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Resumo

Neste trabalho procurei compreender o papel da personagem cinematografica na
transmissdo de uma obra Absurda, segundo os pardmetros definidos por Albert Camus no
livro O Mito de Sisifo. Uma vez que Manifesto dos Danados, a curta-metragem associada ao
aprofundamento teorico desenvolvido na presente dissertagcdo, pretende ser uma obra
Absurda, foi necessario perceber como se pode abordar a construgdo narrativa formalmente, e
como se deve estruturar a personagem de forma a veicular os principios do Absurdo.

Comeco por tentar restringir e analisar as dois eixos centrais da questao de
investigacdo em que se centra a presente dissertacdo: a personagem e o Absurdo. Quanto a
personagem, foi necessario aprofundar as varias camadas na sua constru¢dao, bem como
explicar os varios artificios que podem auxiliar o seu desenvolvimento. Relativamente ao
Absurdo, foi necessario uma contextualizacdo historica que explique a sua origem e natureza.

Para compreender o papel da personagem na obra cinematografica Absurda, achei
obrigatdrio seguir uma linha de pensamento através das artes narrativas de forma a perceber
nao s6 qual o papel que a personagem joga nas diferentes abordagens, mas também quais as
diferencas formais que se verificam pela natureza exclusiva de cada arte. Desta forma, optei
por uma linha de pensamento que percorre a literatura em primeiro lugar (uma vez que esta ¢
a traducdo mais imediata entre o pensamento e a palavra, facilitando a transmissao dos
conteudos), seguida do teatro (uma vez que este traduz a palavra para a ac¢do), e finalmente o
cinema. Nesse sentido, foram analisadas, por cada uma das expressdes artisticas destacadas,
trés obras que permitiram perceber as diferencas de papel da personagem, e de que forma o
meio influencia a transmissao da obra Absurda.

De uma forma sucinta, enquanto a personagem na literatura ¢ o suficiente para
provocar no leitor uma reflexao sobre o Absurdo, no teatro e no cinema este aprofundamento
nao basta. O narrador existente na literatura, que nos abre a janela para o interior da
personagem, esta-nos vedado nas restantes artes destacadas. Nao ¢ natural ao teatro ou ao
cinema a utilizagdo desse tipo de artificio literario. Desta forma, os elementos formais de cada
uma das artes tém de se impor sobre a personagem, procurando criar um divorcio entre
personagem/ac¢do e, no limite, espectador/accdo. Para que tal seja possivel, os meios naturais
disponiveis a cada arte devem ser extremados, procurando um choque constante entre a obra e
o espectador de forma a criar uma reflexao sobre o Absurdo. Estas ilagdes teéricas foram
indispensaveis ao desenvolvimento da curta-metragem Manifesto dos Danados, sendo a
ultima parte da presente dissertagdo dedicada a explicagdao dos passos conceptuais tomados de
forma a poder tentar criar uma obra Absurda.

No entanto, apesar do trabalho tedrico apresentado e da sua experimentagdo na pratica,
a tematica do Absurdo, pelas suas consequéncias, possui ainda um vasto terreno a explorar,
que, pela minha paixao sobre a questao, faz da presente dissertacdo um primeiro passo numa
pesquisa que espero nao s6 poder continuar a aprofundar, como a por em pratica no campo
cinematografico.
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1 Introducgéo

A Escola das Artes define como objectivo para a dissertagdo de mestrado o
estabelecimento de uma ponte entre o conhecimento tedrico do estudante e a respectiva
pratica artistica, sustentada pelas conclusdes e raciocinio desenvolvidos em torno de uma
determinada tematica. Em termos praticos, espera-se que um mestrando em Cinema e
Audiovisual da Universidade Catolica ocupe um dos cinco cargos disponiveis dentro de uma
produgdo cinematografica, nos moldes em que este ¢ promovido no contexto da unidade
curricular de Projecto Final: Producdo, Edicdo, Cenografia, Direccdo Fotografica e
Realizacao.

Se o cargo ocupado pelo estudante for o de realizador de um dos projectos finais, ser-
lhe-a atribuida a responsabilidade do desenvolvimento das questdes conceptuais relativamente
a obra produzida. Este desenvolvimento conceptual pode-se dividir em duas grandes partes:
por um lado o desenvolvimento do argumento; por outro lado a promocao da coesdo entre o
argumento e a sua materializagdo de forma a assegurar que o filme se apresente pleno de
significado e eficaz na transmissao da sua mensagem. Espera-se que o realizador organize a
equipa e dirija os actores. Tera, no fundo, de saber comunicar, transmitir a mensagem do filme
e moldar as ideias que forem surgindo de forma a que sirvam o objectivo da obra sem criarem
ruido.

Tendo em conta estes dados, e uma vez que ocupei o cargo de realizador do projecto,
optei por abordar um tema que foge a manipulagdo estritamente técnica, concentrando-me
num problema de ordem tedrica, e tentar compreender a maneira como este se traduz
formalmente, na produ¢do de uma obra cinematografica, através dos elementos técnicos

usados para construir o filme.

1.1 OTema

O tema que me propus tratar resulta da minha vontade de responder a questdo de
investigacdo “Que papel joga a personagem na veiculacao do raciocinio sobre o absurdo
numa producdo cinematografica?”

Tal como o desenvolvimento de um argumento esté sujeito a fases de depuragdo, que

procuram eliminar o que ¢ acessorio e reformular a narrativa de forma a extrair com precisao
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o seu tema primordial, também a premissa da dissertacdo inicialmente proposta foi sofrendo
mutacdes com o tempo, assumindo diferentes formas antes de se sedimentar na sua versao

concreta e final.

Num momento inicial, pensei em tentar responder a uma questdo de investigacdo que
se centrava ndo no papel que a personagem ocupa na narrativa, mas na construgdo da propria
personagem, e muito particularmente na necessidade que o autor tem de responder as dividas
existenciais da personagem de forma a torna-la mais coerente e humana. As duavidas
existenciais decorrem, essencialmente, da natureza mortal do homem. Essa certeza e
consciéncia da morte que estd presente no ser humano ¢ acompanhada, obrigatoriamente, da
necessidade de uma resposta, que carregara consigo uma determinada atitude, uma forma de
estar neste mundo; determinard ndo s6 a perspectiva da personagem, como também as suas
accoes, gestos, valores e moral. Um individuo que recuse a nogdo de uma entidade superior, e
que procure no pensamento racional as suas respostas para a sua propria existéncia, tera,
obrigatoriamente, uma cosmovisdo ¢ uma conduta substancialmente diferentes. Mas sera
necessario, dentro da propria constru¢do da personagem, responder as suas duvidas
existenciais? Terd, essa estratégia, como consequéncia, a criacdo de uma personagem mais
real e humana? Por outras palavras, serd que € necessario ter-se estas questdes em mente

aquando da sua constru¢ao?

Estas questdes iniciais sdao facilmente abaldveis. Incorrem de um processo
argumentativo indutivo, recorrendo a uma generalizacao que nio pode ser realizada tendo em
conta a natureza do conceito de “personagem”. A defini¢do do que se entende por
“personagem” pode servir varios intuitos dentro de uma obra cinematografica, podendo ou
nao tornar-se relevante. Estara sempre na mao do autor escolher a necessidade ou nao deste
aprofundamento relativo a personagem, adequando a sua resposta ao tema do filme, a sua

estética e ao seu proposito.

Sdo no entanto estas as questdes e raciocinios que nos conduzem a questdo do
Absurdo tratado por Albert Camus no ensaio O Mito de Sisifo. Nascido no frenético
movimento existencialista do século XX, Albert Camus propde um raciocinio que ndo admite

qualquer tipo de evasdo, quer seja pela fé quer seja pelo intelecto, definindo a existéncia como
4
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Absurda, um divorcio constante entre 0 homem, com os seus desejos inatos, o seu raciocinio e
o mundo, alheio por natureza a presenca humana e velado ao conhecimento dos Homens.
Nessa constante negagdo de uma resposta para a existéncia, Camus prolonga o seu
pensamento, criando uma solugdo que nao se traduz em resposta ao problema, mas sim numa
maneira de viver em plena revolta contra a nossa propria condi¢ao, sem esperanga, mas livres
nessa auséncia: o arquétipo do homem Absurdo.

