Universidade Catdlica Portuguesa

O CINEMA SUSPENSO DE PEDRO COSTA

Dissertacdo de Mestrado em Ciéncias da Comunicagéo — Cultura e
Comunicacéo Visual

por

Bruno Malveira

Faculdade de Ciéncias Humanas

Setembro de 2011



Universidade Catdlica Portuguesa

O CINEMA SUSPENSO DE PEDRO COSTA

Tese apresentada para obtencdo do grau de mestre em Ciéncias da
Comunicagdo — Cultura e Comunicacao Visual

Por Bruno Malveira

Sob a orientacdo da Professora Doutora Isabel Capeloa Gil

Faculdade de Ciéncias Humanas

Setembro de 2011



INDICE

INEFOTUGED .....eceieieee ettt bbbttt b b s s s s s s s s s s esne 4
l. O ndo-lugar de Pedro Costa na cinematografia portuguesa...........c.ccccevvevvesveennenn, 9
1) Os conturbados anos de ouro do cinema POrtUGUES .........ccceevveveerirereesieennn, 9

1.1, GEraGaA0 SUSPENSA.....cciuiiiieiireeiiesrieesteessreesieesseeesseesbeesseesseesseeanseessees 11

1.2. O Sangue & Casa de Lava........cccceveevieeriiiiese e 13

IR T O I 1 o] oo SRR 16

1.4. Um outro enquadramento — suspender o género cinematografico....... 18

. Pedro Costa: Uma poética visual das emMOGOES...........ccoeerereerenienieisc e 24
2) O universo da poetica dO CINEMA........cceererieiririeieerie e, 24

2.1. Intersubjectividade poética do cinema (de Pedro Costa) ..................... 25

2.2. A envoIVENCIa dO CINEMA ......ovvieiiiieciei e 31

2.3, REFIEXOS ... e 32

I1l.  Aexperiéncia de Juventude em Marcha..........cccooriiiiiiiiinee 36
3) Juventude em Marcha: O gabinete das curiosidades de Pedro Costa......... 36

3.1. Semelhanca e Repeticdo — museu em Movimento ..........cccceeeervererne 36

3.2. Diferenca e/ou variagdo — marcas do Passado..........ccecerverenirrverennnns 40

3.3. Desenvolvimento — QUEM € QUEM? .......ccuveiveiieieee e 41

3.4. Unido e desunido — estrutura Narrativa ..........ccoceeerereneneseeeeeenenenn, 42

3.5. O espaco que NA0 Se V& MAS QUE SE OUVE ....c..ecveerveeeeerreireeireeneesieeseenns 43

3.6. Evitar o siléncio e suspender 0S didlogos .........ccccvveveeieiieneciie e 44

3.7. MOAUS OPEIraANGI .....c.veviiiiiieiieiee e 46

3.8. Luz voluptuosa, Iuz plana..........ccccoeiiiiiiiiiic e, 47

3.9. A passividade da repreSentacio..........coceevrereriieiene e 49

(@0 000 113 [0 RS PS 53
BIDIOGIATIA ... e 56
ATtIQOS 0 TMPIENSA ..ttt et e bbb e et e e sbe e e e e e taeeteesneeenrs 58
Sites de internet @ dOCUMENTOS VISUAIS ......ccveiueeiiierieiieiiieiesie st et 58
FIIMOGIATIA ..o bbbt et 59



INTRODUCAO

Para mim, a perfeicéo ¢ definida pelo modo como o espectador se pode
comprometer com o filme. Um bom filme é aquele que envolve o espectador como parte

dele e ndo como um prisioneiro
— Abbas Kiarostami

Esta dissertacdo visa realcar a importancia do trabalho estético na obra
cinematogréfica de Pedro Costa que, frequentemente ultrapassa os limites da experiéncia e
que se sobrepde a forma de pensar ou de expressar um conceito. Incide sobre uma obra
cinematogréfica, sobre a sua funcionalidade poética e emocional. A obra de Pedro Costa
distingue-se pelo facto de resistir ao espectador, da absoluta absor¢do de sentimentos
impostos pela identificagdo com a propria narrativa; a0 modo como a intencionalidade de
suspensdo emotiva a nivel narrativo é potenciada pela estética visual do plano. Por essa
razdo, arriscamo-nos desde ja a afirmar que os filmes de Costa formam no seu conjunto
uma obra que se define pela sua dureza, simultaneamente, composta por uma beleza
inigualavel e inalterdvel. Sdo filmes que se desviam do sensivel, ou do poder de
consciencializar. Ou seja, que ndo tiram proveito do particular para transmitir algo. Ao
invés, sdo exactamente aquilo que vemos projectado no ecrd, onde ndo ha conteudo

supérfluo mas onde ha de facto uma universalidade distintiva.’

Os seus filmes espelham uma determinada beleza que resultam de uma fixacdo de
Costa pelo objecto filmado. Trata-se de um olhar complexo, onde o objecto registado
proporciona, com naturalidade, a possibilidade de uma atmosfera filmica singular. Porém,
a virtude que reside na sua obra esta inteiramente relacionada com o “saber-fazer”, saber
construir, ou seja, com a forma de expressar a sua arte. O distanciamento face ao objecto
permite que o realizador se concentre noutros elementos visuais que, por sua vez,
dificultam a relacdo afectiva entre o espectador e o filme. Desta forma, torna-se dificil
mergulhar no conteddo narrativo dos filmes de Costa. A interpretacdo emana do momento

em as imagens regressam a nossa memoria.

! «Para atingir essa esséncia do belo, 0 homem deve realizar um trabalho sobre si mesmo que, ao cabo de
uma purificacdo, lhe permita tornar-se visao e luz. Plotino insiste na necessidade de se desviar do sensivel: é
preciso abandonar a visdo dos olhos sob pena de conhecer o0 mesmo destino que Narciso, a ndo ser que “néo
seja o seu corpo, mas a sua alma que mergulhe nas profundezas escuras e funestas para a inteligéncia [...] e
viva com sombras, [como] um cego a viver no Hades”. E preciso fechar os olhos da carne para abrir 0s
“olhos interiores” (Talon-Hugon, Carole, 2009: 17).»



Na trilogia realizada por Pedro Costa — Ossos (1997), No Quarto da Vanda (2000) e
Juventude em Marcha (2006) — encontra-se bem presente que «A ideia do bem e do mal
existe na humanidade» (Kropotkine, 2006: 75). O “mal” resulta do registo da condigdo
social das pessoas, do retrato dos que sofrem e do conformismo dos que viram as suas
vidas prejudicadas pelo esquecimento do resto da sociedade, leia-se do sistema que 0s
empurrou para um qualquer submundo. O “bem” habita sempre na estrutura que Pedro
Costa da aos seus filmes, ao criar uma perfeita e constante harmonia entre o contetdo e a
forma que, invariavelmente, resulta em nos deixar suspensos perante aquilo que vemos.
Contudo, na sua filmografia ha excep¢des em relacdo a dualidade do bem e do mal, como é
0 caso de Onde Jaz o Teu Sorriso? (2001). Porém, se nos limitarmos ao conteudo da
trilogia, podemos porventura imaginar que o realizador se tenha questionado sobre o que €
bom (justo) e o que é mau. Repare-se que em nenhuma situacéo o autor faz qualquer tipo
de julgamento sobre o contetdo ou objecto filmado. Pelo contrario, a responsabilidade de
julgar passa inteiramente para o lado do espectador. O contelldo ndo € apresentado de
forma gratuita, resiste em conjunto com todos os outros elementos que compdem os filmes
de Costa. Em simultaneo, sdo filmes que apelam a uma profunda reflexdo sobre a condicao

e a existéncia daqueles seres que instintivamente desconhecemos.

Antes de procedermos a uma analise sobre a obra de Pedro Costa, apresentam-se
algumas nogdes sobre as quais esta dissertacdo assenta. Identificaremos alguns autores e
respectivos estudos que serviram de pilares ao desenvolvimento do presente trabalho sobre
a poética das emocdes, nomeadamente as teorias de Gilles Deleuze, Noel Carroll e David

Bordwell.

Tal como defende Gilles Deleuze, os filmes de Costa afastam a possibilidade de
causar no espectador um efeito sedutor, reforcando uma posicdo de suspensdo da
Einfuhlung (fusdo emocional). O realizador portugués zela pelo trabalho de adulterar a
natureza estética do objecto captado, de forgar o pensamento, de se obrigar a elevar a um
patamar imagético que tem como resultado deixar algo suspenso. Ou seja, ha de facto um
processo singular aplicado pelo realizador, na execucdo de um trabalho poderoso que se
sobrepde aos sentidos do espectador, em concreto as suas capacidades sensoriais motoras
(Deleuze, 1985: 11-40). Trata-se de um trabalho que faz regressar as teorias que definem o
olhar do artista e da origem da imagem — em lancar «(...) um olhar abissal que um dia nos
foi dirigido sem que nada o fizesse prever» (Maia, 2009: 79). Mais do que um olhar, uma

forma de “fazer” que nos remete para o “desconhecido inato”, procura reinterpretar e
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modular a realidade sem necessidade de a justificar. Procura depurar os planos da ac¢do ou
movimento da imagem, libertar o espectador de ligacOes sensoriais em prole de uma
relacdo «directa com o tempo, com o0 pensamento», fixando-se, por conseguinte, na sua

memoria (cf. Deleuze, 2006).

Podemos, ainda, afirmar que a obra cinematografica em questdo sofre da fraca
imposicdo de sentimentos ao espectador. Ora, € para nos auxiliar a reflectir sobre a relacéo
entre o filme e o espectador que Noél Carroll serd fundamental neste estudo, j& que,
defende haver uma inquestionavel correspondéncia entre as imagens (em movimento) e a
afectividade de quem visualiza. A importancia de Carroll reflecte-se na necessidade de
analisar a obra de Costa, em particular o filme Juventude em Marcha, do ponto de vista da
construcdo, do significado da forma filmica e consequentemente da sua relagdo com o
espectador. Ou seja, debrucar-nos-emos sobre a poética visual, examinando uma obra que
implica um agregado de escolhas que tém como objectivo especifico dar a conhecer,

cinematograficamente, uma forma de pensar e de expressar emocdes/sentimentos.

Ao falar sobre a obra de Pedro Costa € ainda necessario ter em conta que a funcao
primaria do cinema, comprovada pela sua historicidade, & denunciar. Isto remete-nos para
o campo do sensivel e de algo que pertence inteiramente ao dominio da arte. Sem motivo a
obra ndo existe. Assim sendo, a funcdo estética de Costa em encobrir uma série de
elementos, que permitem a fusdo entre o filme e o espectador, revela o lado perverso dos
seus filmes, de colocar o espectador em conflito com um universo tendencialmente
denunciador/revelador e a0 mesmo tempo vazio de significados. O que acabamos de referir
verificar-se-a tanto no campo narrativo, formal e estilistico, como no campo da percep¢édo
afectiva. No caso de Costa, ocorre no seguimento de um trabalho que nada impGe. Ao
invés, sugere uma visao original do mundo e ndo a sua interpretagdo simbolica que se

traduz num olhar previsto pelo espectador, familiar a este (Henri, 1959: 63-73).

Entre os varios autores que, naturalmente, serdo convocados ao longo deste estudo,
David Bordwell terd& um papel basilar no desenvolvimento do conceito de suspenséo,
enguanto trabalho artistico que pretende proporcionar uma experiéncia estruturada. Todo o
trabalho e consequente produto final, é pensado e construido até adquirir uma determinada
forma. Significa que retine uma série de padrdes, sejam eles tematicos ou estilisticos, que
vao atribuir ao filme a capacidade de envolver o espectador, mais ndo seja em provocar

uma resposta afectiva a forma absoluta constitutiva do filme (Bordwell, 2009: 67).



E a partir dos estudos de David Bordwell, fundamentado em duas obras de referéncia
para o campo dos estudos filmicos — Poetics of Cinema e Film Art: an introduction — que
iremos proceder a uma andlise que recai naturalmente sobre a forma filmica, e em tentar
compreender e enquadrar a obra de Pedro Costa no universo do cinema contemporaneo.
Portanto, séo estudos que nos ajudardo a denunciar a forma como Juventude em Marcha
foi construido, cuja estrutura final tem o poder de afectar o espectador. Desta forma,
pretende-se sustentar uma analise sobre a poética visual das emocdes, ao interpretar uma
obra de cinema de autor que robustamente assenta no dominio da poética, ou seja, num
processo de construgdo que nasce do uso de um medium da representacdo e seus principios

formais.

Por fim, a estrutura deste estudo divide-se em trés partes fundamentais.
Comegaremos por descrever cronologicamente o contexto em que Pedro Costa comegou a
desenvolver a sua obra. Para tal, foi necessario regressar aos anos 80, considerados por
Jodo Bénard da Costa como os anos de ouro do cinema portugués, nomeadamente pela
distingdo de alguns dos nossos filmes a nivel internacional, e para melhor percebermos
algumas especificidades da geracdo seguinte. Ainda no mesmo capitulo, procederemos
com a caracterizacdo da geracdo de Pedro Costa. Na viragem da década, nasceu uma nova
escola que, apesar dos bons ensinamentos de alguns dos mais importantes protagonistas do
Cinema Novo portugués (anos 60), defendia uma nova visao relativa a prética (livre de
manifestos) e, sobretudo, & estrutura da inddstria cinematogréfica, em que se exigiram mais
e melhores condi¢des para a producdo nacional. Contudo, o facto de nomearmos alguns
dados referentes a essa epoca serve-nos apenas para provar que Pedro Costa acabou por
criar o seu préprio universo, pela forma como pensa 0 seu cinema e por apresentar uma
obra que é, concomitantemente, tdo nacional como internacional. Mas € também nessa fase
que se introduz o tema de suspensédo, em especifico relacionado com a questdo do género e
estilo cinematografico, tema que € analisado de acordo com as grandes tendéncias criticas

e anteriores a este estudo, sobre a obra do realizador portugués.

O capitulo seguinte tera como prioridade discutir os principios de analise poética. De
acordo com o tema defendido neste estudo, da poética visual das emogdes, subjugado ao
titulo do “Cinema Suspenso”, tentaremos compreender 0 processo que é estabelecido entre
as imagens e os afectos do espectador. Ou seja, entenderemos este capitulo como a
formagdo de um pensamento introdutdrio, que nos acompanhard na andlise do filme

Juventude em Marcha. Para tal, serdo apresentadas algumas das mais importantes
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concepgdes sobre a andlise poética, respectiva problematizacdo e forma em nos orientar
sobre a capacidade que o cinema tem em modular tudo aquilo que nos é préximo. Contudo,
sera ainda necessario ter em conta que a reorientacdo estética da realidade ndo se limita
apenas ao acto técnico. O cinema pressupde uma funcao linguistica que visa estabelecer
um conjunto de relagdes, tendencialmente afectivas com o espectador. Todo o percurso
definido neste capitulo sera relevante para o claro entendimento do conceito de suspenséo.
No fundo, trata-se de um processo que pretende impedir que o imaginario do filme resista

ao imaginario do espectador.

Por dltimo, optdmos por seleccionar o filme que encerra a trilogia das Fontainhas,
Juventude em Marcha, por representar a simula de um processo de construgdo filmico
adoptado por Pedro Costa desde que filmou Ossos, em 1997. Teremos em atencdo a
relacdo que se estabelece entre os varios elementos que definem a obra, desde a
representacdo, a estrutura sonora, espacial, sequéncia e composi¢cdo imagética dos planos,
que sdo significativos para a compreensdo do filme e respectiva poética. A analise de
alguns e ndo de todos os elementos, ajudar-nos-a a definir o cinema de Costa que assenta
num universo que privilegia a experiéncia visual, resultado de uma poética de

esvaziamento de significados.



O Nao-lugar de Pedro Costa na Cinematografia Portuguesa

1.  Osconturbados anos de ouro do cinema portugués

Quando abordamos o cinema de Pedro Costa, ndo s6 falamos de um cinema que é,
inevitavelmente, portugués, como também se sobrepde a todas as fronteiras historicas do
cinema. Perante a ambivaléncia deste posicionamento, o capitulo tem como objectivo
posicionar a obra de Pedro Costa na cinematografia portuguesa e, assim, tentar perceber o
seu enquadramento ético e estético, nomeando algumas das suas referéncias e influéncias
filmicas. Serd, por isso, importante comecar por descrever o contexto em que Costa
comecou a desenvolver a sua obra, desde a apresentacdo da primeira longa-metragem, ja
no final dos anos 80.

Jodo Bénard da Costa definiu os anos 80 como 0 momento em que o0 cinema
portugués teve o seu maior destaque - «Sao os anos em que se fala da “escola portuguesa”
para caracterizar esse surto do nosso cinema (Costa, 2007: 47).» Mais do que uma
descricdo, é um facto que se confirma quando em 1989, o 18° Festival Internacional de
Cinema da Figueira Foz insere no seu programa uma seccdo retrospectiva dedicada ao
cinema portugués — Cinema em Portugal - Anos 80. Na lista dos seleccionados
encontravam-se Cerromaior (1980) de Luis Filipe Rocha, Ilha dos Amores (1982) de Paulo
Rocha (que integrou a seleccdo oficial do Festival de Cannes em 1982), Silvestre (1981) de
Jodo César Monteiro (que se destacou pela sua participacao e seleccdo oficial no Festival
de Veneza). Na qualidade de festival responsavel por mostrar o que de muito circulava
pelos meios cinéfilos alternativos ou menos comerciais, optou nesse ano por dar destaque a
uma programacao sobre o que acontecera ao longo de uma década no cinema nacional. Um
exemplo que é, & partida, suficiente para sustentar a importancia que Benard da Costa deu
as obras e realizadores que se destacaram quer no decorrer da decada, quer na viragem para

0s anos 90.