E nesta filosofia que assenta a pergunta basilar desta dissertagdo: qual é o papel que a
personagem cumpre, no contexto de uma produgdo cinematografica que aspire a veicular a
nocao do Absurdo inerente a condicdo humana? Serd suficiente que ela seja uma personagem
Absurda, ou serd ela apenas uma das pecas de um complexo sistema de produgdo de

significados, que necessita de ser investigado, analisado e compreendido?
1.2 AProblematica

A profundidade da construcao da personagem varia de autor para autor e de tema para
tema. Nao ¢ possivel definir, num trabalho artistico, um conjunto de regras que resumam o
entendimento do artista relativamente a sua propria criagdo. Embora existam teorias e
formatagoes, todas elas estdo sujeitas a uma adaptacao por parte do autor ao seu trabalho. No
entanto, nenhuma personagem ¢ gratuita, sendo sempre discernivel uma intengao - que podera
variar em profundidade, ¢ certo - por detrds da sua criagao.

O tema que me propus a tratar, tem as suas raizes na filosofia do Absurdo. Quando
escreve sobre o divorcio entre a realidade e o mundo, Camus reflecte sobre o sentimento do
Absurdo no ser humano e caracteriza os sentimentos e pensamentos que assolam o individuo
quando confrontado com a descoberta racional da inutilidade da vida. Depois de nomeadas as
causas e as formas como surgem esses sentimentos naturais, Camus procura uma forma de
sobreviver ao raciocinio frio sobre a natureza do homem. A sua proposta baseia-se numa
revolta constante contra o tempo e a sua propria condigdo, numa paixdo incessante pela
acumulacdo de experiéncias e pela no¢cdo de uma liberdade condicionada ao tempo, sem
esperanca de vitdria na sua revolta.

As linhas assim definidas por Camus em O Mito de Sisifo poderao ser de particular
interesse para a constru¢do de uma personagem Absurda. Camus oferece-nos dois modelos
diferentes de reflexdo sobre o mesmo problema: por um lado, a percep¢do do mundo como

inacessivel, ou seja, o reconhecimento do divorcio que existe entre 0 mundo € o homem; por

5
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outro lado, a revolta votada ao insucesso. Estes dois modelos, se adoptados para a construgao
de personagens cinematograficas levariam a criacdo de personagens distintas. Importa
contudo aferir a eficacia da personagem na transmissao da reflexdo sobre o Absurdo. Sendo o
cinema uma forma de arte que pressupde uma forma de constru¢ao que lhe € exclusiva, sendo
a personagem apenas um dos veiculos através dos quais essa mensagem ¢ transmitida, serd a
construcdo da personagem segundo estes preceitos essencial e suficiente para a criagdo de um
filme que aspire a uma reflexao sobre a condi¢ao Absurda do ser humano?

No contexto desta dissertacdo, proponho-me a criar uma obra Absurda, tal como a
encontramos definida por Albert Camus no seu O mito de Sisifo, utilizando as ferramentas
disponibilizadas pela arte cinematografica. A presente dissertacdo encontra-se dividida em
duas partes: numa primeira parte, de indole teodrica, procedo a apresentacdo das ferramentas
conceptuais necessarias a compreensdo da questdo do Absurdo, da forma como ele se
manifesta nas artes e como ¢ transmitido pelas personagens; a segunda parte oferece-se como
um caso pratico, materializando as conclusdes inferidas na parte anterior. Manifesto dos
Danados foi para mim, no processo de construcdo desta dissertagdo, um laboratorio onde
pude enunciar as minhas davidas e testar as minhas hipoteses e onde encontrei algumas

respostas.

1.3 0O método

O cinema enquanto manifestacdo artistica retine em si mesmo diversas formas de
expressao artistica. De certa forma, quando Wagner falava de uma “Arte do futuro”, antevia ja
o que hoje conhecemos como a sétima arte: Wagner falava de um espaco para onde todas as
artes deviam aplicar os seus esforcos formais, ndo em prol da arte em si, mas de forma a criar
uma obra completa, onde todas as artes jogariam o seu papel. (Millington, 2006, pp.17-18)
Hoje, convergem no cinema perspectivas da pintura, da arquitectura, do teatro, da literatura.
Destas artes, o cinema retira-lhes as licdes aplica-as no seu processo de construcdo. No
entanto, o cinema possui caracteristicas formais que lhe sdo inerentes e exclusivas, e que lhe
conferem o estatuto de arte autonoma, sendo a cristalizagao da realidade em movimento ¢ a
sua montagem os grandes tragos exclusivos da arte cinematografica.

Para resolver a problematica apresentada ndo seria pertinente a abordagem directa da
sétima arte sem antes se tentar compreender como ¢ abordada a questdo nas outras artes

narrativas. A metodologia adoptada para responder a problematica segue pois um caminho
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reflexivo entre a literatura e o cinema, passando pelo teatro como elemento de transi¢do entre
as duas formas de arte.

Tanto o teatro como a literatura (na forma de romance) necessitam de uma estrutura
narrativa que se apoia nas personagens. Sendo estas o receptaculo da mensagem na acgao,
elas sdo desenvolvidas e aprimoradas de maneira a poderem transmitir o que ¢ pretendido.
Esta caracteristica ¢ partilhada com o meio cinematografico, sendo portanto a personagem
transversal as praticas artisticas destacadas, e portanto essenciais a analise

A linha apresentada tem inicio na literatura pela tradu¢do mais imediata entre o
pensamento e a palavra que facilita a transmissdo de conteudos. O teatro, por outro lado, faz a
transicao da palavra escrita para a ac¢do da personagem, possuindo uma manifestagdo formal
completamente diferente da literatura. O cinema, por seu lado, captura a palavra tornada
accdo por meio da representacdo e acrescenta-lhe outra camada que se prende com a edi¢do
da narrativa e a forma como a imagem em si ¢ captada, ndo funcionando j& apenas sobre o
acto de representacao puro.

Para poder pdr em pratica a linha explicitada, vi-me na necessidade de escolher
algumas obras que abordam de uma maneira frontal o Absurdo; considerei que s6 assim sera
possivel percebermos como ¢ a mensagem transmitida nas diferentes formas de arte
destacadas e que papel joga a personagem nessa transmissdo. Nesta logica, no campo da
literatura seleccionei O Estrangeiro de Albert Camus, O Castelo de Franz Kafka, e Os
Possessos de Fyodor Dostoiévski. Em cada uma das obras, procurei elementos chave capazes
de facilitar a compreensdo da forma como os autores usam os atributos especificos da
literatura para transmitirem uma reflexdo sobre o Absurdo. O livro de Dostoiévski foi
escolhido também por comportar a vantagem adicional de permitir fazer a transi¢do para o
teatro, uma vez que ¢ adaptado para peca de teatro por Albert Camus. Procurei através deste
processo perceber como ¢ a mesma tematica abordada em dois meios artisticos diferentes, e
expondo as limitacdes e vantagens do teatro neste sentido.

Reconhecendo a indispensabilidade de analisar pegas de autores ligados ao “Teatro do
Absurdo”, seleccionei Rhinoceros de Eugene Ionesco e A espera de Godot de Samuel
Beckett.

No que respeita ao cinema, optei por analisar os filmes O Estrangeiro de Visconti,
pela ligacdo 6bvia ao romance de Camus, A Maoista de Jean Luc-Godard e finalmente

Recordacgoes da Casa Amarela de Jodo César Monteiro.
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Através destes casos de estudo, pretendi, no final da reflexdo, delinear com seguranca
uma abordagem formal a personagem e ao filme que permita responder com sucesso a

problematica que subjaz a presente dissertacao.
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2 O bergo do Manifesto

2.1 Objectivos do Projecto

Aliada a proposta de investigagdo tedrica, cujos os limites e objectivos foram
definidos no ponto anterior, a presente dissertacdo comporta a aplicagdo pratica das
conclusdes tedricas desenvolvidas ao longo da dissertacdo. Assim se justifica o
desenvolvimento do projecto final pratico, isto €, a criagdo de uma curta-metragem
cinematografica que se assume como ponte entre o pensamento teodrico € a sua manifestacao

concreta.

De acordo com Eisenstein, a filosofia nasce da criagdo abstracta, reflectindo sobre as
dialécticas presentes na realidade. A arte, por outro lado, pretende materializar essa dialéctica

sobre a forma de obra, ambigua por natureza. (Eisenstein, 1949, p. 45)

A propria interacgdo entre a criagdo cinematografica e a premissa teorica (e
consequente raciocinio) em que se baseia forma uma dialéctica muito especifica, dada a
natureza de ambas as manifestagdes. Por um lado, a manifestacdo tedrica obriga a colocagao
de hipoteses e a reflexdo sobre o desenvolvimento das mesmas; por outro lado, o caracter
etéreo da produgdo artistica permite um desenvolvimento dominado pela l6gica, mas também
pela emocdo e pelo devaneio. Sobre um mesmo tema, o desenvolvimento racional e
emocional produz uma relagdo de dependéncia que nos transporta na direc¢do da depuragdo
da ideia. Como veremos adiante, esta dialéctica entre ambas as vertentes deste trabalho

contribuira para reforcar a posi¢ao exposta na presente dissertacao.

O Manifesto dos Danados apresenta-se como uma reflexdo sobre a impossibilidade de
um conhecimento total sobre da verdade inerente ao objecto. De um ponto de vista pessoal, de
todas as facetas que podem caracterizar uma realidade Absurda, a no¢do da impossibilidade
do conhecimento total apresenta-se-me como a mais tragica e, em Ultima instancia, aquilo que
poderé estar na base de um movimento de revolta. E inato, ao ser humano, o acto de busca de
um significado para o mundo que o rodeia, e a impossibilidade de produzir uma ideia total

sobre o objecto provoca-lhe uma frustragdo inequivoca.

Quando dei inicio ao processo de redaccao do argumento de Manifesto dos Danados,
procurei fazer com que o desenvolvimento narrativo reflectisse as consideragdes e conclusdes

provisorias que eu tivera a oportunidade de tirar, num momento anterior, sobre o tema do



O Absurdo na criagdo da personagem cinematografica

Absurdo. Atraiu-me, particularmente, a ideia de poder fazer com que o filme, enquanto
objecto, pudesse assumir-se como uma reflexdo sobre a sua propria premissa. Procurei assim,
desde o inicio do desenvolvimento do projecto, fazer conter na ac¢do narrativa de Manifesto
dos Danados uma obra aberta que levasse a possibilidade de uma pluralidade interpretativa
As varias leituras extraidas de um mesmo conteudo concreto tiveram pois como objectivo
levar o espectador a deparar-se com um objecto de que ndo consegue extrair uma so resposta

concreta e definida, embora parta de uma sequéncia audiovisual pratica e concreta.

Procurei, simultaneamente, fazer assentar a narrativa num encadeamento 1dgico que a
tornasse coerente. Creio que para se acentuar a pluralidade de significados de determinada
obra ¢ essencial que se invista na criagcao de uma linha condutora, de um seguimento concreto
dentro do filme de forma a que o espectador nao sinta que esta a ser excluido da narrativa, na
logica de um exercicio puramente formal, do qual ndo podera extrair qualquer contetido. E
neste enquadramento que a personagem desempenha um papel fundamental para a logica de

construgdo do filme, assumindo-se como o ponto de interseccao de qualquer raciocinio.

2.2 Os percursos do Manifesto

Como qualquer obra, a ideia central do projecto nasceu, antes de mais, de uma
necessidade premente e pessoal de expressdo. Foi a partir deste premissa individual que
surgiu a vontade de explorar o significado de uma vida Absurda. Este desejo ndo ¢ contudo o
tema do filme. E a vontade que precede o tema mas que a ele conduzira, e que desperta o

desenvolvimento da criacao artistica.

O primeiro passo para o desenvolvimento de Manifesto dos Danados passou pela
defini¢do do tema. A meu ver, este ¢ o ponto basilar de toda a produgdo cinematografica, a
partir do qual todas as escolhas, todas as definicdes formais, estéticas e éticas devem ser
feitas. Como expliquei ja, a opcao pelo tema do Absurdo decorreu de um interesse meu por
esta questdo, o que, de certo modo, assegurou, lodo desde o inicio, a (relativa) originalidade
do projecto. A definigdo, logo a partida, do tema, garantiu ainda ao filme uma coesao interna,
j& que houve, desde o inicio, um forte investimento na concretizagdo dos objectivos definidos.
Finalmente, a definicdo do tema, logo no inicio da realizagdo do projecto condicionou, de
forma muito positiva, todas as fases de producao. Ao longo de todo o processo, o tema serviu

de ancora e de fio de prumo para todas as decisdes, tendo sido nessa perspectiva um factor
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essencial para os momentos em que, confrontados com os imponderaveis que inevitavelmente

surgem no contexto de uma producao cinematografica, tivemos de fazer opgoes.

Como referi ja, esteve sempre subjacente a toda a concepgao, criagdo e concretizacao
de Manifesto dos Danados uma reflexao sobre a nogcdo de Absurdo. Para a exploracao desse
tema, o estudo atento da obra de Albert Camus foi de particular importancia. O Manifesto dos
Danados ¢ pois simultaneamente fruto de uma curiosidade pessoal, de uma reflexao que,
individual e pessoalmente, tenho vindo a fazer sobre o tema, ¢ de uma familiarizagdo com a

“teoria do Absurdo” de que Camus foi sem duvida o primeiro grande arauto.

O Absurdo, enquanto pensamento filosofico, apresenta varias possibilidades de
abordagem, seja pela sua génese — que se pode resumir, em tragos grosseiros, a um divorcio
constante entre 0 homem e o mundo —, seja pela sua consequéncia — a constante revolta inttil,
mas ainda assim (e por isso mesmo) libertadora. No entanto, como tive ja oportunidade de
destacar acima, o aspecto mais relevante e tragico reside na percep¢ao da impossibilidade de
conhecimento. Este factor, em si, ndo constitui o0 Absurdo, mas conduz-nos as suas margens.
De facto, um mundo sem Deus, que assume como premissa essencial a negacao da
possibilidade de uma vida depois da morte, deixa o ser humano desamparado perante a sua
propria condicdo, tentando procurar em seu redor algo de superior a que possa ancorar a sua
vida. A capacidade de raciocinio € inerente ao ser humano, tal como lhe ¢ inata a busca da
ordem e do conhecimento. Este ¢ um postulado comum a todo o ser e que inequivocamente

faz parte da sua natureza.

No entanto, ndo ¢ possivel conhecer os objectos da natureza na sua plenitude para la
de um determinado ponto. E possivel conhecer e nomear, é certo, mas da Verdade una do
objecto apenas temos um vislumbre imperfeito. O esforgo pelo conhecimento, que poderia ser
uma forma de se conceder significado e portanto, de assim se escapar ao horror da inutilidade
da vida humana, ¢ vedado ao homem pela natureza do mundo: por um lado, a ansia da

descoberta, por outro a impossibilidade da mesma, pelo menos de uma forma plena.

De um modo pessoal, este ¢ o ponto mais tragico da condicdo humana, e ¢ isso que
nos permite compreender melhor o significado do Absurdo. Este divorcio entre a nossa
natureza e a indiferenga do mundo ao apelo humano €, em ultima instancia, absurdo. E através

deste raciocinio que se chega ao tema de Manifesto dos Danados — uma reflexdo sobre a
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impossibilidade de se compreender na totalidade a verdade inerente a um objecto. Com este
tema em mente, defini os objectivos destacados anteriormente, e a partir deles surgiram

diferentes formas de abordar a construcao do filme.