No entanto, uma boa parte das obras da década de 80 nasceram num periodo
conturbado pela reducdo de subsidios destinados a apoiar a producdo nacional. Em 1989,
José Vieira Marques, director do Festival Internacional de Cinema da Figueira da Foz,
escreveu sobre o impacto que as reducdes aplicadas, antes de 1982, aos subsidios

destinados a producdo cinematogréafica pelo Instituto Portugués de Cinema (IPC) foram



prejudiciais na apresentacdo das obras junto do publico. Nesse mesmo texto, ndo deixou de
apelar a reflexdo sobre a qualidade elevada das obras e a forma como algumas ficaram
limitadas aos circuitos fechados/privados e festivais de cinema, resultado do caracter
vulneravel do financiamento publico nesse periodo (cf. Marques, 1989). Também, Joédo
Bénard da Costa que viu com optimismo os anos 80 do cinema portugués, ndo deixou de
sublinhar a fraca prestacdo da Gulbenkian no apoio a producdo nacional e que, a dada
altura, se tornou meramente simbdlica. Em 1994, a Fundacdo Gulbenkian deu como
terminado o seu apoio ao cinema portugués, que viria apenas a retomar, lenta e
pontualmente, em 1995 quando Paulo Rocha criou o projecto “Um Laboratorio de
Cinema” (Costa, 2007: 53).

A filmografia de 80 definiu-se por com alguns sucessos de bilheteira, como Kilas, o
Mau da Fita (1980), de José Fonseca e Costa, a registar um significativo numero de
100.000 espectadores. No entanto, € neste momento que o cinema portugués se divide
entre dois blocos e, consequentemente num debate entre 0s que véem o cinema enquanto
arte e outros enquanto industria.

As atencOes viraram-se para a figura do produtor, de quem se esperava um papel
mais incisivo na procura de financiamento para a producdo de filmes, respectiva
distribuicéo e exibicdo nos circuitos comerciais. Paulo Branco, produtor e distribuidor do
cinema europeu em territério nacional, regressava de Paris em 1979. Na companhia de
Antdnio-Pedro Vasconcelos, fundou a produtora VO Filmes que acabou por falir depois de
“uma experiéncia de produgdo continua”, entre 1979 e 1982. Porém, logo apds o
encerramento da primeira produtora, Paulo Branco continuaria no activo, ao ser produtor
de alguns filmes de Manoel de Oliveira (Francisca, Os Canibais, ‘Non, ou A Va Gloria de
Mandar), Jodo César Monteiro (Silvestre), Antonio-Pedro Vasconcelos (Oxala), Jorge Silva
Melo (Agosto), entre outros (Independente, 30-4-1992). Com a criagdo da Atalanta/Medeia
no Forum Picoas, Branco destacar-se-ia, no final dos anos 80, como importante figura da
distribuicéo e exibicdo do cinema nacional.

Como forma de justificar o optimismo que permeou o0 cinema portugués durante 0s
anos 80, falta-nos apenas referir dois filmes que se afirmaram no panorama internacional,
como os Os Canibais (1988) de Manoel de Oliveira (filme apontado em Cannes para a
Palma de Ouro e nomeado para trés categorias no European Film Awards (melhor
realizador, direccéo artistica e argumento) e Recordacdes da Casa Amarela (1989), de Jodo
César Monteiro, galardoado com o Ledo de Prata, no Festival de \Veneza.
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1.1. Geracdo Suspensa

Pedro Costa pertence a geracdo de cineastas que herdaram os ensinamentos de
professores que foram protagonistas do Cinema Novo, nos anos 60, como Paulo Rocha,
Antonio Reis e Alberto Seixas Santos. Depois de ter estudado na Escola Superior de Teatro
e Cinema de Lisboa, Pedro Costa estreou a sua primeira longa-metragem, O Sangue, em
1989. No mesmo ano, Teresa Villaverde estreava-se com Idade Maior e Manuel Mozos
com Um Passos, Outro Passo e Depois. Todos, menos Villaverde, foram alunos de Anténio
Reis, responsavel por transmitir um determinado e especifico modelo formal aliado a
pratica do cinema. Modelo que levaria Pedro Costa a criar uma “marca”, s6lida, solitaria e
tdo bem fundamentada. Quer isto dizer que lhe foi incutida a necessidade de procurar uma
linguagem propria aliada a uma consciéncia estética do passado — um processo de busca
que exige ao cineasta um conhecimento ¢ dominio profundo do seu oficio, € um “saber-
fazer” rigoroso.

A geracdo de Costa destacar-se-ia por uma enorme vaga de criatividade e sobretudo
pela vontade de fazer algo de diferente, de se opor ao programa estabelecido e seguido pela
geragdo anterior. No artigo “Geragdo Perdida”, Jorge Mourinha escreve que «a auséncia de
uma cinefilia ‘ortodoxa’» foi motivo para algumas desavencgas entre alunos e professores
(Mourinha, 25-09-2009). Havia um grupo de pessoas que queriam seguir um caminho
diferente, mais pratico e livre de manifestos ou dogmas cinéfilos. Acima de tudo, estes
jovens cineastas tinham como objectivo ganhar o publico, dar a conhecer a sua obra, ao
contrario da geracdo de 60 (que pouco se importava que os seus filmes fossem vistos), e
que lutava “por uma espécie de pureza”, como disse em jeito de critica Joaquim Leitdo,
citado por Jorge Mourinha no artigo “Geragdo Perdida” (Mourinha, 25-9-2009). O inicio
do Cinema Novo em Portugal ficou marcado pela estreia, em 1963, de Verdes Anos, de
Paulo Rocha. O filme foi produzido por Anténio da Cunha Telles. Durante este periodo
foram produzidos filmes como Cerco (1970), de Cunha Telles, O Recado (1971), de Jose
Fonseca e Costa e Benilde ou a Virgem Méae (1975), de Manoel de Oliveira, estreado um
ano apo6s a queda do antigo regime. No artigo do jornal Independente, Paulo Rocha refere-
se a estes filmes como algo que nada tinha a ver com a cultura praticada pelo salazarismo.
Nascia no seio de um grupo que deambulava por meios intelectuais das Avenidas Novas de
Lisboa e que fora influenciado, por exemplo, pela Nouvelle Vague francesa. Eram
realizadores que cobicavam as tendéncias cinéfilas estrangeiras, do cinema de autor

francés. Renunciaram ao programa popular defendido pelo Estado Novo e, por
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conseguinte, adoptaram uma atitude anti-comercial (Independente, 30-4-1992).

A década de 80 ficou marcada pela caréncia de apoios a producdo nacional, da RTP e
do Instituto Portugués do Cinema, pela demolicdo da sala de cinema do Monumental e pela
limitagao de um parco “circuito de distribui¢ao e exibi¢do alternativo” as salas do cinema
Quarteto. Da forte vontade pratica desta “geragdo perdida”, que por sinal era bastante
coesa, nem todos seguiram o mesmo caminho, como foi o caso de Antonio Pires que,
apesar de ter sido aluno, entre 1986 e 1989, na Escola Superior de Teatro e Cinema, se
dedicou ao jornalismo. Esta geracdo de 80 ficou marcada pelos multiplos projectos de
colaboracdo, como foi o caso de Vitor Gongalves que em Uma Rapariga no Verdo (1986)
contou com Pedro Costa como assistente de realizacdo. Mas esta foi, também, uma geragéo
em que muitos ficaram esquecidos, por se dedicarem a outras actividades ou porque 0s
seus filmes acabaram mesmo por ndo chegar as salas de cinema, fruto das incipientes
estruturas do cinema portugués. No entanto, dos poucos que prevaleceram, séo hoje
referéncias a nivel nacional e reconhecidos no circuito internacional como é o caso de
Joaquim Leitdo, Edgar Péra, Jodo Canijo, Pedro Costa e Teresa Villaverde.

Segundo Fausto Cruchinho, Costa foi o cineasta que melhor seguiu o modelo de
Antonio Reis: «(...) pela poética propria, pela exigéncia formal, pelo afastamento da
narrativa tradicional, pela familia que foi adoptando como sua, longe da literatura e da
sociologia, que tanto afectam o cinema portugués (Cruchinho, 2010: 33).» A construcdo de
cada filme de Pedro Costa reside num profundo conhecimento da tradi¢do cinematografica.
Em O Sangue (1989) poder-se-a identificar algo do Noir de Jacques Tourneur e de John
Ford. Quanto a Juventude em Marcha (2006), Andy Rector define-o como filme de
viagem, comparando-o com Liliom (Fritz Lang, 1934), Germania Anno 0 (Alemanha Ano
Zero, Roberto Rossellini, 1948), Ugestu monogatari (Contos da Lua Vaga, Kenji
Mizoguchi, 1953), Les Maitre Fou (Jean Rouch, 1955), Allemagne 90 neuf zéro (Jean-Luc
Godard, 1991), bem como a As Bodas de Deus (Jodo César Monteiro, 1999) (Rector, 2009:
210).

O percurso efectuado ao longo deste ponto permite-nos observar que da geragéo de
Pedro Costa foram poucos os gque se afirmaram no contexto cinematografico quer a nivel
nacional ou internacional. Costa terd sido o que maior projeccdo adquiriu, depois de ter
visto, em 2006, Juventude em Marcha ser seleccionado para a competicdo oficial do
Festival de Cannes, e onde competiu para o prestigiante galardao, a Palma de Ouro. O
filme de Costa acabou por conquistar a critica internacional, tendo sido considerado o

melhor filme do festival, por revistas como a célebre Cahiers du Cinema.
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O titulo “Geragdo Suspensa” deve-se a heterogeneidade que definiu a geracdo de
Costa, caracteristica que opunha as tendéncias dos seus antecessores, nomeadamente 0s
que deram corpo ao Cinema Novo portugués. Queriam eliminar os dogmas e 0os manifestos
do passado, da tal pureza que tornava os filmes inacessiveis e pouco estimulantes a criacao
de uma industria produtiva. No final dos anos 80, inicio de 90, as referéncias
cinematogréficas tornavam-se cada vez maiores, 0 que permitiu o desenvolvimento de
novas abordagens filmicas, bem como a criacdo de dois polos distintos: os que trabalhavam
na base de um registo de autor e outros num registo comercial, direccionado para o grande
publico. Mas o que deveré ser destacado neste ponto, considerando o seu titulo, é o facto
de Pedro Costa se encontrar distante da sua geracao, e do que esta ambicionava. Libertou-
se do tradicional modelo de grande producdo cinematografica e deu prioridade ao trabalho
de absorcdo dos mais diversos estilos e autores que o antecederam, revisitando-os
pontualmente nas suas obras. Para que possamos compreender esta pratica, que resultou
numa fusdo que é hoje conhecida como e apenas o universo de Pedro Costa, nos pontos
seguintes iremos percorrer as duas primeiras longas-metragens, O Sangue e Casa de Lava,
e os dois primeiros filmes que compdem o triptico das Fontainhas, nomeadamente Ossos e
No Quarto da Vanda

1.2. 0O Sangue & Casa de Lava

O Sangue estreou em 1989 e tornou-se, por diversas razées, um marco na filmografia
de Pedro Costa. E com este filme que se assiste & primeira demonstragio anarco-
cinematogréafica do realizador, a uma accdo de partilha, de evocacdo e invocacao, e ao
primeiro confronto ganho face & imposicdo narrativa do cinema corrente. E, também, o
primeiro ensaio visual que funde a posicdo roméantica e materialista do cinema de Pedro
Costa, uma visdo do mundo centrada no individuo dissolvida num olhar realista e
esteticamente belo langado sobre o objecto. O Sangue é mais do que um adeus a uma
poética visual antecedente, é a denlncia do que sera o futuro da obra cinematografica de
Costa. Porém, ndo se trata apenas de uma ode pessoal a histéria do cinema e seus
intervenientes, € também a «libertacdo de forgas reprimidas — ideias visuais ha muito
alimentadas (Quandt, 2009: 30).»

O Sangue apresenta-nos trés personagens: Vicente (Pedro Hestnes), Nino (Nuno
Ferreira) e Clara (Inés de Medeiros). Fala de uma histéria de amor assombrada. O seu

contexto temporal situa-se entre dois momentos festivos, entre o Natal e 0 Ano Novo, e a
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sua acgdo, ou contexto espacial, entre uma localidade industrial do Vale do Tejo e Lisboa.
O filme ndo contém propriamente uma histéria, melhor dizendo, é um filme sem
linearidade narrativa, caracteristica que sera reforcada nas obras posteriores de Pedro
Costa. E a primeira marca que o realizador nos deixa, que rejeita a narrativa tradicional e
que nos impossibilita de antecipar a ac¢do. Enquanto espectadores somos confrontados
com a auséncia de elementos coerentemente compostos, que deveriam estabelecer uma
forca de continuidade narrativa mas que, aqui, ndo existe. Ou seja, hd uma preocupacao por
parte do realizador, em tornar a relacdo visual entre planos algo complexa, inibindo a
técnica de causa-efeito.

O filme destacou-se no final da década de 80 e inicio de 90 pelo preto e branco,
opcao técnica que repete apenas em Ne Change Rien (2009). Para o primeiro filme, Costa
contou com a exceléncia do trabalho do operador Martin Schaffer. Sobre esta relacdo entre

Costa e Schaffer, Adrian Martin escreveu:

«A fotografia a preto e branco do compatriota de Wenders, Martin Schafer, em O
Sangue, é bem mais do que um mero efeito de moda, de grande contraste,
transformando-se em algo de visionario: brancos que queimam, pretos que devoram.
Imediatamente, os rostos sdo desfigurados e os corpos deformados por este trabalho
onirico sobre a luz, a escuriddo, sombra e encenagdo (Martin, 2009: 91).»

Trata-se de um nitido exemplo de que para Costa o trabalho de outros realizadores
foi bem assimilado - evoca a poética da luz e traz-nos ao mundo de Murnau, Dreyer e
Tourneur.

Se O Sangue é uma histéria de amor assombrada, Casa de Lava, realizado em 1994,
€ uma historia obscura, revestida de pleno mistério. Depois da surpresa do preto e branco
que é O Sangue, Casa de Lava € o primeiro filme a cores de Pedro Costa, um trabalho
realizado em conjunto com o director de fotografia Emmanuel Machuel.

Em Casa de Lava encontramo-nos na presenga de um exercicio de extremo
equilibrio imagético e de ritmo entre cada plano. O filme teve, também, um papel
importante na filmografia do realizador, enquanto objecto de anélise e preltdio da trilogia
de Costa: Ossos, No Quarto da Vanda e Juventude em Marcha.

Na segunda longa-metragem, Pedro Costa conta-nos a historia de Mariana (Inés de
Medeiros), enfermeira responsavel por acompanhar a Cabo \Verde o corpo de um operario
cabo-verdiano Ledo (Isaach de Bankolé), que se encontra em coma ap0s um acidente de

trabalho, em Lisboa. De um ambiente clinico seguem-se imagens aéreas, uma paisagem
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vulcanica, seca e hostil. Chegados a ilha do Fogo, Mariana e Ledo séo literalmente
abandonados num espaco vazio, visualmente sem vida, & semelhanca do corpo inanimado e
comatoso do doente. Toda a historia tem uma forte carga de mistério, que Mariana tenta
desesperadamente desvendar, visto ninguém assumir qualquer tipo de afinidade familiar
com Ledo. Casa de Lava gira em torno de personagens isoladas que dificilmente
estabelecem uma relacdo objectiva entre si. Por essa razdo, enquanto espectadores,
desconhecemos as origens existentes, essas sucumbidas/colapsadas propositadamente na
construcdo narrativa do filme. Porém, uma das poucas referéncias, subentendidas, que
podemos retirar do filme, é a tentativa de Pedro Costa denunciar a opressdo do
Salazarismo, referindo-se ao Tarrafal, campo de concentracdo para onde eram desterrados
0S que se opunham ao regime. Edite (Edith Scob) é o possivel exemplo do que aconteceu a
muitos portugueses que para ali foram enviados involuntariamente. Esta personagem,
vilva de um ex-opositor do regime, vive com o filho (Pedro Hestnes) que revela uma
estranha rejeicdo pelas suas raizes portuguesas. Neste sentido, ha um caracter documental
na obra de Costa, ndo s6é em Casa de Lava, mas também nos filmes que se seguem. H& um
retrato desfragmentado da historia, um manifesto politico que raras vezes foi transportado
para o cinema portugués de forma tdo subtil. Edite é a cara de um Portugal colonialista,
que se tenta redimir, distribuindo a sua pensdo por aqueles que procuram um futuro
préspero, especificamente em Sacavém — a mediocre promessa de um pais ex-colonialista.
«Em Sacavém ninguém quer saber de vocés», profere Mariana contra os que véem o seu
futuro em Portugal.

A sucinta abordagem aos dois primeiros filmes de Pedro Costa, serve para
percebermos como se define o percurso do realizador até as Fontainhas. Tem também, a
funcdo de nos revelar como é realizada a construcdo dos seus filmes, tema basilar desta
dissertacdo. H4 uma rejeicdo da narrativa linear, uma apresentacdo dos eventos que liberta
0 espectador do sentido temporal e espacial do filme. Por conseguinte, ndo valera a pena
nomear exemplos porque, posteriormente, a analise de Juventude em Marcha terd como
objectivo aprofundar e esclarecer o trabalho efectuado pelo realizador. No ponto seguinte,
teremos em conta os filmes Ossos e No Quarto da Vanda, que revelam maior proximidade
a Juventude em Marcha, e respectivo modelo estilistico adoptado. Com base no que foi
referido acima, em que se falou da imagem de Casa de Lava e da iluminacdo dos planos
em O Sangue, é desde ja possivel sugerir que estamos perante um acto de puro
materialismo cinematografico, ou seja, onde a composi¢do imagética €, primeiramente,

protagonista em dar corpo ao desenvolvimento narrativo do filme.
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1.3. O Triptico

Num bairro situado no concelho da Amadora que acolhe parte da comunidade de
imigrantes cabo-verdianos, Pedro Costa teve a oportunidade de conhecer uma realidade
desconhecida pela grande maioria dos portugueses. Foi também o territorio que deu vida a
No Quarto da Vanda e Juventude em Marcha, e que o transportou para uma esfera
cinematogréfica onde a fronteira entre o documentario e a ficcdo constitui uma linha
demasiado ténue. O fim de Ossos vem também encerrar um capitulo na forma de trabalhar
do realizador, que no filme seguinte reduz os meios que a industria coloca a disposicao de
um cineasta. E o comeco de uma experiéncia, de uma linguagem cinematografica técnica
minimalista, que recorre frequentemente ao plano estatico e que se prevé perturbadora a

quem a visualiza.

Se até ao momento foram apresentados dois filmes, um assombrado e obscuro, e
outro misterioso, Ossos (1997) é um filme perturbador. E também um filme que marca o
inicio de um trabalho que se procura enquadrar no panorama portugués, histérico e social.

A respeito de Ossos, Costa explica:

«O meu primeiro objectivo foi criar um filme bem feito e o segundo que, espero eu,
seja interessante do ponto vista moral e cinematogréafico. Isto ndo resulta por ser um
filme que fala de miséria e de sofrimento, mas porque acho que foi construido da
forma mais justa e correcta (Neyrat, Conversation avec Pedro Costa, 2008).»

E um filme onde a morte é uma constante presenca, no s6 nos actos da jovem
mde suicida (Maria Lipkina) mas também na postura dos que vagueiam na accao,
guase como mortos-vivos a espera de algo gue nunca mais acontece, a morte. Em
Ossos surge um rapaz pobre e desempregado. Jovem e suposto pai de um recém-
nascido. Caminha cedo pela manhd, quando ainda ha pouco movimento nas ruas,
segurando um saco preto. Sera que a crianga se encontra dentro do saco? E lancada a
duvida sobre uma situacao cruel e inimaginavel. Restam-nos as davidas. Um longo
travelling obriga o espectador a ndo perder um Unico momento da cena. Trata-se de
um plano que nos obriga a ndo desviar o olhar e a dispersar a nossa atengdo para o
que, narrativamente, ndo tem continuidade. Quer isto dizer, que a par dos longos
planos, fixos ou em movimento, o objectivo de Pedro Costa é subverter o conceito de

causalidade narrativa.

O contributo de Ossos no panorama nacional consiste em apresentar uma realidade
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que nos é tdo proxima e tdo esquecida. Trata-se de um meio social e afectivo que
continuaré oculto. O objectivo poético de Costa ndo reside em mostrar as pessoas que nela
se inserem, mas sim conceder a oportunidade de se revelarem. Neste filme, bem como nos
mais recentes, o realizador ndo faz qualquer tipo de julgamento, distinguindo-se, por
exemplo, do sucesso de bilheteira realizado em 1998 por Leonel Vieira. Zona J apresenta-
nos a histdria de adolescentes da Zona J de Chelas, bairro periférico da cidade de Lisboa,
contexto social e urbano que o aproxima de Ossos. Mas entre os dois, ndo existe qualquer
nexo relacional que nos permita comparar um com o outro. Zona J é um filme que suporta
um tom critico. E o registo de uma realidade suburbana vista de fora, que induz o
espectador a uma interpretacdo manipulada e parcial sobre as desigualdades sociais e
humanas. Pois, Ossos distingue-se, como No Quarto da Vanda e Juventude em Marcha,
por nos apresentar corpos sem profundidade e aos quais o espectador dificilmente tem
acesso. Esta opcdo de Costa, define uma accdo filmica que revela a possibilidade de ser
fundamentada de acordo com a perspectiva sobre o relacionamento entre a obra e o
espectador. Segundo Umberto Eco (Eco, 2008: 153), o espectador é confrontado com uma
sucessdo de acontecimentos, estruturados pelo préprio autor, e que podem exibir caminhos
distintos. Ao apresentar uma estrutura mais objectiva, o autor deseja que a interpretacdo da
obra acabada se aproxime da intencdo definida inicialmente. Outra sera entendida enquanto
“obra aberta”, permitindo a pluralidade interpretativa por parte de quem visualiza o filme.
Significa que a obra € pensada e criada livre de pressupostos criticos, que nao influenciam
0 campo emotivo do espectador. Enquanto entidades planas (sem profundidade), as
personagens dos filmes de Pedro Costa dificultam a possibilidade de antecipar um
comportamento ou uma accao. Portanto, no caso especifico de Pedro Costa, é possivel que
as personagens sejam utilizadas como elementos que ndo permitem o espectador tirar
qualquer conclusdo directa sobre da sua presenca e papel no desenvolvimento do filme
(Eco, 2008: 153). Se o filme é por si s0 uma entidade e quem o percepciona outra, 0 acto
de interpretar ou de formacgéo de um julgamento também devera ser autbnomo. Entramos,

assim, no dominio do trabalho poético.

Entre o cinema e a literatura é possivel estabelecer um processo comparativo, apesar
de o conceito de poeética se associar, tendencialmente, ao universo da literatura. Contudo, é
também necessario esclarecer que sdo formas de arte que trabalham diferentes matérias — o
cinema “imagens” e a literatura “palavras-conceitos”. De forma a transitarmos da criagéo

literaria para a filmica, ha ainda outros aspectos a nomear, para além do meio de producéo,
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isto é, aspectos centrados na recepgdo, tais como, 0 modo como a obra literaria interage
com o leitor e o filme com o espectador. No caso da literatura, o leitor relaciona-se com
signos linguisticos. A palavra, enquadrada num determinado contexto de relacGes
complexas, estimulara o campo afectivo do leitor, resultado de um conjunto de imagens, ou
seja, de significados. Em cinema, é necessario ter em conta que o espectador se relaciona
com a obra num ambiente social, numa sala de cinema e ndo de forma individual como o
leitor consome a obra literaria. De acordo com o critico e tedrico de cinema Luigi Chiarini,
a especificidade do ambiente cinéfilo produz o seguinte resultado fisioldgico: «a pulsacao
cardiaca acelerada precede toda a compreensdo e decanta¢do critica do dado, o esbogo de
resposta motriz revelado pelo electroencefalograma precede ndo apenas o acordo da
inteligéncia mas também o da fantasia (apud Eco, 2008: 190)». Sobre o efeito que as
imagens tém sobre as audiéncias, Chiarini reforca a ideia de afectividade em relacdo com
as imagens em movimento, que Noél Carrol descreveu como uma reacc¢do corporal, uma
estado derivado de sentimentos e sensacdes, das emogdes que surgem de forma répida,

contrariamente ao mais demorado processo racional.

O modo de construcdo da obra cinematografica e literaria tem em comum atribuir
uma estrutura e estabelecer relagdes entre acontecimentos. E com base neste tema, que 0

préximo capitulo se concentra no estudo das estruturas da poética de David Bordwell.
1.4.  Um outro enquadramento — suspender o género cinematografico

A proposito de Ossos, Jodo Bénard da Costa acentuou a intemporalidade do filme e
perda de nocdo do espaco real. Referindo-se a0 modo como a ficgdo filmica invade e se
funde de forma subtil com a representacdo da realidade portuguesa e que, em simultaneo, a

torna irreconhecivel, afirmava:

«Neste filme mostra-se como se ultrapassou um tempo histérico e social. Como a
comunidade na qual nos inserimos ja é outra. Como ja ndo se situa no ponto exacto
onde cada um de nds ainda a concebe. A ficcdo filmica alastrou a toda a geografia
portuguesa e, nisso, o filme tem também forga documental (Costa, 2009: 23)».

E esta observacdo poder-se-4 aplicar aos filmes que compdem o triptico da
filmografia de Costa, em que todos revelam uma atitude de ruptura, de criar um mundo
sobre outro mundo, quer social, geogréafico e filmico. E também, o inicio de uma quest&o
pertinente e partilhada pelos varios autores que escreveram sobre a obra de Pedro Costa e
gue se encontram reunidos no livro Cem Mil Cigarros — Os Filmes de Pedro Costa. HA um
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debate comum relativo & sua cinematografia, nomeadamente sobre como no seio do
documentério se quebram ou se dissolvem todas as fronteiras entre estilos e modos
filmicos. Como a ficcdo coabita e ndo corroi a pureza intencional do documentario - um
debate que parece ter reunido consenso entre 0s VArios que escreveram sobre a obra do

realizador portugués e que serdo aqui evocados.

Se considerarmos que um dos actos priméarios do cinema consiste em registar o
momento, é necessario realcar dois pontos: 1) que nem tudo o que nos € mostrado nos
filmes surge do plano do imaginario; 2) que a ficcdo tem a capacidade de apresentar ideias
inerentes a realidade (Bordwell, 2009: 352).

Tanto o documentario como a ficcdo tém algo em comum: a apresentacdo de
informac@es que estdo directamente relacionadas com o real. Em ambos, este acto surge de
diferentes formas, traduzido em sub-estilos. Por exemplo, 0 documentario apresenta duas

formas diferentes: categorica e retorica.

A forma categorica pressupde que o filme se baseie num tema especifico. Sugere
ainda que os padrdes de desenvolvimento narrativo sejam simples, que a sucessdo de
acontecimentos apresente uma determinada ordem, como por exemplo surgirem
primeiramente num plano particular e logo apds num plano geral ou de grande escala. No
entanto, a forma como o0s acontecimentos sdo apresentados pode criar alguma
desmotivacdo no espectador e para tal sdo adoptadas técnicas filmicas, por vezes do ponto

de vista visual, para enriquecer esse processamento de conteidos.

A forma retorica, direccionada para o plano afectivo, prevé a persuasdo do
espectador face ao tema apresentado. Pretende sobretudo absorver o espectador no mesmo
modo de pensar, de agir e de sentir, sugerido pelo proprio filme. A forma retérica tem trés
argumentos principais, nomeadamente um relacionado com as fontes de informacéo, outro
centrado no tema e, por ultimo, centrando-se no espectador, apelando as suas emogdes.
Este altimo, possibilita a utilizacdo mais variada das diferentes técnicas filmicas, o que

proporciona mais reflexdo, mais curiosidade e mais suspense no espectador.

ApoOs esta breve descrigdo das duas formas inerentes ao documentario, é possivel
determinar que em nenhuma delas a obra de Pedro Costa tem lugar. O realizador podera
recorrer a algumas técnicas utilizadas em ambas as formas, especificamente o plano visual
e respectivo esteticismo. Contudo, ndo é possivel definir, objectivamente, que Casa de

Lava fale sobre cabo-verdianos, ou que Ossos tem como tema central as dificuldades
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sociais dos que residem nos subdrbios lisboetas, que em No Quarto da Vanda o tema é a
toxicodependéncia e que Juventude em Marcha trata do realojamento dos moradores do
antigo bairro das Fontainhas. Costa aborda todos estes temas, revelando pouca informacao
objectiva para que possamos considerar os seus filmes como o registo da demolicéo, ou
dos problemas socio-econdémicos dos habitantes da ilha do Fogo ou dos bairros situados na
periferia de Lisboa.

A ficcdo, como modo filmico, pressupde que o espectador se reveja naquilo que Vé,

que se projecte no proprio filme, situacdo pouco habitual nos filmes de Pedro Costa:

«A ficgdo € sempre uma porta que podemos querer ou nao abrir [...] A ficcdo é [...]
quando nos vemos projectados no ecra. [...] Quando [realmente] vemos um filme, ¢é
quando ele ndo [nos] deixa entrar, quando h& uma porta a dizer: ‘Nio entres’. [...] E
[entdo] que ficamos de fora. Quando vemos um filme, transformamo-nos numa coisa
diferente; passam as existir duas entidades (Gallaher, 2009: 47).»

Ao contrario do que sucede nos filmes de Costa, Jean Rouch, um dos nomes mais
importantes do cinema verité, em Moi, Un Noir (1959), estimula a fusdo entre o
documentério e a ficcdo. No caso de Rouch, a ficcdo foi, na maioria das vezes, introduzida
como complemento a vertente documental ou etnografica do proprio filme. Mas os filmes
de Costa nem a isso aspiram, ou seja, ndo ha nenhuma intencéo de persuadir o espectador,
a projectar-se na narrativa do filme ou a se rever nas personagens principais. Desta forma,
levanta-se um problema em relagdo a esta fronteira ténue que forgcosamente é passivamente

transposta ou eliminada. A questdo culmina nesta problematica da suspensédo do género.

Assim, torna-se possivel concluir que nos seus filmes ha uma fraca ligacdo de causa-
efeito entre eventos, rejeitando, desta forma, 0 modelo de narrativa classica. Sao filmes que
sugerem uma forma baseada na expressividade de autoria e realismo, caracteristica
inerente ao the art cinema, ou cinema de arte. Quer isto dizer, que é um tipo de cinema que
mostra locais e problemas/questdes reais, e sobretudo que recorre a personagens de elevada
complexidade psicoldgica, ou seja, que carecem de motivagdes, de desejos e objectivos
(Bordwell, 2008: 153). E a isto que assistimos nos seus filmes, desde O Sangue a sua mais
recente longa-metragem Ne Change Rien (2009) onde a prépria Jeanne Balibar parece
manifestar uma certa apatia face a sua actividade enquanto cantora. Sdo filmes que se

enchem de ambiguidade, a nivel da estética e expressividade visual do real.

Do ponto de vista do espectador, a ambiguidade € um elemento constante,

considerando que os filmes de Pedro Costa, inevitavelmente, proporcionam uma série de
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hiatos e problemas relativos a sua propria temporalidade, espacialidade e causalidade.
Atraveés da auséncia de elementos, que por norma servem para guiar o espectador durante a
visualizacdo de um filme, em Pedro Costa existe uma potencialidade de ocultar,
estranhamente e em contraponto a principal tarefa do cinema que € mostrar. Como
exemplo, podemos destacar a cena do funeral de Zita, em que as personagens observam a
procissdo funebre sem nunca ter testemunhar visualmente o momento. Costa reconhece
que Griffith foi pioneiro numa questdo sensivel ao acto de fazer cinema, de utilizar as
ferramentas disponiveis para ndo revelar determinados pormenores que poderiam ser
violentos e que, consequentemente, ndo deveriam ser apresentados. Para o realizador
portugués, Griffith encarou o cinema como uma arte de auséncia (Costa, 2005: para. 6). E
neste sentido que cabe ao (bom) realizador flutuar, subtil e (in) conscientemente, entre o
que se considera pertencer ao filme documental e aos filmes que abracam a ficcdo. A
prioridade do género ou estilistica ndo devem constar na opgdo inicial ou conceptual do
realizador. Ao invés deve concentrar-se numa questdo puramente material, de modo a criar
na sua propria obra um dialogo assente em elementos antagonicos. E deste didlogo de
contradicGes que nasce a obra poética, quando o realizador demonstra que o seu material
foi dissecado de qualquer referéncia passada, temporal ou espacial e, consequentemente, é

envolto em subjectividade ou ambiguidade (Carch, D’ Angelo, 1999: 235).

O filme devera criar o seu proprio espaco e proporcionar outro para 0 espectador,
evitando partilhar um terreno comum aos dois. O seu objecto devera ser tratado
subjectivamente, libertando-o das suas caracteristicas prévias. O filme e respectivo tema
devera resistir ao espectador, porque sé assim se fard jus ao acto de “ver”. Isto significa
que se liberta de pressupostos psicoldgicos, porque esse papel pertence apenas a quem
visualiza o seu conteudo. Contudo, ha um trabalho normativo, de apresentar harmoniosa e

objectivamente o que, ao gosto de cada um de nos, € meramente dubio.

Sobre a obra de Pedro Costa e relagdo directa com o espectador, sera relevante citar
Shiguéhiko Hasumi que, em Aventura: Um Ensaio Sobre Pedro Costa analisa e compara

dois momentos semelhantes em Casa de Lava e Ossos:

«Apesar deste plano fixo tremido, na parte de tras da carrinha, ndo ser tdo longo
quanto o travelling ao longo do passeio em Ossos, € suficientemente forte para libertar
0 espectador da causalidade narrativa (Hasumi, 2009: 136-137).»