Uma vez definida a premissa, foi um passo logico definir que a acgdo teria como
ponto central um determinado objecto em relacdo ao qual se pudesse por a nu as diferentes
interpretagdes, contrarias € complementares, nenhuma mais valida do que outra. Optou-se por
utilizar o objecto fotografico como centro da curta-metragem por duas grandes razdes. Em
primeiro lugar, pela pluralidade de significados que o objecto fotografico pode assumir. Por
um lado, ¢ extremamente concreto; a imagem ¢ palpéavel, captura um fragmento temporal e
reproduz com precisdo clinica um momento num determinado suporte. Por outro lado, esse
mesmo objecto possui em si mesmo uma subjectividade aberta a interpretacdo individual que
extrapola para 14 da dureza das suas linhas. O proprio intuito com nasce altera a sua leitura
consoante a sua finalidade. A sua subjectividade e simultdnea objectividade fazem da
fotografia o objecto perfeito para se tomar como exemplo. Em segundo lugar, a escolha da
fotografia como objecto sobre o qual se desenrolara a ac¢do permite também abrir uma porta
para a reflexdo sobre o proprio meio cinematografico e sobre o significado da imagem na

narrativa, no contexto geral do filme.

Finalmente, escolhido o tema e o objecto, tornou-se necesséria a definicio do modo
como poderia o conteudo proposto ser abordado cinematograficamente. Este processo

permitiu encetar a reflexdo dialéctica que sempre procurei, entre a teoria e a pratica.

Com o intuito de acentuar as diferencas e a ruptura de ideias entre as personagens,
decidi que uma deveria ser feminina e outra masculina. Foram desta forma definidos os
diferentes pontos de vista, ndo s6 no que respeita a condicdo humana de ambas as
personagens, mas também, dentro desta condicdo, no que respeita ao seu género. Para que
esta diferenca fosse bem visivel, tornou-se necessario pensar no esteredtipo associado a cada
um dos géneros: a personagem feminina encarnaria uma posi¢cao mais metafisica e conceptual
da fotografia, ao passo que a personagem masculina teria uma postura mais pragmatica e
concreta relativamente ao mesmo problema. Estes tracos sdo os tracos gerais da construcao da

narrativa: o tema; o objecto e finalmente a forma como temos acesso a reflexao.
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Embora a ideia central estivesse bem estabelecida, o processo que foi necessario até a
construgdo do argumento final de Manifesto dos Danados, foi demorado e obrigou a uma fase
de depuragdo, onde varios factores jogaram para as sucessivas modifica¢des, seja por razdes

técnicas ou conceptuais.

A primeira versdo do argumento, ainda chamada de Apontamentos, dava a conhecer a
historia de Sara, uma estudante de literatura que aceitara posar para Jay em troca de respostas.

A acg¢do desenrolava-se ao longo do percurso entre a casa de Sara e o estadio de Jay,
sendo que a cdmara abandonaria a ac¢@o principal em detrimento de acontecimentos paralelos
que contribuiriam para a discussdo entre os dois sobre a fotografia. Desta forma, o didlogo
entre ambos seria sempre pontuado por uma ac¢do que exploraria directamente o tema em
foco, dando um terceiro ponto de vista, o da cAmara, a discussao.

Pensei, na altura em que escrevi aquele guido, que o formato me permitiria abordar
diferentes pontos de vista sobre um mesmo tema e tocar em diferentes assuntos ao longo da
curta. Elenco abaixo alguns dos pontos mais relevantes e que demonstram esta variedade de

assuntos no primeiro argumento:

- Uma apresentagdo em paralelo das duas personagens — A apresentacdo, por um lado,
de Sara, que, através da conversa com Carla, bem como das acg¢des protagoniza
dentro do apartamento, demonstra viver em angustia com o seu trabalho. Essa
apresentacdo permite-nos perceber a forma como Sara valoriza romanticamente a
fotografia e a importancia do encontro que se vai seguir. Jay, por seu lado, é-nos
apresentado como uma pessoa indiferente ao seu envolvente, com a sua camara

pousada perante o que o rodeia.

- A sequéncia do velho e da menina, que pretendia ser uma critica a corrente actual de
criagdo cinematografica apoiada apenas na beleza da imagem, abdicando do
contetido. O contetido deste didlogo colocaria em perspectiva o didlogo que se

seguiria entre Jay e Sara.

- A sequéncia das Criangas, que tomaria lugar apds o didlogo sobre a violéncia da

imagem, serviria para tecer ndo s6 um retrato de costumes, mas sobretudo para
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ilustrar uma realidade que nos ¢ comum, reconhecivel e que corre o risco de se tornar

banal a conta da dessensibilizacdo pela imagem.

- Finalmente, a ultima cena que perde todos os contornos de real e se divide entre um
talho e o estudio de Jay, onde Sara, frustrada pela falta de respostas ao seu problema,

decide matar o fotografo, surgindo no seu lugar centenas de outros iguais a ele.

Esta primeira versdo do argumento apresentava varios problemas logisticos e
conceptuais. Logisticamente, a filmagem deveria ser realizada sobretudo em exterior, o que
exigiria toda uma organizagdo técnica complicadissima, que, pela altura do ano em que a
rodagem deveria ter lugar, poderia cair por terra por questoes de clima. Para além disso, os
parametros a controlar, como a luz ou o som, exigiriam componentes técnicos que nao nos
estdo acessiveis, e os custos desse tipo de material seriam proibitivos.

Por estas razdes, foi escrita uma adaptagdo deste primeiro argumento, criando-se uma
situagdo em que este pudesse ser rodado num espaco interior, onde o ambiente fosse
controlado. Nesta segunda versdo a historia perderia o sentimento neo-realista que poderia
existir pela filmagem em exterior, € por pequenos episddios como o dos miudos, € assumiria o
seu caracter teatral e encenado, o que contribuiria para conceder mais um significado a
imagem: o artificial assumido pelos cendrios contraposto com a narrativa, que assumiria a
verosimilhanga do espaco.

Embora tenha havido um esfor¢o por tentar manter o méximo do argumento anterior,
algumas mudancas foram inevitdveis para a adequacdo a nova situagdo de rodagem. No
entanto, foi necessdrio realizar algumas alteragdes que pudessem sustentar as mudangas
necessarias:

- O facto de conhecermos Sara a noite retirava-lhe uma certeza pureza e jovialidade
que eu pretendia vincar no primeiro argumento. Sendo assim, tentei ndo abdicar

desta questdo mostrando o tempo a passar no quarto dela.

- O dialogo do velho passava a ter lugar com uma prostituta.

- As criangas eram substituidas por um grupo de pessoas a porta da sopa dos pobres.

14
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- Sara ndo matava Jay, mas suicidava-se, tornando o seu gesto mais proximo do
desespero do Absurdo. De forma a nao perder a dupla leitura do final anterior, criou-se
um seguimento para a cena: Jay, capturando a morte de Sara, transformava-se agora

num artista.

Esta segunda versdo carecia de unidade, apresentava-se fragmentada e desconexa. Foi
uma tentativa de manter os pontos mais positivos da historia original e vesti-la numa nova
roupagem. Este argumento permitiu-me abordar a ideia de um ponto de vista totalmente novo
e fresco, e o facto de me ter forgado a pensar no que era essencial em cada cena deu azo a que
a nova abordagem se centrasse na mensagem que estava ja implicita nos dois argumentos

anteriores, mas que era obscurecida pela quantidade de informagao que tentava transmitir.

Nao creio ser necessario expandir sobre os pontos onde a mensagem e os argumentos
anteriores se cruzam, mas sera importante chamar a atengdo para trés grandes pontos: em
primeiro lugar, o cardcter fragmentado que ambos os argumentos apresentam, pela
consecutiva inclusao de elementos que nao acrescentam directamente a trama entre Sara e Jay,
fugia do centro dos protagonistas. Este constante desvio implicava uma terceira visao que nao
lhes estava ligada. Embora esta visdo pudesse ser uma mais-valia para convidar o espectador
a interpretar o que vé, e preencher as lacunas entre o dialogo e a acgdo, diluia o impacto do
choque de ideias entre as duas personagens, ja que apresentava um ponto de vista que nao
pertence a nenhuma delas.

O segundo ponto estd relacionado com a forma como ambas os personagens se
apresentam: claramente, em ambos os argumentos, a personagem Sara ganha relevancia em
relacdo a personagem Jay. Pela forma como sdo retratados ao longo da narrativa, Sara
representa o lado certo, e Jay o lado errado. No entanto, ao escolher um lado, os argumentos
que nascem do outro lado sdo fragilizados e portanto perdem validade. Contudo, para
produzir com clareza uma reflexdo sobre a pluralidade de significados de um objecto, uma
visdao nao se podera submeter a outra.

Finalmente, talvez por uma tendéncia de principiante, ambos os argumentos estao
escritos pensando na palavra e ndo na imagem. Os didlogos sdo extensos, e as ideias que
abordam por vezes perdem-se no lamagal que ¢ a forma de falar desenvolvida para cada

personagem. Assim, os didlogos tomam uma preponderancia que retira importancia a imagem,
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quebrando a ponte que se pretendia criar entre a imagem filmada, ¢ a reflexdo sobre a

imagem.

Vi-me assim na necessidade de reformular todo o argumento de forma a manter o tema
principal, adequando contudo a narrativa de uma forma mais precisa, menos dispersiva, €
criando cendrios capazes de provocar um choque entre o espectador e o filme e de,
simultaneamente, carregar coerentemente a narrativa.

Manifesto dos Danados foi a resposta desenvolvida a todas estas questdes levantadas
pelo continuo depurar do tema.

Manteve-se a relagdo modelo/fotografo, bem como a fungdo que ambas as
personagens cumpriam no primeiro argumento: Sara personifica uma visdo mais metafisica e
romantica do acto fotografico. Procura a poesia nas imagens, vendo nelas um objecto que
regista e escapa a morte, sendo no fundo uma imortalidade fingida. Francisco continua a
representar uma visao mais pragmatica do papel da fotografia, vendo-a como uma ferramenta
para um fim muito especifico, técnico, sem que haja nesta consideracdo nenhum tipo de
depreciagao.

Desta feita seria inutil deambular por outros caminhos sendo o da sessao fotografica
que desperta o confronto de ideias entre ambos, e esse confronto ndo deve ser baseado na
palavra mas sim na propria imagem, argumentando um contra o outro, nunca podendo chegar
a qualquer conclusao.

Surge entdo a base do que ¢ Manifesto dos Danados.
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3 Estado da Arte

3.1 Sobre a personagem

De forma a poder compreender e sustentar o raciocinio desenvolvido ao longo do
terceiro capitulo da dissertagdo, ¢ necessario balizar e compreender o que se entende por
personagem, uma das premissas essenciais das questdes levantadas. A medida que o grau de
abstrac¢do sobre o seu conceito aumenta, também a possibilidade de se definir com exactidao
o seu significado se torna mais dificil. Nao obstante, ¢ necessario estabelecer alguns pontos de
referéncia, ainda que redutores, no que toca a sua necessidade, a sua construcao e relevancia
na narrativa e na arte em geral.

Em jeito de abertura do seu ensaio “A Dialetic Approach to Film Form”, Sergei
Eisenstein define a filosofia e a arte como sendo producdes diferentes de uma mesma
actividade argumentativa interior. A dialéctica que se gera no interior do raciocinio humano
sobre um determinado assunto desemboca ora na filosofia, quando ¢ transmitida sobre a
forma logica e abstracta, ora em arte, quando a mesma se materializa fisicamente sobre a
forma de obra ambigua e evocativa (Eisenstein, 1949, p. 45). Esta abordagem ao fenémeno
artistico, coloca no seu centro o homem enquanto criador e torna a comunicagdo da obra
como um factor indispensavel ao conceito de arte.

Este postulado de arte subordinada ao intelecto e intuito humano implica
necessariamente uma racionalizagdo e abstrac¢do da natureza e da realidade envolvente,
subordinada ao homem; desta forma, o processo de criagdo ¢, forcosamente, a criacdo de
modelos da realidade. Nesse sentido, a personagem ¢ a personificacdo da figura humana, de
forma a intensificar o processo de identificagdo entre o receptor e a obra.

Deste modo, o conceito de personagem ¢ mais abstracto e transversal a cria¢do
artistica. Na pintura, onde o modelo ¢ capturado pelo pincel e onde o aspecto exterior do
corpo ¢ a totalidade da sua existéncia na obra, a posi¢cdo em relagdo a envolvente dentro do
quadro, a forma da sua figura e a sua expressdo transmitem uma constru¢do da realidade ,
racionalizada e abstracta, que conduz o observador a construir para 14 do corpo representado,
com base nos simbolos presentes dentro do quadro. Somos, portanto, convidados a responder
a criagdo da personagem presente na obra, criando as ligagdes entre os elementos pictoricos e

formais do quadro.
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No caso das artes plasticas, ou mesmo na musica, a procura de uma personagem nao ¢
uma experiéncia directa, variando de obra para obra. No entanto, poder-se-4 argumentar, que,
no limite, o proprio autor ¢ a personagem da obra — na obra de Kandinsky', ndo se pode
encontrar uma figura que se possa nomear como personagem. No entanto, poder-se-a
argumentar que de Kandinsky apenas se conhece uma pequena parte aberta a interpretagao a
partir da obra, e dessa forma, a personagem Kandinsky ndo ¢ o homem Kandinsky. E essa
“persona” que se cria na interpretacdo do receptor da obra, €, no conceito mais abstracto, em
si mesmo, uma personagem. 2

No entanto, quando nos debrugamos sobre as artes com uma forte componente
narrativa, o conceito de “personagem” comporta um papel fundamental na transmissdo da
mensagem da obra, ja que esta se move e desenvolve com a personagem. Na literatura, teatro
ou cinema, as artes que serdo aprofundadas ao longo do capitulo, a personagem joga um papel
fulcral e ¢ guiada por uma série de preceitos que implicam um maior aprofundamento da sua
construgdo.?

Como lembra Andrew Horton escreve, citando Aristoteles: “ [c]haracter and action are
inextricably intertwinned. Aristotles said it, and we still need to remember :“Men are better or
worse according to their moral bent; but they become happy or miserable in their actual
deeds” ” (Horton, 1999, p. 15) Este ¢ o paradigma essencial da personagem na narrativa. A
personagem traduz-se em acc¢do. E, quando bem construida, permite produzir uma
identificacao entre o receptor da obra € a mesma, que se traduz numa transmissao eficaz do
seu conteudo.

Embora o estudo de Horton se debruce sobretudo sobre a criagdo de argumentos com
vista a producdo cinematografica, os conceitos com que trabalha estdo muito além dos

conceitos presos a imagem em movimento. Nesse sentido, convém destacar uma divisdo

' A escolha de Kandinsky como exemplo surge pela sua radical abordagem da pintura, deixando de lado,
propositadamente o objecto. Como explica Nina Kandinsky, “ [i]n 1910 he painted his first work entirely
detached from an object. With this a new epoch in art started, the epoch of non-objective art" (Kandinsky 10).
Desta forma Kandinsky ¢ um excelente exemplo para ilustrar a perda da personagem directamente retratada na
tela.

2 Sobre a importancia da colocagdo do autor na obra, Nina Kandinsky relata sobre o trabalho do seu marido: "All
his works prove that actually he was guided by intuition, by his 'internal voice,' as he wrote in Regard sur le
passé: 'Never was I able to contrive a form; any consciously planned form was repellent tome." (...) "Kandinsky
was in everything HIMSELF and entirely authentic"(Kandinsky 10).