Hasumi refere-se a verticalidade dos planos que, com base num recurso
estilistico utilizado por Costa, como o travelling, tem como objectivo estilistico a

absolutizacdo da matéria visual presente, proporcionando um conjunto de imagens
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que se libertaram da sua relagdo com o tempo e com 0 espaco, ou seja, sem passado
ou futuro. Esta apreciagdo ser talvez a que melhor caracteriza o trabalho estético de
Costa. Resume o0 que anteriormente foi dito sobre a sua obra enquanto registo
documental, e que ao ser submetido ao processo de montagem abraca os elementos
da ficcdo. Ora, 0 que Hasumi pretende reforcar é o acto de suspender o curso visual e

narrativo do filme.

Também sobre o resultado que emerge de qualquer filme de Pedro Costa, Jacques

Ranciére optou por se centrar nas raizes do trabalho do realizador portugués.

«Em nenhum momento a camara de Pedro Costa faz o trajecto habitual que se
desloca dos lugares da miséria para os lugares onde os dominantes a produzem ou gerem
(Ranciere, 2009: 53).»

Ranciére ndo pretende com esta afirmacdo denunciar uma atitude de cariz politico,
mas sim meramente estética, que se traduz no aniquilamento do significado das imagens
que regista. O Unico acto subversivo de Costa traduz-se numa componente de proximidade
face ao seu objecto, valorizando a sua riqueza visual. Ha, se assim entendermos, um acto
de denuncia, de um mundo dividido em dois, dos soberanos e dos desfavorecidos, cujo

impacto se resume a sua forca poética, enquanto experiéncia dos sentidos.

Neste capitulo houve uma tentativa de eliminar todos os pré-conceitos formulados
em torno da obra de Pedro Costa. E uma anélise repleta de contrariedades, necessarias,
todavia, para se poder prosseguir o raciocinio complexo do cinema suspenso. A sua obra
tem, obviamente, um determinado enquadramento na cinematografia portuguesa, um
posicionamento cronoldgico mas que pouco contribui para a analise de uma linguagem
filmica, tdo especifica, tdo de autor. Situar um trabalho de autor é uma tarefa que ultrapassa
qualquer concepgéo cronoldgica ou estética. Ha uma linguagem mas nem assim escapa a
um conceito referido inimeras vezes e tdo explicito nestas paginas: a ambiguidade. O
capitulo sugere a libertacdo de qualquer linha de orientagdo dominante que podera viciar a
analise dos filmes do realizador. Pedro Costa surge com um trabalho repleto de referéncias
historicas, de varios géneros (incluindo os Westerns), linguagens que foram fundidas
através do seu préprio método de criar. Ha essa preocupacao, de realizar um trabalho com
fundamento, ancorado numa série de alicerces formais que sdo apontados ou denunciados
em determinados géneros ou movimentos cinematograficos. Porém, o objectivo deste

trabalho, se bem que sem descurar a producdo critica anterior sobre a filmografia de Costa,
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devera centrar-se em linhas de raciocinio que estdo relacionadas com formas de construgao
de uma linguagem filmica, que é feita a partir dos sentimentos, ou melhor da sua
suspensdo. O capitulo que se segue devera esclarecer, exactamente, quais as estruturas que
definem a poética do cinema, o acto de fazer (poiesis) e sobretudo a poética visual das

emocoes.
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1.
Pedro Costa: Uma poética visual das emocoes
2. O universo da poética do cinema

Em Poetics of Cinema, de David Bordwell, sdo relembrados os principios
tradicionais da poética, entendida enquanto manual de boas praticas para a criacao artistica,
de modo a reforcar a ideia de que a analise ou estudo de qualquer medium artistico deve
incidir sobre o trabalho acabado. Significa que o processo de construcdo resulta da reunido
de um conjunto de elementos ou opg¢des que compdem a obra, tendo em conta as suas
funcdes, efeitos e utilidade (Bordwell, 2008: 12). Ao entrarmos no dominio da poética do
cinema, Bordwell refere duas visGes sobre o tema: a do poeta W.H. Auden e a do critico de
cinema André Bazin, confrontando uma posi¢do proxima do campo literario com outra que
diz respeito ao cinema. Tanto Auden como Bazin servem para compreender a
intersubjectividade da poética, demonstrando que o seu campo de anélise podera ser, por
um lado mais conceptual, por outro empirico. Por exemplo, Auden debrugou-se sobre o
género e o tema (da histéria) como principios de analise, enquanto Bazin se focou,
maioritariamente, no estilo. Porém, Borwell argumenta que os principios da analise poética
devem incidir sobre os diversos materiais ou conceitos que sao utilizados na construcéo de
um filme, evitando, assim, limitar a andlise filmica ao significado ou aquilo que o filme
quer contar. Assim, entenderemos que para qualquer medium, a poética tradicional
distingue trés objectos de estudo: tematico, formal e estilistico. A tematica do filme serve

enguanto componente do processo construtivo que pretende informar quem o percepciona.

O tema possibilita ao espectador organizar os elementos que estruturam o filme.
Serve, também, para estabelecer uma relagdo entre o filme e quem o visualiza, isto é,
criando motivos de interaccdo entre ambas as entidades. Pressupondo que o tema é
igualmente parte integrante do processo construtivo do filme, a poética do cinema encara-o
como objecto, que tenderd a ser modulado e transformado pela forma e estilo (Bordwell,
2008: 17). Quanto a forma filmica, caracteriza-se pelo sistema de relacGes dos varios
elementos constituintes do filme, que por sua vez visam modular a experiéncia de quem o
percepciona. Isto permite-nos compreender, que a forma é a prdpria construcdo do filme.
Quando tomada como objecto de analise, o seu estudo incidird, naturalmente, sobre as
componentes tematica e estilistica. Da mesma forma que a poeética literaria explora os

principios de desenvolvimento da obra, a poética filmica terA em conta a estrutura
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organizativa e a dindmica do filme, realcada pela componente estilistica. Esta define-se
pela forma como os véarios elementos se harmonizam entre si, de um modo especifico: a do
préprio autor. O estudo estilistico foca-se sobretudo nos padrdes visuais, que tém origem
no plano, na montagem, nos movimentos da cadmara, na representacao, entre outros. Sao
padrdes que permitem conhecer o realizador, atendendo ao seu estilo e expressividade
artistica, e resultados que a obra obtém junto do espectador (Bordwell, 2008: 19).

No seu livro Poetics of Cinema o autor dedica algumas palavras ao conceito de
formalismo, e ao qual se opde. Diz que a utilizagdo do termo “formalismo” na poética,
pressupde a autonomia da obra, ou seja, por considerar apenas a forma e a excluir o
contetido ou a sua cultura. Pois, a poética que Bordwell propde, incide sobre a forma como
0 principio de organizagdo da obra no seu todo. Como os inUmeros materiais que a
compdem séo dispostos e modulados de maneira a se relacionarem com o observador. Em
especifico, a forma filmica é o que torna possivel enquadrar os diferentes materiais num
determinado contexto e, por conseguinte, apresenta-los como matéria relevante para a
experiéncia do espectador (Bordwell, 2008: 23). Significa, que o filme ndo devera ser
interpretado apenas entidade isolada, mas como um conjunto de experiéncias que s&o
entoadas pelo seu préprio contexto social e cultural. A analise de Juventude em Marcha
servira, neste estudo, para melhor compreendermos estas assumpc¢des de Bordwell, em

particular sobre a estrutura da forma filmica, da obra e poética de Pedro Costa.
2.1. Intersubjectividade poética do cinema (de Pedro Costa)

Ao como o pai desta técnica - de ocultar —, 0 que nos permite perceber que 0 seu
objectivo é provocar uma reaccao no espectador, neste caso de o colocar numa situacao de
conflito. Esta intencdo poder-se-4 identificar em Aristdteles, quando afirma:

«Nao deve julgar-se se alguém diz ou faz alguma coisa bem ou mal unicamente pelo

que ¢ feito ou dito, examinando se é bom ou mau, mas considerando também quem

faz ou diz, para quem ou quando ou a quem ou por que motivo: se, por exemplo, é
para conseguir um bem maior ou para evitar um mal maior (Aristoteles, 2008: 99).»

Ou seja, a estética da poética (visual) provém deste ordenamento, de uma estrutura
formal que tem em consideracdo um determinado contexto (conhecimento histérico) que
cabe apenas ao artista decidir como o devera apresentar. O conflito esta na base desta
reflexdo, o de contrariar a vulgaridade da arte, isto porque, 0 que nos resiste € 0 que nos
levara a reflectir e, consequentemente, permanecera na nossa memoria. Podendo ser esta

uma possivel maxima do cinema — a de libertar os nossos sentidos -, o espectador sera
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confrontado com imagens que ocultam outras imagens, que o afastam do que lhe é comum.
Consequentemente, haverd uma natural predisposicdo para a reflexdo, ou seja, para a

absoluta contemplacéo da imagem (Delleuze, 2006: 32).

Apesar de algum distanciamento temporal, Artaud e Eisenstein partilham vis6es
semelhantes sobre o pensamento em cinema: de que este deve depender de um choque
(Deleuze, 2006: 214).> Tendo em conta 0 sistema nervoso do espectador, a imagem
cinematogréfica devera produzir vibracbes que facam nascer o pensamento. Para
Eisenstein esta previsdo do poder da imagem surge durante o processo de montagem, sobre
uma atitude provocatéria do cinema que € previamente planeada. Mas esta concepc¢do do
cineasta e filmdlogo soviético poderd, também, passar uma ideia algo redutora do cinema,
ou da relacdo espectador-filme. Por exemplo, é com base nisso que Artaud se desvia de
Eisenstein, ao afirmar que o processo de construcdo ameaca a procura do todo,
desfragmentando-o. Acresce que, coloca em causa uma posicdo do cinema face a um
espectador incapaz de pensar, uma atitude que mais tarde viria a ser utilizada (e que se
mantém) com regularidade na industria cinematografica de Hollywood. Desta forma,
Artaud encaminha-nos para 0 que parece se enquadrar na nossa abordagem — que as
imagens e os afectos do espectador se interligam e que o acto de contemplar pressupde a
procura do todo. Contudo, sera importante reforcar este assunto com a visdo modernista de
Walter Benjamin, em especifico sobre o principio técnico do cinema e o principio do
choque. Ou seja, o cinema e respectivos “meios auxiliares” (como por exemplo a cdmara e
seus movimentos, ou até mesmo a montagem) permitiram ampliar a nossa percepcao das
coisas, em especifico do nosso meio social, ou do contexto em que vivemos 0 nosso dia-a-
dia. Essa construcdo desfragmentadora e consciente da realidade (através dos meios que se
encontram a disposicdo do cinema) faz com que se torne possivel a percepcao da realidade
filmica e, sobretudo, de forma inconsciente. Isto é, o choque deriva do estranhamento

relativo a ampliacdo do meio que nos é familiar (Benjamin, 1955: 107).

De acordo com Gilles Deleuze, a esséncia do cinema é provocar 0 acto de pensar.

Como forma de justificar, Deleuze evoca Jean-Louis Schefer que diz que a imagem

? Artaud defende que a imagem tem de produzir um choque, “uma onda nervosa que faz nascer o
pensamento”. Com base nesta assumpg¢ao, coloca em plano de igualdade o cinema e a escrita automatica, por
estarmos perante “um controlo superior unindo o pensamento critico e consciente ao inconsciente do
pensamento: 0 autdmato espiritual (o que é muito diferente do sonho, unindo uma censura ou recalcamento a
um inconsciente de pulsdo).” Ou seja, acredita que 0 sonho € incapaz de provocar o pensamento. Ao
contrario, e de forma sucinta, o que Artaud defende é um tipo de relacdo reciproca entre as imagens e o
pensamento, quando afirma que este Ultimo nasce do choque ou das vibragdes, e que de igual forma o
pensamento “¢ o verdadeiro sujeito que nos leva as imagens” (Deleuze, 2006: 214-215).
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cinematogréfica tem a possibilidade de suspender o que é visivel (Deleuze, 2006: 218).
Perante a obra de Pedro Costa, deparamo-nos ndo com uma atitude em provocar
visualmente um choque psiquico, mas com uma tentativa de suspensdo daquilo que sera

“impensavel no pensamento” do espectador.

«O olhar imaginario faz do real algo de imaginario, ao mesmo tempo que se
torna, por sua vez, real e nos volta a dar a realidade.» (Gil, 2005: 49)

A citacéo foi retirada do livro Atmosferas do Cinema, de Inés Gil. Tal como o titulo
indica, consiste num estudo que procura compreender a fung¢do da ‘“atmosfera”, no
contexto cinematogréafico. Trata-se de um elemento que se reparte entre dois planos na
construcao do filme. Simultaneamente resulta do absoluto controlo atraves da técnica ou da
opcdo de ndo interferéncia por parte do realizador (Gil, 2005: 48). A importancia que
revela neste estudo, justifica-se pelo facto de definir a atmosfera e como ela se constroi
num filme, algo que analisaremos mais ao detalhe. Mas acima de tudo, a sua andlise € o
que nos permite compreender, através da observacdo e identificacdo do uso de vérias
técnicas — como o som, a luz, a representacdo dos actores -, 0 ponto de vista total da obra
cinematogréafica, ou seja, a sua propria natureza (Gil, 2005: 49). Contudo, Inés Gil nao se
limita apenas a abordagem técnica, por se tratar, também, de um processo mental. Por essa
razdo, o estudo confronta-nos de imediato com dois conceitos tdo opostos como 0s de
objectividade e subjectividade. Em concreto, por confrontar as ideias de Minsterberg e de

Arnheim sobre a percepcao do cinema.

Em primeiro lugar e de acordo com Minsterberg, surge a concep¢do de que o
cinema, enquanto arte, ndo reproduz o real e que, no entanto, é tido como «(...) um
processo psicoldgico e estético que representa as experiéncias mentais do homem sem se
servir directamente da realidade (apud Gil, 2005: 49).» Isto pressupde a capacidade de
organizacdo — narrativa - do cinema, através das suas inumeras técnicas, intrinsecas ao
processo de montagem. Porém, é também necessario ter em conta que Minsterberg foi
defensor de um registo cinematografico de Hollywood, apelando a objectividade da obra,
através de elementos que sdo facilmente entendidos pelo espectador e que permitem
poupar o espectador de entrar em estado de tensdo com o préprio filme. Contudo, esta
visdo foi rapidamente contrariada, quando Arnheim se referiu a uma arte (cinematografica)
gue demonstra a potencialidade de criar o seu proprio universo, ou seja, que a realidade (e
a sua organizagao) «pode ser transformada e criada pelo olhar do homem> (Gil, 2005: 49),

a do proprio realizador. Esta € a ideia de que o0 cinema nédo se resume a mera reproducédo do
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real, mas pelo contréario, serve como uma ferramenta que permite criar uma nova realidade
a partir do real e que nem sempre compactua com a percepcao visual do espectador. Ao
pensarmos no cinema enquanto “arte de corpo inteiro”, torna-se compreensivel que tem,
também, o poder de trabalhar ou manipular a imagem, de subverter o seu conceito de
revelar e de “mostrar” com o objectivo de encontrar o todo. Esse estado do absoluto
imageético poderé residir, entdo, no facto que a montagem cinematogréfica permite realgar
a pureza da imagem do préprio real, daquilo que quotidianamente, ultrapassa 0s nNossos
sentidos, neste caso, auditivos e visuais. Hipoteticamente, poder-se-a assumir que quem
domina a técnica filmica tem em seu poder a possibilidade de nédo s6 reorganizar o que nos
é perceptivel, mas também de dar forca a simplicidade de elementos meramente banais,
como o cenario, personagens ou dialogos, e desta maneira criar as condi¢cGes necessarias
para proporcionar uma nova experiéncia dos sentidos. Ha, por assim dizer, a capacidade de
valorizar o real através da imagem, a partir do processo de montagem, que sustenta a forca
poética do cinema. Por exemplo, a capacidade que o cinema revela em enaltecer a natureza
das coisas - daquilo que nos rodeia -, através da montagem e da organizacao das préprias
imagens registadas, levou Balazs a definir o cinema como «um meio de expressdo poético»
(apud Gil, 2005: 62), como uma funcdo do acto comunicativo, ou seja, como uma funcao
linguistica. Neste caso, 0 acto de construir, de poder compor através de imagens, resume-se

a uma forma linguistica artistica predisposta a criar diferentes atmosferas a partir do real.

Sobre a funcdo linguistica, ndo podemos deixar de evocar, brevemente, o
estruturalismo do poema de Roman Jakobson. Para ele, 0 poema é uma estrutura e ndo uma
aglomeracdo mecanica. Apresenta uma composicdo absoluta, que tem como objectivo
declarar as regras do sistema dessa mesma estrutura, por sua vez dinamica e auténoma.
Jakobson refere-se, em particular, a um sistema de signos, em concreto aos signos que séo
intrinsecos a prépria génese do poema (Waugh, 1980: 62). Trata-se de um modelo que &,
logicamente, comparavel a estrutura de um filme, visto defender que o «(...) cinema
trabalha com fragmentos de temas e com fragmentos de espaco e de tempo de diferentes
grandezas» (Jakobson, 1970: 155), modulando-os e alterando-o0s. Isto permite que através
da montagem, se declare um trabalho poético onde sdo possiveis novas formas de
apreensdo, provocando um estranhamento que ndo ocorre nos actos comunicativos
habituais. Sobre isto, Deleuze mencionou, ainda, que é praticavel a criacdo de imagens que
«fazem com que o movimento ndo tenha de ser apreendido numa imagem sensorial

motora, mas apreendido e pensado num outro tipo de imagem (Deleuze, 2006: 37).»
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Deleuze referiu-se a reducdo dos movimentos de cémara, por exemplo dos
travellings, e “regresso” ao uso dos planos fixos. E aqui que a montagem desempenha a
sua funcdo linguistica. Cabe a montagem nédo permitir o desaparecimento da forca estética
desses planos. O movimento que o cinema permitiu dar a imagem, que ndo existe na
fotografia, subitamente é revisto e pensado de forma diferente. N&o se trata da acgdo, ou
seja, da imagem-accao, mas sim de um determinado trabalho sobre a imagem que podera
ser (apenas) o que vemos de uma personagem ou aquilo que ouvimos, quase como sons
omnipresentes. Em No Quarto da Vanda, séo raros os planos que mostram o movimento da
demolicdo do bairro das Fontainhas. No entanto, essa demolicdo é uma constante, desde
Ossos, em quase todos 0s planos visuais. Estd presente por que o cinema tem essa
potencialidade de fazer ver o que apenas conseguimos ouvir. Nada foi banalizado,
nomeadamente nestes dois filmes de Pedro Costa. Portanto, para ele ndo se trata de
deturpar a realidade, de a subjectivar, através do seu cinema. Ao contrario, ha sem duvida
um registo bastante oposto, uma mera simplificacdo daquilo que é e quem ele escolhe para
preencher a narrativa. Ou seja, ndo € mais do que mostra ser. Como forma de justificar esta
posicao de Costa face ao cinema, é acertado evocar a teoria que André Bazin propds apds a
Segunda Guerra Mundial, que «(...) o cinema ¢ uma marca da realidade e do seu
prolongamento porque o0 movimento cinematografico tem a capacidade de restituir
fielmente a evolucdo das coisas do mundo (apud Gil, 2005: 63).» No ambito deste estudo,
a teoria de Bazin complementa-se com a visao de Balazs, que reforca a funcdo poética do
cinema, e que a leitura dos seus meios — a composic¢ao do plano, ritmo, som e a montagem
— permite uma melhor compreensdo do método formal de trabalho de Pedro Costa. De
acordo com 0 nosso objecto de analise, podemos desde ja esclarecer que nos filmes de
Costa, é evidente a intencdo de querer quebrar a relacdo entre o espectador e as imagens.
Inimeros planos centram-se no olhar das personagens, mas nunca se dedicam a seguir o
seu trajecto. Acabamos por nunca saber onde termina aquele olhar, perdendo mesmo a
nogdo do espaco real. Costa cria, por sua vez, um tempo artificial, mas todos os elementos
gue pertencem a realidade sdo compostos sob um ponto de vista meramente objectivo. Esta
objectividade so é possivel porque a constru¢do impede que o imaginario do filme resista
ao imaginario do espectador, sendo este obrigado a lidar com o duplo jogo onde o

imaginario do cinema coexiste com o seu prolongamento na realidade.

Contudo, na relacdo entre as visdes de Pedro Costa e de André Bazin torna-se

possivel identificar algumas semelhancas, entre a forma de trabalhar de um e a forma de
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pensar sobre o cinema do outro. Para Bazin, o plano-sequéncia podia funcionar como
elemento da temporalidade filmica por ser entendido como o prolongamento do olhar (cf.
Gil, 2005). Em Costa é raro haver um plano-sequéncia que dé essa continuidade ao olhar
de uma personagem. S&o raras as vezes em que um olhar nos é desvendado, o que dificulta
a tarefa ao espectador de reconhecer o espaco e consequentemente o tempo.
Simultaneamente, ao ndo ter acesso a estas informacoes, a probabilidade do espectador se
projectar na atmosfera do filme € menor. Quanto ao facto das informacdes resistirem ao
espectador, podemos ainda evocar o conceito de “neutralidade” que utilizou para descrever
os enquadramentos de Noite e Nevoeiro, de Alain Resnais. Significa que Bazin defende a
ideia, fundamental, de libertar o espectador de qualquer tipo de orientacdo, de modo a
potenciar o pensamento e 0s sentimentos do espectador face as imagens (Gil, 2005: 64) A
ndo continuidade que reside no plano-sequéncia de Costa parece defender esta ideia de
neutralidade do filme, por atribuir uma forte carga de ambiguidade a relacdo entre planos.
Mas a ambiguidade que descrevemos ndo é mais do que a ligacdo contaminada dos planos.
Em Juventude em Marcha, perdemos por completo a geografia do tempo em relacdo a
Ventura, a sua vida passada ou ao seu presente. O exercicio de pensar e sentir comega em

Juventude em Marcha, precisamente onde a nogéo de tempo termina.

Para além do enquadramento dos planos, o som é também um elemento de analise
fundamental para a construcéo da atmosfera do filme, sobretudo em Juventude em Marcha.
Com alguma regularidade os realizadores recorrem a temas musicais ou outros sons como
forma de alimentar e intensificar a relacdo com o espectador. O elemento sonoro permite
criar ambientes tensos e de ansiedade — suspense -, ou até mesmo servir de complemento a
componente visual. Mais adiante neste estudo, dedicaremos um ponto a este assunto.
Contudo, ao analisarmos o filme de Costa, somos confrontados com um segundo universo,
isto porque, revela tudo aquilo que ndo se encontra no espaco do plano. O que se ouve ao
longo do filme e tdo visual como a prépria imagem. A sinestesia presente, ou seja, a
relacdo de diferentes campos sensoriais, serve em Juventude em Marcha como um
complemento a potencialidade onirica do filme. A forma como Pedro Costa consegue
provocar o espectador é colocando-o numa posicéo de desconforto face ao contetido. Sobre
a relagdo que se estabelece entre o filme e o espectador, € necessario ter em conta que a
poética das emocgdes ndo advéem da forma como o filme é apresentado, mas sim da poeética
visual que o transforma integralmente numa segunda entidade que nasce no momento da

projeccao e seguidamente da sua visualizacao.
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2.2. A envolvéncia do cinema

No geral, arte tem o poder de nos envolver, proporcionando estruturas que séo de
certa forma dindmicas para a mente de quem assiste, de quem observa e contempla. A
génese de um trabalho artistico pressupde que quem o desenvolve tem como objectivo
criar um sistema, onde se verifica o encadeamento de diversos elementos que captam a
atencdo de outrem. E esse sistema que define a relagdo entre o objecto artistico e o
espectador.

A maioria dos filmes, que chegam as salas de cinema, apresentam uma forma que
visa provocar no espectador uma resposta emocional. O objectivo de qualquer realizador é,
na maior parte dos casos, combinar as diferentes partes que constituem o filme e, assim,
elevar a capacidade de envolvimento com o espectador. Por outro lado, o trabalho artistico
tem também um extra, o de nos transcender, de nos envolver, de nos inserir numa
experiéncia de relagdes, bem como a possibilidade de n&o revelar ou adiar a nossa resposta
afectiva. O cinema vive dessa vantagem, de nos colocar numa situacao de inferioridade e

de desconforto, de conseguir suspender as nossas emogdes (Bordwell, 2008: 78).

Segundo Noél Carroll existe uma estreita relacdo entre o cinema e a nossa vida
afectiva, ou seja, de que através do filme ha a possibilidade de nos identificarmos. Porém,
surge a ideia de que para o espectador ser afectado emocionalmente pela ficcdo tera de
enfrentar um estado de irracionalidade temporaria (Carroll, 2008: 153). Esta conjectura
podera ser revista de outra forma se considerarmos que o filme pode ndo nos colocar numa
situacdo irracional, mas sim suspender as nossas emogdes. Por exemplo, o0 amor, a alegria,
frustracdo ou ambicdo revelada pelo protagonista ndo sdo as Unicas op¢des que um
realizador tem & sua disposigdo para nos mover emocionalmente. O realizador dispGe de
outros métodos que sdo também Uteis para o efeito, nomeadamente os tons que incute na
imagem. Alice (2005), do realizador portugués Marco Martins, é um filme que extravasa o
poder de uma histdria de um pai que ndo cessa de procurar a sua filha desaparecida ha 193
dias. E um filme que explora grandemente a potencialidade da imagem, de tonalidades
azuis e acinzentadas, e que acima de tudo nos transporta de imediato para uma atmosfera
onde impera a tristeza, uma melancolia profunda e um desespero infinito. Em Alice houve
claramente uma opg¢do em proporcionar um ambiente especifico, que procurou envolver o
espectador no contexto emocional intrinseco a propria narrativa do filme. Por outras

palavras, houve neste filme, como noutro qualquer, uma inten¢do por parte do realizador
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em seleccionar e potenciar os elementos emocionalmente significativos para surtir tal
efeito, sobretudo através das personagens e possibilidade do espectador se identificar com
elas. Em Alice as personagens desempenham um papel determinante na forma como o
espectador é guiado a nivel emocional. Contudo, é também necessario ter bem presente
que a relacdo emocional que o espectador estabelece com as personagens podera ser
neutra. Isto é, o espectador é confrontado com personagens planas, em especifico com a

suspensdo (total) das emogdes (Carroll, 2008: 160).
2.3. Reflexos

Mirror Reflexes ¢ uma das cinco relagBes afectivas tracadas por Noél Carroll. A
terminologia refere-se a um modelo de identificacdo infecciosa, isto €, quando ha um
processo de identificacdo e simulacdo afectiva entre o espectador e as diferentes
personagens.

«QOccasionally when speaking to another person, we suddenly realize that we have

adopted their facial expression. They are frowning; we start to frown. Or, they are
smiling and we find ourselves smiling (Carrol, 2008: 185).»

O exemplo que Carroll nos da é bastante claro: sorrimos quando estamos perante
alguém sorridente, havendo também a possibilidade de acontecer o oposto. Acresce que, é
igualmente muito fécil adoptar movimentos fisicos, como uma determinada postura
corporal, forma de caminhar ou exprimir. Quotidianamente, sem nos apercebermos,
qualquer uma destas situacGes acontece de maneira natural, de automaticamente nos
adaptarmos a uma forma de estar, a um comportamento expressivo especifico, relacionado
com 0 meio em que nos encontramos inseridos (Carroll, 2008: 186). Da mesma forma que
somos embrenhados num ambiente de jabilo, somos também afectados por alertas de
comportamentos negativos, que tendem a despertar reacgdes musculares. Os mirror
reflexes ndo so servem para decifrar o ambiente ou atmosfera de outros, como também nos
ajudam a coabitar com esses estados de animo ou fisicos. Ou seja, despertam a nossa
capacidade de encaixe em ambientes que, por habito, ndo nos sdo familiares (Carrol, 2008:
186).

«Mirror reflexes are not examples of emotional identification since they do not

involve the replication of complete emotional states by only the feeling component,

and in fact, they need not duplicate precisely the same feelings, but only vectorially
similiar ones (Carrol, 2008: 188).»
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Para justificar, é necessario ter em conta que o estilo e a forma de um trabalho
artistico resultam do conjunto de escolhas que servem um propdsito — a expressividade de
pensamentos. Para tal, € fundamental que, em simultaneo, haja um controlo do medium
para expor esse estilo e respectiva forma de pensar. Da mesma maneira que é possivel na
pintura, na fotografia, na arquitectura, ou em qualquer outro suporte que serve um trabalho
artistico, em cinema o realizador tem a possibilidade de recorrer a determinados
movimentos de camara ou planos para realcar pormenores que o ajudardo a captar e a
intensificar a relacdo afectiva do espectador com o filme. Sobre este tema, Carroll evoca o
trabalho realizado por Eisenstein, que recorreu aos close-ups de modo a registar expressoes
faciais e corporais, despoletando assim o mimetismo na audiéncia e induzindo-a num

estado emocional especifico (Carroll, 2008: 187).

Desta forma, entramos no dominio do interesse estético que implica o conhecimento
interno das propriedades e materiais utilizados para a criacdo de um trabalho, ou seja, da
expressividade que é atribuida ao objecto filmado e sobretudo criado. Trata-se da
potencialidade do cinema em manifestar e realcar as propriedades expressivas dos objectos
que pertencem ao nosso quotidiano. Contudo, através do controlo do medium é possivel
limitar o objecto, desenquadrando-o da sua funcdo primaria, e atribuir uma nova

expressividade que podera ser pouco familiar aos espectadores.

Quanto ao dominio estético de Pedro Costa, o espectador é confrontado regularmente
com uma atmosfera de desconforto, em especifico, através da utilizacéo de planos de longa
duracdo ou filmando “auséncias povoadas” (Spaziani, 2009: 192), tal como referiu Paolo
Spaziani. Em Juventude em Marcha temos um exemplo de um plano de longa duracéo,
mais de nove minutos que resultam num evento pouco significativo para a compreensao ou
relacdo afectiva com o filme. O mesmo acontece com as personagens, as tais auséncias
povoadas. Por essa razdo, podemos afirmar que em Costa ha a tendéncia para que o
espectador se distancie do filme. Porém, a falta de informagéo é acompanhada pela forca
estética do plano. Isto é, a anulacdo de possiveis estados bioldgicos, que impedem a
intensificacdo da vertente onirica do filme, permite que a experiéncia visual ganhe
prioridade sobre o conteudo, exigindo maior concentracdo por parte do espectador e

encurralando-o no contexto afectivo e emocional (neutro) do filme.

Perante a falta de informacdo, como identificar os elementos afectivos e emocionais

nos seus filmes? Em Costa é criado um sistema que, de certa forma, bloqueia a relagéo

33



afectiva que regularmente o espectador estabelece com o contetdo, incluindo a sua ligacao
com os personagens. Nesta situacdo de ruptura o espectador depara-se com um estado de
desconforto, sobretudo de conflito. O conflito pressupde um estado afectivo que, no caso
de Costa, se intensifica no momento em que ao espectador lhe resta apenas concentrar-se

no aspecto visual do filme, por exemplo, através de longos planos.

O conflito é também o que Edgar Morin caracterizou de projeccao-identificacdo, que
diz respeito ao dominio das participacGes afectivas. O processo que frequentemente se
desenvolve na relacdo do espectador com o filme estad também associado a sua vida
quotidiana. De acordo com Morin, durante a projeccdo do filme, o espectador tende a
identificar-se com essa mesma imagem (ou sequéncia de imagens), com situagdes reais e
sobretudo pessoais. A relagdo que estabelece com elas resulta de um estado de reflexdao
(Morin, 1997: 114). Porém, ao se afirmar que no momento da projeccdo de um filme se
formam duas entidades — o espectador de um lado e do outro o objecto projectado (o filme)
—, é possivel também declarar que, actualmente, ha uma plena consciencializacdo de que o
espectador ndo so se encontra fora do universo da realidade filmica, como também sabe
distinguir que o contetudo — que tem o seu fundamento no real — é de certa forma distante
do seu quotidiano, de um contexto onde a sua participacdo (fisica) é nula. Ao ndo haver
uma participacao activa e corporal na accdo que advem da imagem cinematografica, resta-
Ihe apenas estabelecer uma relagdo de cariz afectivo com a mesma. Este duelo entre as
duas entidade traduz-se numa rela¢do interior, ou interiorizada, resultando em «(...)
verdadeiras transferéncias entre a alma do espectador e o espectaculo do ecrd (Morin,
1997: 117).»

Contudo é fundamental ter conhecimento que a esfera de relacGes espectador-filme
se realiza através da identificagdo mas também a partir do distanciamento. De acordo com
os pressupostos da “atmosfera espectatorial”, desenvolvida por Inés Gil, o distanciamento
enriquece a experiéncia filmica, devido a falta de afectividade do espectador para com 0s
objectos apresentados no ecrd (Gil, 2005: 79). Ou seja, Gil defende que o «o espectador
ndo se deve deixar afectar pelas suas emocGes porque assim perde a capacidade de poder
julgar e apreciar o mundo.» (Gil, 2005: 79) Todavia, este exercicio & também executado
pelo autor do filme, o que nos leva a crer que o realizador ndo pretende com o seu trabalho,
criar um territorio onde o espectador se projecte, quer nas personagens ou nas situagdes

apresentadas (Gil, 2005:79). Desta forma, podemos entdo afirmar que estamos perante o
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conceito de “estranheza inquictante” (das Unheimliche) de Freud, em especifico, o que
Tomas Maia denominou de “o assombroso” (Maia, 2009: 146).
«Assim, este Unheimliche ndo é, na realidade, algo de novo ou estranho [Fremde],
mas sim algo hd muito familiar da vida psiquica, que apenas dela se tornou estranho
[entfremdem] através do processo de recalcamento. Esta relagcdo com o recalcamento

clarifica-se entdo na definicdo de Schelling: das Unheimliche seria algo que deveria
ter permanecido encoberto e que de I& sobressaiu (Maia, 2009: 148).»