3 Sera interessante fazermos notar, antes de nos debrugarmos sobre a personagem na narrativa, que na lingua
inglesa, “personagem’” traduz-se “character”, ¢ homonima de caracter. A ambiguidade da propria palavra sugere
que “personagem” ¢, essencialmente, um modelo humano definido pelo seu caracter, ou seja a colecgdo do seus
trejeitos e convicgdes morais e éticas.
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informal que ao longo de todo o seu estudo, se encontra implicita: uma divisdo entre os
argumentos guiados pela evolucdo da personagem - “character centered”, e os argumentos
guiados pela narrativa - “plot and structure oriented”. (Horton,1999, pag. 3) Esta separagdo
informalmente criada que distingue duas abordagens totalmente distintas em esséncia, pode
facilmente ser transporta para as restantes artes narrativas. E se ¢ verdade que estes opostos
existem, também ¢ verdade que entre ambas as abordagens existe sempre uma gama de
intermédios, nunca podendo existir uma obra que ¢ apenas personagem sem narrativa e
estrutura, nem narrativa sem personagem. Até nas artes mais abstractas, como a poesia, a

personagem esta presente sobre a forma do proprio autor. Como lembra Fernando Pessoa:

“O poeta ¢ um fingidor.
Finge tdo completamente
que chega a fingir que ¢ dor
a dor que deveras sente.

E os que léem o que escreve
na dor lida sentem bem

Nao as duas que ele teve,
Mas s6 a que eles ndo tém.”

(apud Weimin, 1988, p. 83)

Neste contexto, o proprio autor ¢ uma “persona”, uma personagem, um ponto de vista
que ndo ¢ o autor na sua totalidade, mas um fragmento exacerbado e semi-autdbnomo, como
foi notado anteriormente no caso da pintura abstracta. Assim, nenhum método deve ganhar
predominancia sobre o outro, e cabe ao autor perceber qual a abordagem que mais se adequa a
sua voz Unica e individual.

No entanto, € necessario explorar com maior atencdo as necessidades que uma obra
guiada pela personagem exige no que toca a sua criagdo, uma vez que sera aquela que terd em
conta, com maior detalhe, o seu desenvolvimento. Uma obra guiada exclusivamente pela
personagem, acompanha geralmente a sua transformacao, o seu desenvolvimento gradual
dentro da ac¢do. Para que essa viagem seja ndo s6 compreendida mas sobretudo sentida ¢é
necessario criar fortes lagos de empatia entre o receptor da obra e a personagem. E nesse

sentido que € necessario criar uma personagem verosimil, de forma a poder compreender a
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evolugdo da sua demanda, bem como tecer os paralelismos e postulados a que a obra se

propde. Sobre principio comenta Horton, apoiando-se nas palavras de Barthes:

Roland Barthes comments that “character is a product of combinations”. As
such, he continues, character is an ever-changing “adjective” rather than a
thing or “noun”: ‘Even though the connotation may be clear, the nomination of
its [character] signified is uncertain, approximate, unstable’. Translation:
character is never complete, set, finished, but always glimpsed in motion from
a certain perspective.

(Horton, 1999, p. 25)

Esta constante evolugdo estd presente em qualquer obra, independentemente da
questdo ser ou ndo guiada pela personagem. E da minha interpretagdo que, se a personagem
esta sempre em desenvolvimento numa determinada perspectiva, € na perspectiva do receptor
da obra onde, no limite, o seu desenvolvimento ¢ permanente. Creio que a nossa percepgao
sobre a personagem nao ¢ estatica e a medida que a obra se desenvolve vamos, gradualmente,
adquirindo novas informagdes sobre a mesma, mesmo que estas se traduzam numa resposta
emocional, e que condiciona a constru¢do mental por parte do receptor. Inclusivamente uma

segunda exposicao a obra expande o conhecimento da realidade interior da personagem.

Numa construg@o de personagens detalhada e completa, ¢ necessario um tronco soélido

antes de nos debrugarmos sobre as nuances e ambiguidades humanas. Como Lembra Horton:

“We are all “Children of accident” as Luis Bunuel has said. We are a crossroad
of inherited biological traits and psychological potencialies, but also of
environment voices of place and time mixed by chance”.

(Horton, 1999, pag.37)

O primeiro passo na constru¢do da personagem estd precisamente no seu contexto. O
tempo e o espaco sobre o qual a personagem surge, moldara, obrigatoriamente uma grande
parcela da sua personalidade. Este ¢ um grande passo na constru¢do da personagem: a
informag¢ado a me refiro ndo precisa, necessariamente de estar descrita na obra, mas moldara o
comportamento e pensamento da personagem construida. Simultaneamente, os
acontecimentos marcantes da sua vida (o correspondente a “chance”), misturados com as
condicionantes iniciais, vdo construir o tronco principal da personagem. E neste sentido que,

creio, se deve estabelecer o primeiro grande paralelismo com a natureza: a personagem ¢, até
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aos limites do possivel, um reflexo incompleto do homem, e como tal moldéavel através da sua
origem e historia até ao momento da narrativa.*

Este desenvolvimento central da personagem, criado pelo autor, sera essencial mas nao
unico para determinar a esséncia da personagem. Na pluralidade do individuo, uma constante
no¢ao de causa-consequéncia ¢ incapaz de criar de uma forma verosimil uma imagem do ser
humano. E necessario entdo ir para além da nogdo de tibua rasa promovida pelos empiristas
do séc. XVII® e aceitar que existe um segundo factor a ter em conta: a natureza paradoxal,
ambigua e inconstante do ser humano.

Assim, a ambiguidade que esta presente no caracter humano, deve também ser um
ponto de foco no que toca a ac¢do. E necessario ter nogdo de que, tal como nds proprios
estamos revestidos de camadas de consciéncia, também a personagem precisa dessa
possibilidade de exprimir as suas proprias accdes sub-conscientes, cuja justificacdo ndo ¢
evidente nem pode ser. “We don’t understand ourselves, so why should we be able to
understand our characters?” (Horton, 1999, p. 35) afirma Horton sobre esta instabilidade

necessaria, sem no entanto deixar de relembrar também:

Too much certainty and we are in danger of falling into clichés once again.

Too much ambiguity, of course, can lead in the opposite direction: chaos and

boredom. In the middle is the writter as mediator between such opposites.
(Horton, 1999, pag. 41)

Essa imprevisibilidade permite-nos fugir do “lugar comum”, do cliché. No entanto, se
¢ através da observagdo da natureza que surgem as nossas ferramentas de constru¢do mental,
creio que ¢ forgoso considerar o esteredtipo como uma ferramenta para a construcao da
personagem. Em ultima instancia, um esteredtipo ¢ composto por simbolos reconhecidos,
sejam eles visuais, verbais, ou expressos pela accdo. A sua utilizagdo e encadeamento
auxiliam o espectador a corresponder, ou a completar, um determinado perfil da personagem.®

Tendo em conta tudo o que foi dito até este ponto sobre a personagem, sabemos que a sua

4 Creio que esta sua plasticidade inicial carrega consigo a possibilidade de construir também a personagem em
fun¢do da narrativa pretendida. E precisamente neste sentido que entra a dinamica referida anteriormente entre
“plot and structure oriented” e “character centered”.

> Segundo a Grande Enciclopedia Portuguesa e Brasileira: “Poder-se-ia definir o empirismo pela tendéncia a crer
que o conhecimento se forma no nosso espirito em condi¢des de passividade para o mesmo espirito, nao
admitindo que este tenha uma actividade espontanea regida por leis proprias.”(pag 607, vol-9)

¢ A encenadora Anne Bogart sustenta que o esteredtipo é um receptaculo da memoria — “a container of memory”.
Segundo a autora, “[t]hese inherited solid shapes, images and even prejudices can be entered and embodied,
remembered and reawoken” (Bogart, 2001, p. 95).