Ao olharmos para os filmes de Pedro Costa, em particular aquele que serd 0 nosso
caso de estudo — Juventude em Marcha -, e o colocarmos perante o conceito de estranheza
inquietante, podemos desde ja concluir que hd uma clara intencdo de Costa em ndo querer
estabelecer qualquer tipo de sentimentalismo entre o espectador e o filme. Veremos no
capitulo seguinte que o realizador se limita a mostrar a vida de um conjunto de
personagens que deambulam pelo plano da accéo do filme. De certa forma, sdo situacdes
familiares, reveladas de forma descontinua, 0 que impede o espectador de projectar 0s seus

afectos. No fundo, a vida do bairro das Fontainhas, deveria ter permanecido encoberta.

No préximo capitulo, o estudo dedicar-se-a4 a analise de Juventude em Marcha, na
tentativa de compreendermos através de exemplos praticos 0s pressupostos tedricos que
foram anteriormente apresentados. Até ao momento é perceptivel que as intengbes de
Pedro Costa incidem sobre o exercicio de suspender a poética das emoc¢6es, ou seja de
distanciamento. Se Edgar Morin referiu-se ao cinema como o “espectaculo dos
espectaculos”, pois esta analise tem como objectivo reforcar a ideia de que no filme de
Costa, a vida (que alimenta o cinema) é para ser contemplada e que deve servir como

objecto de reflexdo, e ndo como espectaculo.
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1.
A experiéncia de Juventude em Marcha
3. Juventude em Marcha: O gabinete das curiosidades de Pedro Costa

Juventude em Marcha é uma heranca de Ossos e No Quarto da Vanda. Mostra o
realojamento dos antigos moradores das Fontainhas no novo bairro social, Casal da Boba.
E também um filme sobre um homem e o seu imaginario. Ventura é o velho ancido do
antigo bairro que espera uma casa, Com muitos quartos, para reunir uma familia numerosa
que parece apenas existir nas suas palavras. O filme abre com 0 momento dramatico em
que Clotilde, mulher de Ventura, o abandona. Ventura, em Juventude em Marcha, é um
representante e, também o simbolo de uma classe imigrante cabo-verdiana a residir em

Portugal, de uma populacéo que habita os suburbios lisboetas.

Ao longo deste capitulo sera realizada uma analise que nos ajudara a compreender a
estrutura em que Juventude em Marcha assenta - 0 processo de construcdo que da forma ao
filme, enquanto obra no seu todo. A forma filmica pressupde a unido dos diferentes
elementos que compdem o filme, de relagdes de interdependéncia que tendem a obedecer a
uma determinada norma. No entanto, ndo se trata de um processo linear, ao considerar que
este varia entre os varios géneros filmicos. Contudo, e independentemente do género, ndo
existe nenhum modelo predefinido. Cada filme define os seus préprios principios formais e
estilisticos, que assumem um determinado e importante papel no seu desenvolvimento
narrativo. Este capitulo tera como ponto de partida a analise do filme de Pedro Costa, de
acordo com os principios da forma filmica destacados por Bordwell, tais como os de

semelhanca e repeticdo, diferenca e variacdo, desenvolvimento e, unido e desuniao.
3.1. Semelhancga e Repeticdo - Museu em Movimento

De acordo com Bordwell e respectivos principios da forma filmica, comecemos por
destacar os de “Semelhanga” e de “Repeti¢ao” que desempenham um papel fundamental
para nos enquadrar na estrutura e desenvolvimento do filme. A repeticdo dos mesmos
elementos, ou de elementos que indiquem semelhancas, tais como objectos, personagens,
lugares, sons, padrbes de iluminacgdo, planos, entre outros, torna-se significativa para a
compreensdo do filme. Trata-se de um processo que, por vezes, estabelece determinados
paralelismos, que aos olhos do espectador podera ser interpretado enquanto “motivo”
estabelecido pelo autor (Bordwell, 2009: 68).
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Numa conversa entre Cyril Neyrat e Jancques Ranciére deparamo-nos com uma
abordagem estética, onde ¢ estabelecido um confronto entre duas cenas e que, por seu lado,
revela alguns indicadores de uma posicdo critica de Costa face a arte. Da escolha cuidada
de cenas, Neyrat e Ranciere consideram que a sequéncia de planos do casebre de Ventura e
Lento para o interior do Museu Calouste Gulbenkian é o coracdo do filme. Entre o plano
da barraca e do museu temos dois elementos, um estético e outro narrativo. Este ultimo,
identificado através da repeticdo da carta memorizada por Ventura e o primeiro através da

composicao da propria sequéncia de planos.

No momento em que Lento e Ventura se preparam para sair, ha um plano que nos
mostra um conjunto de garrafas de vinho enquadradas a direita, junto da janela. As duas
personagens entram e saem do plano com Ventura a repetir a carta que nunca fora escrita.
No plano permanecem as garrafas que sdo iluminadas com a luz vinda do exterior.
Segundo a interpretacdo de Neyrat, os objectos sdo como fontes de luz, que iluminam as
cenas, como os quadros pendurados nas paredes do museu (Colossal Youth, featuring critic
Cyril Neyrat and author-philosopher Jacques Ranciére, The Criterion Collection, 2010). O
filme revela uma forte atmosfera de alienacédo, de personagens que deambulam entre a vida
e a morte, de um presente e futuro sem memoria do passado. Neyrat e Ranciére descrevem
uma vontade de o realizador reinventar a pintura com o seu cinema, iluminando objectos,
dando-lhes expressividade. Nesta sequéncia de planos, a figura de Ventura é contaminada
pela iluminagdo de outros objectos. No interior do casebre, Ventura surge apenas como
uma silhueta, enfrentando as garrafas que sdo privilegiadamente iluminadas. Ja no interior
da Gulbenkian, a sua figura é colocada lado a lado e em confronto com as obras de arte que
se encontram expostas. Aprofundaremos o tema da iluminagdo dos planos no ponto 3.8.
deste capitulo. Entre estes dois planos estabelece-se um forte paralelismo. Poder-se-a sentir
gue Costa procura atribuir a imagem elementos que sao familiares a pintura. Parece ainda,
querer reforcar a ideia que a personagem principal carrega consigo um passado de historias
e, por conseguinte, legitimidade para fazer parte de um museu enquanto obra. A
combinacdo destes dois planos, que retratam dois espagos distintos, leva-nos a reflectir
sobre o valor dos objectos e relagdo com o espago. Poder-se-ia afirmar que o realizador
tenta quebrar com essas convencdes, que muito dizem respeito a locais como 0s museus.
Pensemos numa das obras do artista belga Jan Fabre, que em 2004 criou Totem, uma
escultura destinada a permanecer no centro da praca da biblioteca da Universidade Catolica

de Louvaina. Fabre projectou em grande escala uma agulha com um escaravelho espetado
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no topo. Esta escultura simboliza e realga a importancia da imaginacéo que é transversal a
arte e a ciéncia. No caso da arte, significa que sem o recurso a imaginagdo a arte ndo é
mais do que uma mera representacao do real. A imaginacao atribui a arte a possibilidade de
vermos de maneira diferente, de vermos algo que antes nao nos foi possivel observar. A
acrescentar, a obra coloca em confronto o saber tedrico com o saber empirico, o qual é

adquirido com as experiéncias da vida.

H& uma intencdo semelhante neste filme de Costa. Neyrat refere que o museu nao
comporta o sentido de continuidade do tempo e avanca com a possibilidade de Costa estar
a criar a sua propria ideia de museu em movimento (Colossal Youth, featuring critic Cyril
Neyrat and author-philosopher Jacques Ranciere, The Criterion Collection, 2010). O
conceito de museu sempre esteve ligado a ideia do coleccionismo, seja por causa do gosto
pelo insdlito, excéntrico e deslumbrante, ou simplesmente pelo sentimento de posse de
objectos. Antes de se fundar o conceito de museu, criaram-se 0s gabinetes das curiosidades
(studioli em italiano, wunderkammen em alemao). Tratavam-se se salas privadas que
pertenciam a grandes familias — como por exemplo os Medici -, e governantes que
coleccionavam objectos Unicos e fascinantes para quem as visitava. Para além deste
interesse, a vontade de posse de objectos esteva fortemente ligada a ideia de poder. Esta
pratica estendeu-se aos dias de hoje, acabando mesmo por fundar alguns dos mais
importantes museus, como o Louvre ou o British Museum (Bacchetta, Ciringione, Ruta,
Sturla, 2007: 52-55). Segundo Ranciére, o que falta ao museu é a pintura que Costa cria
com este filme, da arte que sai do siléncio e é complementada com o ruido, com o
testemunho destas pessoas. Porém, se olharmos para o filme, o seu todo permite-nos
refutar a interpretagcdo de Ranciere. Os objectos de Pedro Costa ndo saem do siléncio, as
suas histdrias sdo constantemente suprimidas pelo desenvolvimento narrativo do filme.
Apenas assistimos & presenca descontextualizada de Ventura no museu e, sobretudo
silenciada, o0 que nos leva a estabelecer um paralelismo com a caréncia de expressividade
das obras expostas no interior da instituicdo. Assim, o ruido referido por Ranciere — a carta
e os didlogos - acaba por se revelar vazio de significados. Ou seja, isto leva-nos a crer que,
no decorrer da acgdo do filme, a historia de Ventura nasce da imaginagdo do espectador,
por ndo ser reveladora de novas perspectivas bem como de um passado significativo para a
compreensdo do filme. Essa podera ser a intencdo de Costa, a de permitir que os diferentes
olhares construam uma nova historia sobre a personagem principal, que a contextualizem,

colocando o filme ao mesmo nivel da obra de Jan Fabre que apela a imaginacéo de quem a
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observa. Podemos entdo assegurar, que esta passagem sugerida por Ranciére e Neyrat,
indica que ndo ha forma de atribuir significados nem as obras nem as personagens porque

h& muito que se encontram fora do seu contexto.

Quanto aos elementos que se repetem, tomemos como exemplo a carta proferida por
Ventura ao longo do filme. A sua funcdo vem realcar e fundamentar, no sistema total do
filme, o principio de repeticdo. Para Ranciere, a carta € mais do que uma simples linha de
dialogo. E um tipo de arte que contrasta com a do museu, que estabelece uma relagio
estreita com a vida, de partilha de experiéncias, de comunicacdo entre imigrantes como
Ventura e Lento que deixaram o0s seus pares no arquipélago. Trata-se de uma cultura oral
de contar histdrias, de as decorar e para mais tarde poderem partilhar. Se o trabalho poético
que existe no processo artistico tem como objectivo criar estruturas que nos guiem, que nos
envolvam, podemos afirmar que a carta é o elemento que nos (re) enquadra durante o
decorrer do filme, que intensifica a sua qualidade. Por outro lado, o enquadramento feito
através da repeticdo do texto, serve como forma de potenciar o deslocamento das
personagens, da mesma forma que os objectos dos museus se encontram distantes da sua

origem.

Em Juventude em Marcha, o principio de semelhanca estd de certa forma presente
em quase todo o filme. Quer na propria estética, na forma como as sequéncias sdo
organizadas, quer nos planos que se contaminam entre si, quer nos elementos que sdo
inseridos e repetidos. Os planos séo apresentados quase como pinturas, quase COmo numa
tentativa de dar expressividade a algo que ndo tem. O mesmo se aplica ao texto da carta.
“A carta ¢ bonita, memoriza-a”, diz Ventura a Lento. As personagens também o sdo, mas
acima de tudo vazias de significados, tal como alguns quadros expostos na parede do
museu. As semelhancas e as repeticdes aqui identificadas permitem uma melhor
compreensdo do filme e sobretudo a identificacdo de possiveis paralelismos Em particular,

colocam o espectador perante um universo poético de esvaziamento de significados.
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3.2. Diferenca e/ou variagdo - Marcas do passado

Para além dos principios de “semelhanga” e “repeticdo” sera também necessario, no
contexto estrutural do filme, analisar os principios de “diferenca” e “varia¢do”. Da mesma
forma que o espectador necessita de elementos, que revelam semelhancas entre si e que se
repetem ao longo da accdo do filme, é também necessario que se crie variedade, por
exemplo a nivel de contrastes, mudangas significativas, diferenciacdo das personagens e
seus comportamentos, e distingdo de ambientes espaciais e temporais (Bordwell, 2009: 68).
Porém, no decorrer de Juventude em Marcha ndo existem mudancas significativas, embora
seja possivel destacar duas que potenciam o sentido de enquadramento temporal e espacial.
O desenvolvimento do filme incide sobre os movimentos de Ventura, que se desloca em
varios momentos no bairro das Fontainhas ou para outros locais. Estas variaces sdo
perceptiveis no percurso do personagem principal como na forma em que as cenas se
intercalam entre si. De maneira a fortalecer a estrutura e respectivo desenvolvimento
temporal do filme, Pedro Costa inclui um conjunto de cenas que se reportam ao passado de
Ventura, partilhado com o seu amigo Lento. Séo variacbes que se identificam através da
subtil mudanca de vestuario e acrescento de aderecos, como a ligadura que Ventura usa na
cabeca, representativo de doenca ou de um acidente de trabalho. Um outro elemento que
nos reporta ao passado € o vinil tocado num dos momentos passados no interior da barraca
partilhada pelos dois. E um tema de “Os Tubardes”, referéncia musical da independéncia
de Cabo Verde. Apesar destes elementos que tém como funcdo a variagdo temporal da
narrativa do filme, as diferencas sdo evocadas a partir das tonalidades e texturas da
imagem, como o contraste entre as paredes marcadas de um bairro em demolicdo e em vias
de extingéo, e claridade do vazio das paredes do novo bairro. As paredes das antigas casas
sdo como superficies pictoricas, que permitem imaginar figuras que nas paredes brancas e
impessoais dos novos apartamentos, ndo existem. Entre os momentos em que Ventura
deambula por entre os dois bairros, hd uma clara distin¢cdo nas tonalidades, sendo que num
permanecem as cores escuras, acinzentadas e contrastantes, e no outro a claridade celestial,
0 excesso de luz que ora é provocado pelo sol que incide nos novos edificios, ora deriva

das paredes brancas e limpas das casas ainda por estrear.

Estes principios sdo alvo de diferentes abordagens, embora revelem uma forte
proximidade entre si. As semelhancas foram identificadas a partir de um ponto de vista
simbolico, cultural e estético, um trabalho que incidiu na busca de paralelismos entre a

vida destas gentes com o conteudo museologico, da sua apresentacao no filme e, da cultura
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popular em fusdo com a alta cultura. Quanto aos elementos de alternancia, esses foram
também identificados sob um aspecto estético da imagem, do contraste das texturas das
paredes do antigo e do novo bairro, da sua luz e das pequenas mudancas associadas as
personagens, quer através do espaco reduzido de uma barraca e do proprio vestuario
utilizado. Sem grandes excessos, Costa serve-se destas suaves diferencas e variacfes para
variar nas caracteristicas espaciais e cronoldgicas. As repeticdes e variagdes encontram-se
muito proximas umas das outras. A repeticdo do texto da carta permite-nos registar
algumas alterac@es, por exemplo no comportamento das personagens. No momento em que
Ventura surge com a ligadura na cabeca, apresenta-se irrequieto, perturbado com algo, que
0 leva a proferir a carta num tom mais tenso. As diferengas, como identificadas
anteriormente, servem para estruturar o filme e seu desenvolvimento, como veremos no
ponto seguinte: Fontainhas - Casal da Boba - casebre - Museu - casebre - Fontainhas, e

assim sucessivamente.
3.3. Desenvolvimento - Quem é quem?

Ao longo do filme, é perceptivel a predisposicdo de Ventura para estar sempre em
movimento, percorrendo varios espagos e encontrando-se com varias pessoas. Apds 0
inicio dramatico em que o protagonista é abandonado pela mulher, realiza uma série de
visitas, primeiro a Bete, depois a Vanda e por fim, ao marido de Vanda. Dirige-se a
qualquer uma das personagens como se fossem familiares, com o intuito de partilhar o seu
desamparo. A relacdo de parentesco ndo € clara, 0 que nos remete para um padrdo de
desenvolvimento complexo. Torna-se dificil compreender o enquadramento das
personagens € motivos que as unem. Questionamo-nos sobre qual sera a relacdo entre
Ventura e Vanda e o porqué de tal proximidade? No museu, Ventura priva com 0 rapaz
que desempenha a funcdo de vigilante. Quem sera? E Nhurro? Quem € o rapaz que foi
dado como desaparecido e que logo surge numa longa conversa com Ventura no interior de
uma loja de mobiliario? Sera seu filho, irmdo de Bete, ou estard Ventura iludido com a
ideia de que tem uma grande familia? Somos confrontados com uma complexidade
relacional entre personagens, na qual o préprio protagonista esta também embrenhado.
Surge, entdo, um novo padrdo, o de busca, em que o pai de todos, e a0 mesmo tempo de
ninguém, procura a sua familia dispersa, com um unico objectivo: o de reunir todos huma
sO casa e com muitos quartos. No entanto, nem mulher nem filhos parecem existir, a ndo
ser na sua propria mente. Este sentimento de busca parece, a um determinado nivel, ser

partilhado entre o espectador e a propria personagem de Ventura.
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De qualquer forma, sdo padrbes que tém a funcdo especifica de envolver o
espectador. Alimentam as suas expectativas em relacdo ao desenvolvimento do filme, por
ndo desvendarem nada para além daquilo que o filme nos mostra. Os encontros nao
transparecem qualquer envolvimento emocional, acabando mesmo por entoar de igual
forma. Confrontado pela primeira vez, o espectador poderd criar expectativas sobre os
encontros estabelecidos entre Ventura e as restantes personagens, momentos que poderdo
sugerir elementos que enriquecam e ampliem a compreensao da histéria. Mas nada disso
acontece. S80 meros encontros que devem apenas ser observados e posteriormente,
relacionados no contexto total do filme. O seu desenvolvimento ndo permite desvendar
nada, limitando o espectador a simples e ardua tarefa (para alguns) de acompanhar o

percurso da personagem principal.