21



O Absurdo na criagdo da personagem cinematografica

construgdo apenas baseada no principio da identificacao facil através do esteredtipo, apelando
aos preconceitos do receptor da obra, dificilmente podera ser um protagonista da narrativa, ja
que estard vazio do aprofundamento necessario para a criacao de elos de identificagdo entre o
receptor e a personagem. No entanto, uma personagem secundaria, que visa auxiliar a
narrativa ¢ o seu desenvolvimento, pode perfeitamente ser sustentada nesta pré-formatacgao
visual.

Simultaneamente, o uso do esteredtipo, ou de um conjunto de simbolos que
automaticamente constroem parcialmente, por associagdo directa com a natureza, tragos da
personagem, ajudam a ampliar a experiéncia da subjectividade da mesma (pelo contraste do
esteredtipo com as atitudes da personagem ou o seu comportamento) ou intensificar e
solidificar aspectos que lhe sdo inerentes.” Em todo o caso Mikhail Bakhtin afirmou que “My
voice gives the illusion of unity to what I say; I am in fact, constantly expressing a plenitude
of meanings, some intended, others of whitch [ am unware”. (apud Horton, 1999 pag. 27)

E possivel compreender que toda a personagem nio é apenas um discurso linear, mas
um conjunto de diversos discursos sobre diversas matérias®. Sdo pois varios os campos que se
sobrepdem e cuja justaposi¢do contribui para a formagdo da personagem, sejam evidentes ou
subliminares. E, sendo que o campo de interpretacdo do esteredtipo € um campo que tem uma
componente individual, ¢ sempre aberto a interpretacdo por parte do receptor da obra.

Um excelente exemplo da utilizacao do estereotipo de uma forma eficaz e subliminar

pode ser vista na personagem Austin Stoneman, no filme Birth of a Nation® de D.W.Griffith.

7 Recorremos novamente a Anne Bogart para sustentar esta nogdo: “Representations of life are containers for
meaning which embody the memory of all the other times they have been done”’(Bogart, 2001, p.. 96)

8 Todo 0 homem tem em si proprio o discurso da sua educagio académica, da sua relagdo familiar, da sua relagio
consigo proprio, entre diversas outras camadas da sua existéncia que se intersectam com a natureza. E o conjunto
desses discursos que cria ndo s6 a personagem, mas a sua resposta perante as diferentes situagdes com que se
depara.

9 Birth of a Nation, (1915), Dur: 165 min, D.W. Griffith, EUA.
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Fig. 1 - Stoneman no seu escritorio, conforme visto em Birth of a Nation (1915) de D. W. Griffith.

O radical confederado, que se alia com a melhor das inten¢des ao mulato Sylas (o vildo da
histéria), € o tnico branco que se encontra do lado dos antagonistas da narrativa. Uma das
principais caracteristicas fisicas da personagem estd no facto de uma das suas pernas ser
maior do que a outra, obrigando-o a utilizar um enorme cal¢o de madeira para se equilibrar,
mas nao sendo eficaz o suficiente para esconder o seu coxear. Uma das particularidades desta
construcdo da personagem esta nos dois momentos faseados sobre a qual esta nos vai sendo
apresentada. Stoneman tem um percurso de pecado e reden¢do - comega originalmente por se
aliar a Sylas de forma a levar os seus proprios propositos avante, mas no final do filme,
arrepende-se dos seus feitos e tenta inverter a situagdo. Quando somos apresentados a
personagem, esta estd sentada na sua poltrona. Conhecemos entdo os seus propdsitos, mas nao
nos ¢ dado a perceber a sua deformidade. Lydia, a sua empregada mulata serd responsavel
pela sua corrupg¢ao. Como espectadores, tracamos a Stoneman imediatamente um perfil de um
vil confederado que nio tém nocao das consequéncias das suas ac¢des No entanto ao longo do
filme percebemos que Stoneman, o homem branco, coxeia. E ndo sé ¢ coxo como usa um
tamanco, numa tentativa de esconder a sua deformidade. Neste momento, é nos dado a
entender que aquela personagem branca ndo ¢ um vildo. O espectador percebe que avaliou
mal a personagem, entendendo as razdes que estdo por detras das suas decisdes. E um homem

complexado e vexado pela vida, que busca o poder e o amor de forma a demarcar-se da
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crueldade da sua condigdo.! Através deste elemento esteriotipado, e do encadeamento
narrativo da sua apari¢dao, a personagem de Stoneman ganha uma aura ambigua, € o seu
“crime” ¢ justificado, caminhando ja para a redencao.

E necessario chamar a aten¢do a forma como este tipo de constru¢do pode funcionar
numa escala muito pequena e simultaneamente produzir efeitos extremamente positivos. E da
minha opinido que a propria designaciao de “Stoneman”, atribuido como o ultimo nome da
personagem, acaba por criar uma pequena caracterizagdo negativa relativamente a mesma!!.
Racionalmente, ¢ possivel perceber uma ligagao entre a designacao da personagem e as suas
intengdes: na visdo de Griffith a libertacdo dos escravos foi um passo atras na evolugdo
humana. No entanto, através de um processo nao necessariamente consciente, 0 seu nome
actua subtilmente na constru¢do que o espectador faz da personagem.

O mesmo tipo de técnica ¢ utilizada em A Maoista'?, de Jean Luc-Godard, em que o
autor designa a personagem feminina principal de Veronique Superveille'3. Desta forma muito
subtil, pelo contraste que cria entre o nome e a figura da jovem, Godard encoraja o espectador
a colocar em perspectiva a forma apaixonada como Veronique encara o Marxismo-Leninismo,
satirizando a partida o ponto de vista da personagem.

Nao pretendo afirmar que o nome da personagem possa definir o seu comportamento.
Pretendo no entanto chamar a ateng@o para estes pequenos pormenores que sao precisamente
detalhes que auxiliam a constru¢do da personagem na obra. E embora nos exemplos
anteriores, o nome das personagens os qualificasse na narrativa, ndo implica necessariamente
que tal pormenor surja com esse intuito na narrativa. Quando Kafka escreve a historia de K,

seja em O Castelo ou O Processo , a utilizacdo de uma letra, “K”, como o nome da

10 Esta interpreta¢do é uma interpretagdo individual. No entanto, varios sdo os autores que apontam Lydia a sua
empregada mulata como a tnica fonte das ideias radicais de Stoneman. Melvyn Stokes afirma que: “This lack of
agency on the part of white women contrasts with the relative activism of those who are mulatto or black: Lydia
Brown is clearly identified as the source of Stoneman’s radical policies (“The great leader’s weakness that is to
blight a nation”—shot 133)” (Stokes, pag. 222)

Mantenho no entanto, duas questdes: em primeiro lugar, apesar de Lydia ser sem duvida alguma a sua
principal influéncia exterior, a sua caracterizagdo fisica ¢ propositadamente dilacerada, e a representacdo do actor
(Ralph Lewis) espelha o desconforto da sua condigdo (veja-se a sua interac¢do com Lincon, onde a claramente
uma subjugacdo da personagem de Austin Stoneman) A escolha de esconder essa deformidade até a um
momento chave narrativo nao ¢ de todo inocente. Em segundo lugar o impacto que essa deformidade produz no
caracter da personagem - creio que a influéncia de Lydia sobre Stoneman reside mais no facto de ela o “amar”
apesar da sua diminuigao fisica. Se Lydia ¢é o catalisador exterior é porque pode jogar com as emogdes
debilitadas de Stoneman.

11 “Stoneman” corresponde a “homem das cavernas” em portugués.
12 La Chinoise, (1967), Dur. 96 min, Jean-Luc Godard.

13 “Superveille” corresponde, em portugués a “Super-velha”
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personagem confere-lhe, na minha opinido', uma descaracterizacdo que auxilia na
identificacdo entre o leitor e a personagem. No contexto da obra em especifico, em que as
circunstancias da narrativa se impdem sobre o protagonista, essa proximidade a personagem

aumenta a compreensao sentimental sobre a angustia da mesma face as situacdes.