3.4. Unido e desunido — estrutura narrativa

Para abordar Juventude em Marcha sob a Optica de uma poética das emocdes sera
ainda necessario compreender os principios que prevéem relacdes formais entre os varios
elementos e que contribuam para uma completa experiéncia cinéfila. O filme preza por
uma unidade que se centra nas personagens, que parecem coabitar isoladamente e sem
interferirem no contexto narrativo. Por exemplo, Ventura encontra-se constantemente
presente na accdo do filme o que ndo significa que o acesso interpretativo a essa matéria
seja facilitado. Os filmes de Pedro Costa facultam elementos suficientes para serem
interpretados, mas que sdo simultaneamente resistentes, mas nunca impermeaveis, a esse
exercicio. Essa sera talvez a marca de uma estrutura coesa e de suspensdo presente nos

filmes de Pedro Costa.

O acto de contar historias estd frequentemente presente na nossa forma de
interagirmos com o0s outros. A narrativa € um modelo transversal a todos os géneros
filmicos, havendo a possibilidade de ser apresentado de diferentes modos. Uma obra
artistica tem como objectivo transmitir algo, facto que simboliza o acto de partilhar e de
contar uma histdria que reine um conjunto de elementos que se interligam entre si. E um
acto que pressupde ligacOes de causa e de efeito e que contextualiza acgOes no espaco e no
tempo (Bordwell, 2009: 79). Mas Juventude em Marcha nédo é propriamente um filme que
nos conta uma historia. Trata-se de um aglomerado de historias suportado por um modelo

cinematogréafico que se distancia do modelo narrativo tradicional, de principio, meio e fim.
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Porém, na analise de um filme é fundamental compreender que h& uma clara divisao
entre 0 que acontece na ac¢do e o0 que se sucede na historia. Bordwell refere-se a isto como
“Plot and Story” / enredo ¢ historia (Bordwell, 2009: 80). Trata-se de uma diviséo
tradicional da narratologia. A historia tem como objectivo apresentar materiais que,
narrativamente, sdo explicitos e que advém daquilo que supomos existir. Ou seja, a nossa
percepcdo da realidade sobreple-se aos aspectos visuais, especificamente através de
elementos sonoros que nos enquadram no contexto espacial ou narrativo do filme.
Referimo-nos aos elementos diegéticos — componentes visiveis e audiveis que se

encontram fora do plano mas fazem assumidamente parte do enredo.

3.5. O espaco que ndo se V& mas que se ouve

«O autor esforca-se por exprimir, através de imagens e sons, o pesadelo de um jovem
cuja fraqueza o leva a uma aventura de roubos, para o qual nao estava talhado.»

A frase que surge no genérico de O Carteirista de Robert Bresson, descreve de forma
sucinta o que Ossos €. Jeff Wall, artista canadiano, conhecido pelas suas fotografias que
retratam a beleza natural da decadéncia urbana, descreve um forte paralelismo entre Costa
e Bresson. No seu entender, Ossos € um filme que toma o som como guia e protagonista,
vozes, gritos e dialogos pouco perceptiveis que invadem 0s espacos visuais apresentados
no filme (Wall, 2009: 151).

Na analise dos filmes de Pedro Costa, é obrigatério destacar o elemento sonoro.
Segundo o exemplo referido acima, torna-se claro que o som diegético surge quer no
interior como no exterior do plano da accdo. E ao surgir fora do enquadramento visual do
filme, tem a possibilidade de proporcionar ao espectador uma nova orientacdo para o
desenvolvimento narrativo (Bordwell, 2009: 272). Na cena em que Ventura procura Vanda
pela primeira vez, a voz de Vanda emerge fora do plano da acc¢do, confrontando o
espectador com dois novos indicadores: a apresentagdo de uma nova personagem e uma
nova percepcdo do espaco geografico em que a acc¢do decorre. Até chegar a esta cena, o
espectador pode observar anteriormente que o bairro das Fontainhas era composto por ruas
estreitas e combinacges labirinticas. Um espaco onde h4 uma maior proximidade dos sons
e consequente nulidade do eco. Nas Fontainhas, o som invade o interior das casas, ficando
também e metaforicamente retido entre o espago da accdo e o ecrd, ou seja, proximo do
espectador. No novo bairro Casal da Boba, a amplitude do espaco permite que 0 som se

expanda de outra forma. A voz de Vanda surge em eco, sem coordenadas e longe do
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espectador. Naquele plano fechado e em contra-picado, composto pela figura erecta de
Ventura e pelas torres verticais do novo bairro, a reverberacdo da voz de Vanda surge

como elemento que permite o espectador adquirir uma nova e diferente nogdo do espaco.

Nos filmes do realizador sdo raros os elementos que ndo correspondem a nossa
percepcdo do real. Ndo existem efeitos especiais, ou outros aderecos visuais e sonoros,
denominados de elementos néo-diegéticos.® Pedro Costa respeita as caracteristicas sonoras
dos locais, provado em Juventude em Marcha pelas diferentes texturas do som de cada
bairro. Coube a Olivier Blanc a captacdo dos diferentes ambientes e dos pequenos detalhes
sonoros, que posteriormente foram introduzidos durante o processo de montagem. Esse
trabalho permite ao espectador ndo perder a no¢do do espago em que decorre a acgao e,
assim, ter consciéncia que ouve exactamente 0 mesmo que as personagens. Por exemplo,
na casa de Bete, o interior é preenchido pelo ambiente sonoro exterior. Neste filme,
composto na sua maioria por planos fechados, o elemento sonoro serve de complemento a
percepcao do espaco. O espectador é convidado a imaginar o universo geografico do filme

sem ter acesso a sua componente visual.
3.6. Evitar o siléncio e suspender os dialogos

Em Juventude em Marcha, ndo existe siléncio absoluto em nenhuma cena. N&o
existe porque o espaco onde decorre a ac¢do é preenchido por constantes ruidos da
vivéncia local. A questdo da auséncia de sons, leva-nos a recordar a experiéncia que John
Cage teve, em 1951, no interior de uma camara anecoica, na Universidade de Harvard. A
camara anecoica consiste numa sala que tem como objectivo eliminar as ondas sonoras.
Com esta experiéncia, Cage procurava o siléncio absoluto, mas foi surpreendido por dois
sons: o do sistema nervoso em funcionamento e o da circulagdo sanguinea. Sem querermos
entrar no plano fenomenoldgico do siléncio, este exemplo torna possivel estabelecer um

paralelismo com o trabalho sonoro desenvolvido em Juventude em Marcha.

A histéria do cinema indica que o som foi introduzido em 1926. Mas ainda na era do
cinema mudo, os filmes ja se faziam acompanhar por orquestras ou mausicos. O

acompanhamento sonoro tinha como objectivo enriquecer a experiéncia sensorial dos

* No filme, 0 som pode ser apresentado como elemento néo-diegético. Significa que a sua fonte tem origem
fora do universo da accdo. Por vezes, as musicas que sdo introduzidas nalgumas cenas, permitem
desempenhar determinadas funcdes, como por exemplo, a criacdo de ambientes de tensdo ou até mesmo, de
intensificacdo da carga emocional. Também, a utilizagcdo destes elementos acabam por manipular a relagdo
do espectador com o filme. Hitchcock é um dos melhore exemplos a destacar, pela forma como, através do
som, criava de forma transversal as personagens e espectadores, fortes estados de ansiedade.
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espectadores. O som podera ser compreendido como um acompanhamento, que
desempenha um papel fundamental na compreensdo do filme, como é no caso do nosso
objecto de estudo. Em Pedro Costa, o som é um pilar do seu imaginario estético,
determinante para intensificar a experiéncia do espectador e consequente participacdo
afectiva no filme — de projeccdo-identificacdo. E também um pilar da prépria narrativa do

filme, sobretudo para enriquecer a percepg¢éo sensorial do espaco da acgéo.

Em relacdo aos dialogos, Bordwell diz que os mais importantes devem ser
transmitidos com a maxima clareza. Que ndo devem competir com outros sons ou banda
sonora, como também ndo devem coabitar com o siléncio (Bordwell, 2009: 275).
Juventude em Marcha é um filme marcado por varios dialogos, na maioria estabelecidos
entre dois intervenientes. Costa apresenta-0s como contos soltos, revelando uma fraca
transversalidade de temas. Normalmente, os dialogos desempenham o papel de enriquecer
a experiéncia e relacdo afectiva do espectador com o filme. Porém, parece existir uma clara
intencdo por parte do realizador em poluir os didlogos com ruidos e, por conseguinte,
subjectivar o seu contetdo. Repare-se que ha uma cena, em que as conversas entre Ventura
e Vanda sdo celebradas e, sobretudo perturbadas pelo som constante da televisdo. Para
guem teve a oportunidade de conhecer Vanda em No Quarto da Vanda, esta cena serve
como ponto de actualizacdo da sua personagem. Mas quem ndo viu, Serve apenas como
introdugdo de um novo elemento na narrativa do filme e de alguém que carrega consigo
um passado marcado pela toxicodependéncia. Ao introduzir (ou incluir) como tapete de
fundo o ruido da televisdo, Pedro Costa reforca a ideia de Bordwell em néo isolar o didlogo
dos restantes sons envolventes. Porém, a forma como Costa lida com o audio, subverte a

opcéo de destacar e maximizar os didlogos mais importantes.

Sobre este tema, conclui-se que por razGes naturais o siléncio ndo existe, como
também é evitado no filme. Os ruidos, referentes ao espaco, tém como objectivo
complementar o enquadramento por parte do espectador no espacgo da ac¢do e da historia.
Quanto aos dialogos, ndo ha nenhuma intengdo de valorizar o seu contetdo. As conversas
entre personagens sdo colocadas em pé de igualdade com outros sons. Carecem de
objectividade, precisamente por Pedro Costa querer proporcionar ao espectador uma
experiéncia sensorial completa, visual e sonora. Sobre como € permanecer e viver naqueles
dois bairros dos sublrbios de Lisboa. E essa a intencdo de Juventude em Marcha, a
necessidade do realizador partilhar a sua experiéncia, das histérias de quem la vive, das

historias soltas que ouviu, registou e como percepcionou o espaco.
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3.7. Modus Operandi

E sobre as intengdes de Pedro Costa em Juventude em Marcha que, a partir deste
momento, nos devemos centrar. Ou seja, tentar compreender o processo de construcéo
narrativo do filme e, acima de tudo, reencaminhar a andlise deste estudo para a forma
como se relaciona com o espectador. Neste capitulo, ja se destacaram de forma isolada
alguns exemplos que pertencem a esse universo da construgdo de Costa, como 0 som, as
personagens e uma sequéncia especifica de planos. Porém, qualquer uma destas partes
pertence ao contexto total da obra, reorganizado através do processo de montagem. Sobre
este tema, havera uma tendéncia natural para regressar a questdo que nos levou a iniciar
este estudo: as estruturas que definem a poética das emocbes em Juventude em Marcha.
Ou seja, de acordo com o conceito de montagem, tentaremos evocar algumas passagens do
filme, com o objectivo de revelar os motivos da poética visual do filme e de como se

inserem na sua economia.

Sera também necessario ter em conta a forma como se constréi a imagem. Como o
acto de criar imagens exerce 0 seu poder estético e de representacdo. Sobre isto, Sergei
Eisenstein refere-se a materializacdo dos temas. Que a montagem se relaciona com o
processo de criagdo, em que o autor transforma afectivamente o tema que pretende
trabalhar, incutindo nesse trabalho a sua intuicdo e sensibilidade (Eisenstein, 1961: 142).
Sdo também esses inputs que irdo despertar o espectador durante o seu momento de
interpretacdo. Ao realizar Juventude em Marcha, Pedro Costa ndo so6 se limita a criar uma
nova imagem dos bairros e das suas gentes, como a constru¢do dessas novas imagens
continuara no e com o espectador, também ele parte do processo de criagdo.* Ndo ha um
corte do corddo umbilical entre a visdo do realizador e a interpretacdo do espectador. O
espectador é conduzido, ou seja, «Trata-se da imagem que o autor tinha imaginado e criado
mas, a0 mesmo tempo, retocada pela criacdo prépria do espectador (Eisenstein, 1961:
162).» No entanto, esta afirmagdo de Eisenstein ndo abrange todas as obras
cinematogréaficas. Talvez na teoria, mas na pratica tal ndo se verifica neste universo de
criagdo tdo heterogéneo. Mas € um facto que nos ajuda a aproximar da forma de construcéo

de Costa, em particular por ser um autor que preza por um modus operandi assente na

* «A montagem permite levar a cabo esta tarefa. A virtude da montagem consiste em que a emotividade e a
razdo do espectador se inserem no processus da criagdo. Obriga-se o espectador a seguir a via percorrida pelo
autor quando este construia a imagem. O espectador ndo vé somente os elementos representados; revive o
processo dindmico de aparicdo e formacdo da imagem tal como foram vividos pelo autor (Eisenstein, 1961:
161).»
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suspensdo e que atribui ao espectador a importante responsabilidade de, paralelamente,

criar as suas proprias imagens.

Na tentativa de objectivar a analise deste tema, h& que ter em conta uma outra vis&o,
menos ensaistica, mas mais centrada no proprio processo de montagem. Fa-lo-emos com
base em David Bordwell, que se refere a montagem como a juncdo de dois planos e
respectiva coordenacdo (Bordwell, 2009: 223). Teremos, também em conta a forma como
a respectiva construcdo do filme - as sequéncias de planos, a composicdo gréafica e o ritmo

que Ihes é atribuido — pode ser percepcionada pelo espectador.

Anteriormente, falamos sobre o elemento sonoro que, no caso de Juventude em
Marcha, serve como um importante guia de enquadramento nos diferentes espacos que
compde o curso da accao do filme. Explorado durante o processo de montagem, é também
um elemento que vem reforgar o ritmo do filme. A accdo do filme deambula entre os dois
bairros, o casebre de Ventura e Lento e uma pausa efectuada no Museu Calouste
Gulbenkian. Cada um destes espacos tem as suas especificidades. Para além do som, a
iluminacdo dos planos surge enquanto componente indispensavel para contextualizar a

accao do filme de Costa.
3.8. Luz voluptuosa, luz plana

Em cinema, e em particular em Juventude em Marcha, a luz € um pilar de extrema
importancia para a composicdo dos planos. No nosso caso de estudo, a luz exerce uma
funcdo bem mais complexa do que o simples acto de iluminar o plano. Ajuda-nos a
compreender a ac¢do do filme, pela sua relacdo de plano com plano, na mudanca e
apresentacdo dos diferentes espacos e na forma como as personagens e objectos sdo

iluminados (Bordwell, 2009: 131). Nomearemos alguns exemplos ao longo deste ponto.

No filme, a iluminacdo difere de espaco para espaco. No caso das Fontainhas, a
intensidade da luz é menor. O préprio ambiente natural onde decorre a ac¢do parece ditar
essas regras. No bairro Casal da Boba, espaco destinado ao realojamento dos ex-habitantes
das Fontainhas, a luz define-se pelas tonalidades esbranquicadas e pelo excesso de

claridade.

Sobre a fraca luminosidade, sera ainda importante revermos alguns planos filmados
no interior do Museu Calouste Gulbenkian, cena ja considerada neste estudo como o

coracdo do filme. H& um grande plano de Ventura cuja iluminagdo surge pela lateral, da
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esquerda para a direita. Para o espectador este plano revela o estado de espirito de Ventura,
criando uma ligacdo com os préprios objectos que se encontram no museu. Desde o
primeiro plano registado na Gulbenkian, a personagem resume-se a um COrpo vazio,
ausente de pensamentos e distante. O plano é composto pelo jogo de regibes claras e
escuras, que se centram no seu rosto, sendo que a iluminagéo lateral nos permite pensar
numa representacdo quase escultorica de Ventura. O seu corpo destaca-se por se encontrar
no centro do plano, com um semi-brilho que lhe é colocado na face. Em segundo plano,
estdo outros objectos, nomeadamente um busto, refém das tonalidades mais escurecidas,
das sombras proporcionadas pela direc¢do da luz. Ventura e o busto, que olham na mesma
direcgéo, surgem como fantasmas, como objectos que foram retirados do seu contexto.
Para reforcar esta ideia de deslocacdo, apds um plano de corte, Ventura encontra-se
sentado num sofad. Um plano geral que destaca o volume dos objectos e que nos remete
para um possivel cenario do século XVIII. A iluminagdo distribui pelo plano os objectos de
forma individual. O vulto negro de Ventura coabita com o contraste criado no plano, pelas
cores vivas e avermelhadas do sofa e do dourado do relégio. Neste plano, a personagem
existe como um intruso, um objecto que foi inserido apos ter-se criado um espaco definido
pela iluminacdo. Ele proprio marcado pelo escuro do fato, em fusdo com as sombras
marcadas no negro das paredes. E um plano que inclui a presenca fisica da personagem

mas que, em simultaneo, parece querer omitir da sua composicao visual.

A sequéncia de dois planos numa das visitas de Ventura a Bete € mais um exemplo
do jogo de contrastes entre o0 espaco e as personagens, criado pela fraca luminosidade. O
primeiro plano é composto por um ligeiro contra-picado, que enquadra Ventura na porta de
um dos compartimentos. A personagem é apresentada em contra-luz, onde o seu corpo é
apenas uma silhueta. N&o se vé 0 seu rosto ou expressdo, nem mesmo qualquer expressao
gestual. O plano é acompanhado pela voz de Bete, ainda fora do campo de visdo do
espectador, que relata uma historia de teor dramatico sobre o irmdo que morreu ou que foi
visto no Porto. No plano seguinte, vemos Ventura e Bete juntos. N&o ha dialogo entre os
dois, apenas a imagem de dois corpos adormecidos. Ha um forte jogo de sombras, uma
segunda pele que camufla as personagens. Testemunhamos um ambiente misterioso, dir-
se-ia quase sombrio. Mas sobretudo, arriscamo-nos a afirmar que nesta composicdo, ha

novamente a tentativa de anular a presenca daqueles dois corpos.

A par destes dois exemplos sdo varios 0s momentos que ao longo do filme

confirmam uma composicdo de planos baseada no jogo de contrastes. Quando Ventura
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visita a loja onde Nhurro trabalha, no interior do espaco repete-se este tipo de composicao.
Remete-nos para o chiaroscuro, que teve inicio na pintura renascentista e que mais tarde
foi transportado para a fotografia e para o cinema. Neste ultimo, o chiaroscurso define-se
pelo uso de uma luz de fraca intensidade. Isto torna possivel criar areas mais e menos
povoadas pela luz, quer em objectos quer nas personagens. Porém, este jogo de contrastes,
que na pintura tinha como objectivo destacar o volume dos objectos sem recorrer ao
contorno, é também possivel em cinema, como por exemplo nos filmes que definiram nos
anos 30, o Film Noir. Verifica-se que na filmografia de Pedro Costa ha um revivalismo
estilistico do Film Noir em O Sangue, que foi filmado a preto e branco. Séo evidentes os
contrastes, os rostos vincados pelo claro e pelo escuro. Todavia, esse recurso estende-se a
Juventude em Marcha. A cena do Museu € um bom exemplo, bem como quase todos 0s

grande-planos registados no interior do casebre de Ventura e Lento.

Todavia, nem toda a composicdo grafica do filme é marcada pelos contrastes e
consequente voluptuosidade dos objectos/personagens. Sucedem-se 0s planos que tém
origem no Casal da Boba, marcados por composi¢des planas e de contrastes suavizados. A
juntar as cenas que decorrem no interior da casa de Vanda (com excepcao da primeira
visita), temos ainda a sequéncia de planos que mostram a visita de Ventura a nova casa.
Em qualquer uma destas cenas, as sombras sdo eliminadas, o que nos permite identificar

uma textura mais suave e com menos profundidade.

Apos esta distincdo, referente ao tipo de iluminacdo aplicado ao longo do filme,
torna-se claro que a sua utilizacdo tem a funcdo de definir os espagos, de distinguir o que
pertence ao passado das Fontainhas e ao futuro no Casal da Boba. Contudo, entre estes
dois universos surgem ainda as cenas que se reportam ao passado de Ventura e de Lento,
contando ainda com a sequéncia de planos filmada no Museu Calouste Gulbenkian. Cada
um destes espagos tem uma abordagem especifica a nivel da iluminagdo, como pudemos
verificar nos exemplos referidos anteriormente. Porém, ndo nos podemos esquecer que a
luz do plano tem também o papel de vincar a performance das personagens, que na maioria
dos casos € submissa as composicdes graficas e as técnicas de montagem incutidas por

Costa em Juventude em Marcha.
3.9. A passividade da representacao

Em qualquer um dos pontos referidos anteriormente, foram destacados elementos

que se afirmam pela importancia das fungdes que exercem no processo de construcdo e
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desenvolvimento narrativo de Juventude em Marcha. Referimo-nos ao som e a iluminagéo
dos planos. Porém, se recuarmos no texto, apercebemo-nos que a representacéo dos actores
foi sempre referida. A representacdo dos ndo-actores — nenhuma das personagens €
interpretada por actores profissionais —, encontra-se frequentemente subordinada a
composicdo dos planos. Da mesma forma, Robert Bresson distinguiu-se por restringir a
expressividade dos actores, como por exemplo a de Anna Wiazemsky, em Au Hasard
Balthasar (Bordwell, 2009: 144). Desta forma, a opcdo de Costa leva-nos a pensar que as
suas personagens nao sao mais do que meros elementos graficos, que surgem ao longo do
filme. N&o se verificam representaces excessivas ou extrovertidas. Antes pelo contrério,

apresentam-se ausentes como objectos vazios, sem emotividade possivel de transmitir.

Apesar dos varios close-ups (grande plano) de Ventura, as expressdes faciais da
personagem ndo sofrem alteracGes significativas ao ponto de nos fornecerem informacoes
sobre o desenrolar da accao do filme. As personagens ndo choram, ndo libertam um sorriso
e, sobretudo, olham constantemente para algo que o espectador nunca tem acesso. Em

Juventude em Marcha, Pedro Costa consegue, assim, tornar tudo ambiguo.

Ao enfrentarmos uma situacdo destas - em que as personagens ocupam apenas 0
espaco definido pelos varios planos, sem desvendarem o que ird acontecer na cena seguinte
e até mesmo partilhando historias que ndo nos enquadram no contexto narrativo do filme -,
podemos facilmente concluir que as personagens sao apresentadas como meros objectos
que se manifestam pela sua inércia. Porém, a sua passividade é o que fortalece a
composicéo grafica do filme, levando-nos a concordar com Paolo Spaziani que se refere as
personagens como «(...) objectos que por sua vez ndo falam, ndo revelam nada a néo ser a
sua vontade de ndo servirem para mais nada, a sua vontade serem apenas engquadramento,

despreocupado materialismo cinematografico (Spaziani, 2009: 188).»

O materialismo cinematografico em Juventude em Marcha é constituido pela
presenca de personagens apaticas e que povoam planos de longa duragdo. Tanto a
personagem como o tempo de duracdo do plano servem para ajudar o espectador a
compreender o filme. Mas esta combinagdo parece ter outro objectivo, o de evitar o

espectador, de o abandonar no limbo narrativo em que o proprio filme habita.

A utilizacdo do plano de longa duracdo, enquanto elemento estilistico aplicado por
Pedro Costa, apela a uma maior concentracdo por parte do espectador. Sdo composicoes

que revelam essa capacidade de extravasar a importancia das historias que sdo partilhadas

50



entre as varias personagens. Os dialogos entre Vanda e Ventura, ou até mesmo com Paulo,
ndo explicam nem desvendam nada do que ocorre no filme. S80 como historias soltas, sem
tempo e sem espaco definidos. Conclui-se que as personagens se limitam a existir na
composicao grafica dos planos, a fazer parte do cenario. Os didlogos sdo como ruido que
enchem os espacos filmados. Quando surge o corte entre os dois planos, o espectador é
confrontado com a dificuldade de estabelecer relagdes, de compreender as sequéncias e a

forma como os eventos se agrupam no conjunto total da ac¢éo do filme.

O percurso delineado neste capitulo permite-nos, desde ja, antecipar o final da
dissertacdo. Ao longo destas paginas, percorremos e identificAmos varios elementos que
definem Juventude em Marcha. O filme apresenta uma estrutura que, claramente,
privilegia de forma absoluta a experiéncia visual do espectador. Reforgou-se a ideia que a
estrutura suprime, constantemente, o contetdo e respectivos significados, pela caréncia de
destaque das personagens, dos didlogos e em particular por sugerir uma construcao
narrativa pouco linear e nunca justificada. Foi-nos possivel reconhecer que ndo héa

nenhuma intencédo por parte do realizador em aprofundar a historia das personagens.

Ainda assim, interessa-nos regressar a ideia de museu, aliada a falta de
expressividade dos elementos que integram a ac¢do do filme. Juventude em Marcha,
assemelha-se a um museu, composto por imagens em movimento. Apresenta 0S Seus
objectos, incluindo as personagens, de acordo com uma composicdo estética inigualavel.
Os planos sdo pensados como se o realizador fosse um curador ou um artista que decide o
melhor local, parede, ou praca para expor a sua obra. Os objectos sdo destituidos de
significados, porque esses devem surgir de quem observa, em especifico, da interpretacdo
do espectador. Portanto, ao contrario de Ranciere, Pedro Costa ndo demonstra qualquer
posicao critica face a politica, ou a arte, ou até mesmo ao museu enquanto instituicdo. Fara
sentido sim, citar Ranciere quando diz que «Nao ¢ a ‘miséria do mundo’ que Pedro Costa
filme, mas a sua riqueza de que qualquer um se pode apoderar (...)» (Ranciére, 2009: 60).
E exactamente isso que se defende neste estudo. Os planos de longa duraco, a inércia e a
quase eliminacdo das personagens, 0s inumeros close-ups, 0s contrastes aplicados nas
tonalidades dos planos que caracterizam os diferentes espacos definem a intencdo de Costa
estabelecer um forte paralelismo com a experiéncia de visitar um museu. De perdermos
tempo frente a beleza de uma obra, de nos aproximarmos para observar o detalhe e de
abandonarmos a obra sem a conhecer. No fim, tudo o que se possa pensar remete para

carta, infindavelmente repetida por Ventura. Essa repeticdo, que sofre ligeiras variacfes na
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forma como é apresentada ao espectador, reflecte a origem da obra de arte. Ventura
pertence a Cabo Verde. Em Portugal causa estranheza, a sua vida deslumbra e por essa

razdo € digna de pertencer ao pequeno gabinete das curiosidades de Pedro Costa que €
Juventude em Marcha.
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CONCLUSAO

Este estudo permitiu abordar de forma sucinta a obra cinematografica de Pedro
Costa, evitando a apresentagdo de todos os seus filmes, por duas razbes em particular. A
primeira prende-se com o facto de o estudo ndo consistir na apresentacdo da obra do
realizador e segundo por ndo ser necessaria a compreensdo da importancia da estética da
poética visual das emocdes da obra, e relevancia que tem para o cinema contemporaneo.
Para tal, recorremos a analise de um dos seus mais importantes filmes, em particular de
Juventude em Marcha, que catapultou Costa para um cenario de reconhecimento

internacional privilegiado.

A dissertacdo indica que o nosso estudo de caso, como o de outras obras de Pedro
Costa, entre elas O Sangue, Ossos, No Quarto da Vanda, Onde Jaz o teu Sorriso? ou
mesmo a mais recente Ne Change Rien, assentam numa poética prépria, reveladora de um
profundo conhecimento e evocacdo da tradicdo cinematogréfica. Costa declarou uma
extraordinaria capacidade em diluir na sua obra os mais diversos estilos, como por
exemplo o Noir, do movimento do cinema francés Nouvelle Vague, ou de autores como
Fritz Lang, Grifith, Bresson, John Ford, Jacques Tourneur, Ozu, Mizoguchi, Anténio Reis
ou até mesmo de protagonistas do Cinema Verité como Jean Rouch. Portanto, logo desde o
inicio do estudo, defendeu-se o conceito de suspensdo, em particular do género
cinematogréafico. Descrevemos, ainda, que a sua obra se apresenta livre de pressupostos
criticos e evita, com alguma naturalidade, o modelo de narrativa tradicional. Significa
também, que estamos perante um tipo de cinema que quebra com as possiveis ligacGes de
causa-efeito entre os varios elementos e que se assume a sua pura materialidade

cinematogréfica.

Como forma de fundamentar a nivel tedrico esta questdo dedicamos um capitulo a
poética do cinema, anunciando as estruturas que compdem a dinamica do filme e
respectiva relacdo com o espectador. Bordwell foi fundamental para a compreensdo do
processo de criacdo da obra artistica, que deve ser considerada de forma absoluta e nao
fragmentada. E certo que o nosso estudo insiste sobre o aspecto técnico, em especifico a
composicao dos planos, o elemento sonoro e a montagem, para justificar a ideia de que o
cinema potencia, recria e enriquece a percepcao sensorial do espectador face ao que,
supostamente, Ihe é comum. Porém, a relacdo que o filme estabelece com o espectador

levou-nos a reforgar a funcéo linguistica do cinema, em especifico através dos estudos de

53



Roman Jakobson e de Bela Bélazs. Foi este ponto que nos interessou em particular, na
forma como Juventude em Marcha provoca no espectador o exercicio de reflectir. Poder-
se-ia fundamentar que a atitude provocatéria de Costa reside na falta de informacéo, ou
seja, na ocultacdo de elementos dteis ao desenvolvimento narrativo, bem como do
impedimento do espectador se projectar no filme, especificamente nas suas personagens.
No entanto, a analise do filme permitiu-nos aprofundar, através de exemplos concretos,
que ndo se trata da caréncia de elementos. Pelo contrario, Pedro Costa realiza um exercicio
em que privilegia a experiéncia visual em vez do conteudo. O acto de ocultar como foi
referido neste estudo, ndo é mais do que suprimir a existéncia de significados, de fazer com
que o objecto visual e seus componentes resistam ao espectador. Esta resisténcia traduz-se
no conceito de estranheza inquietante. Ou seja, o desenvolvimento do filme proporciona
uma nova experiéncia, apelando a um espectador concentrado, mas distante e, sobretudo
consciente. Repare-se, que no nosso estudo se referiu a falta de expressividade das
personagens, quer nas suas acgdes, quer na forma como se relacionam umas com as outras.
Os dialogos ndo sdo significativos para a compreensdo do filme. A carta pode ser
entendida como simbolo da deslocacdo daquela gente, quer de Cabo Verde para Portugal,
quer das Fontainhas para o Casal da Boba. Os relacionamentos, que sdo apresentados de
maneira fragmentada, elevam com certeza as expectativas do espectador, que de imediato
sdo quebradas pelo parco enquadramento narrativo, em particular a nivel temporal e de
conteldo. Mas da mesma forma que os didlogos pouco acrescentam ao entendimento do
filme, as personagens tém também uma presenca pouco relevante na ac¢do do mesmo, o
que nos leva a concordar com Cyril Neyrat que as define como objectos, citado neste

estudo.

Juventude em Marcha é um exercicio visual, um registo artistico sobre um espaco
que deixou de existir. E a construgio de uma atmosfera filmica que diz respeito & geografia
e arquitectura de dois bairros. Arquitectura que esta, por exemplo, representada de forma
constante no elemento sonoro do filme:

«One more advantage: sound bristles with as many creative possibilities as editing.

Through editing, one may join shots of any two spaces to create a meaningful relation.

Similarly, the filmmakers can mix any sonic phenomena into a whole with the

introduction of sound cinema, the infinity of visual possibilities was joined by the
infinity of acoustic events (Bordwell, 2009: 272).»
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O que Pedro Costa faz com o som, é aumentar o campo de percepg¢do do espectador.
Possibilita ver e entender o espago para além do contetdo visual projectado. Neste filme, o

som define ambos os espacos, a vida de dois bairros e respectivas vivéncias.

Falta-nos apenas concluir dois pontos fundamentais, um dos quais determinou o
titulo deste estudo. O filme Juventude em Marcha estd fortemente comprometido com a
forma como a suspensdo das emocdes é realizada através da negacdo do investimento
afectivo. Pedro Costa procura libertar os objectos (incluindo as personagens) das suas
caracteristicas originais, propondo e ndo impondo ao espectador uma visdo do espaco, do
tempo ou até mesmo de uma condicdo social. Trata-se de um puro e transparente exercicio
estetico e formal:

«Transparence is the highest, most liberating value in art — and in criticism — today.

Transparence means experiencing the luminousness of the thing in itself, of things

being what they are. This is the greatness of, for example, the films of Bresson and
Ozu and Renoir’s The Rules of the Game (Sontag, 2001:13).»

As palavras de Sontag resumem aquela que € considerada, neste estudo, a estética da
poética visual das emocdes da obra cinematografica de Pedro Costa. Descreve-se pelo
modo como o realizador evita causar a fusdo emocional, ao manter a condigdo de
espectador intacta durante o processo de visualizacdo do filme. Permite, também, ter um

espectador consciente e capaz de pensar a obra no seu todo.

Juventude em Marcha reflecte 0 modo que o realizador procurou recriar um espago,
gue ndo encontra qualquer tipo de limitacdes, sejam elas temporais, culturais ou sociais.
Trata-se de uma experiéncia dos sentidos e que, paradoxalmente, estabelece uma forte
ligagdo com os afectos. A grandeza de Pedro Costa, em particular Juventude em Marcha,
ndo é mais do que o que observamos. E um cinema que se traduz no apelo consciente a
contemplacdo dos objectos, através de uma poética cinematografica que se refugia na
compreensdo arbitria do espectador. Por agora, resta-nos a imortalizacdo de um bairro que

deixou de existir.
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