3

E necessario destacar, finalmente, a importancia do tipo de expressdo artistica
utilizado para a transmissdo da personagem. Meios artisticos diferentes, terdo
obrigatoriamente, formas diferentes de transmitir o perfil da personagem. A natureza da
informacao que sera transmitida para o receptor da obra sera, obrigatoriamente unica a forma
de expressao artistica. Nesse sentido, serd de extrema importancia analisar a forma como o
meio nos permite aceder a essa construgdo, com principal énfase na expressao do Absurdo na
obra. No entanto, antes de nos debrucarmos sobre a Literatura, o Teatro ¢ o Cinema, ¢

necessario clarificar o que se entende por “Absurdo”, as suas origens e consequéncias.
3.2 Das duavidas humanas ao Absurdo

A segunda metade da questdo proposta como tema da dissertagdo diz respeito ao
Absurdo. Pretendo neste sub-capitulo aprofundar sobre a génese do conceito, as suas
inimeras faces e as suas consequéncias, de forma a poder langar as bases para a compreensao
ndo sé do tema proposto, mas da curta-metragem desenvolvida. No entanto, antes de poder
elencar os problemas levantados pelo pensamento Absurdo, sera necessario contextualizar
brevemente o caminho histérico que conduziu a sua materializacao escrita no livro O Mito de
Sisifo, de Camus.

E natural ao ser humano a busca pela causa dos fenomenos que o rodeiam. A nossa
capacidade de raciocinio, Unica no planeta, impele-nos a procurar conhecer e ordenar o que
nos envolve. Acredito que a qualificacdo e quantificagdo executada pelos primeiros homens,
cujo resultado se traduz em dialectos e mais tarde linguagem, demonstra ndo s6 uma
necessidade de comunicagdo que € inerente ao ser humano, mas sobretudo a necessidade
basilar de controlar o envolvente, de o classificar procurando criar, ou pelo menos, identificar
uma ordem no caos da natureza.

Nao sera descabido assumir que as questoes relativas a existéncia, a causa e sentido do
ser Humano, sdo de primeira ordem e datam dos primérdios da nossa Historia. Estas davidas

sdo-nos inerentes, e, tal como o ser humano no século XXI as coloca a si proprio e tenta

14 Embora surja como uma abreviatura do proprio nome do autor.
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desesperadamente, consciente ou inconscientemente, responder a estas questdoes de forma a
poder sobreviver, ¢ natural que também no inicio da nossa existéncia enquanto espécie € ao
longo do tempo, o individuo se tenha confrontado com estas interrogacdes.

As primeiras respostas, precedentes até da escrita, surgem sob a forma de fabulas e
mitos, geralmente envolvendo uma dimensdo divina como ponto de explicagdo para os
abismos do desconhecido. Os mitos transmitidos de boca em boca, cristalizando-se mais tarde
em diversas e distintas formas de pensamento religioso, passaram da transmissdo oral a
escrita, mudando com o tempo (seja sobre uma perspectiva politeista ou monoteista), visando
todas explicar o sentido do ser humano. > A utilizagdo da ordem divina como a grande chave
para o desespero do ser humano, confere a vida um cdédigo de conduta, de moral e ética, mas
sobretudo, um propdsito e uma justificagdo, aliviando o dia-a-dia do individuo. No entanto, as
respostas adquiridas pelo salto de fé implicam, necessariamente o acto voluntdrio de
ultrapassar a légica dura e fria da realidade e cimentar a existéncia nos pilares da crenca.
Nesse sentido, ¢ passivel afirmar-se que se durante séculos a resposta religiosa se apresentou
como a resposta mais solida e estruturada, ainda que baseada na fé, ¢ também necessario
reconhecer que sempre tera existido quem a renegasse por impossibilidade de dar
precisamente esse salto para 14 do racional que a crenga pressupde.

E no século XIX, pela mio de Soren Kierkegaard, considerado o pai do
existencialismo moderno, que surge, sob a forma de varios ensaios filoséficos, um
aprofundamento clinico sobre a existéncia humana que influenciard toda a linha de
pensamento tracada por Camus (levando-nos entdo a linha do Absurdo existencial).
Kierkegaard desenvolveu um corpo de trabalho que se debruga sobretudo sobre o “eu”
humano, as suas facetas e o seu posicionamento no mundo. Este “eu” ¢ um s6, unico e
paradoxalmente plural — unico, porque s6 sobre o singular habita o desespero da existéncia,

plural, pela transversalidade desse desespero. No entanto, sobre o individuo no pensamento

15 Num artigo sobre folclore ocidental, William Schniedewind analisa duas importantes publica¢des sobre este
assunto: em primeiro lugar Holy Writ as Oral Lit: the Bible as Folklore, de Alan Dundes e A Prelude to Bliblical
Folklore: Underdogs and Tricksters, de Susan Niditch. Schniedewind afirma que néo pode ser ignorada a
crescente “textualizagdo da sociedade” (“textualization of society”) na analise dos textos do Antigo Testamento,
procurando por em perspetiva as contradi¢cdes que Dundes aponta a sua escrita. Esta afirmagdo parece colocar
em cheque esta visdo da importancia da tradi¢do oral como a passagem do mito ou do folclore. No entanto, uma
observacao mais cuidada da-nos a compreender que a afirmag@o apenas sustenta a mutacdo com o evoluir da
sociedade, e textos inicialmente despoletados pela transmissdo oral ganham novas formas e interpretagdes ao
longo do tempo. O autor apoia-se em Niditch — “She assumes that biblical stories are folklore. She can make
such an assumption because a long tradition of biblical scholarship has recognized oral traditions behind the
biblical narrative”—, mas também em Dunde — “Dundes's argument should help further the case for the oral
origins of biblical literature and especially help convince the pious lay audience that before the Bible was Holy
Writ, it was Oral Lit.” (Schniedewind, 2000).
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do filésofo dinamarqués, surge sempre a sombra de Deus. Arthur Cochrane escreve sobre o

pensamento de Kierkegaard:

There is an absolute difference between God and man. "The absolute
difference between God and man, [Kierkegaard] writes, consists
precisely in this, that man is a particular existing being . . . while God is
infinite and eternal.” The dialectic in this case is not just a relative or
quantitative distinction, but an infinite qualitative distinction between
God and man. God is wholly other. God is eternal, man is temporal.
And eternity is not time elevated through dialectic, as Hegel had
thought, but is a never-changing presence.

(Cochrane, 1956, pag. 24)

Muitas das obras produzidas pelo autor foram assinadas sob pseudonimos, que se
debatiam e digladiavam entre si'®, revelando assim um processo constante de busca pelo
depuramento das suas ideias, de forma a procurar ndo sO contestar as suas proprias
consideragdes anteriores, como, ao fazé-lo, revelar uma multiplicidade de facetas sobre os
mesmos problemas. De todas as suas obras, destaco uma em particular, que se revela de
extrema importancia para o que sera o tema do Absurdo: The sickness unto death - A christian
psychological exposition for upbuilding and awakening. A escolha desta obra deve-se ao facto
de ser nas suas paginas onde Kierkegaard comete o que Camus chama de “Suicidio
Filosofico”.

O livro, assinado por um dos pseudéonimos de Kierkegaard, Anti-Climacus, ¢ uma das
suas Ultimas obras e, seguindo a logica do depuramento continuo da exploragdo do mesmo
tema a que o autor se propunha, podemos concluir que ¢ a que se aproxima entdo da sua
conclusdo mais estavel e definida!’. E precisamente neste livro que Kierkegaard aprofunda o
desespero humano da existéncia, identificando a sua origem, e onde da o salto de fé como

unica forma de resolver o tumulto interior causado pelo desespero de existir.

16 T.H.Croxall afirma que “[m] ost of the pseudonyms are vividly portrayed, and it has not yet been sufficiently
stressed how important it is to visualize those pseudonyms as we read their works.Kierkegaard is often blamed
for what his pseudonyms say, but they do not necessarily express Kierkegaard's final opinion — sometimes not
his own opinion at all.”(Croxall, 1956, p. 6) Esta nogao da contradi¢io e da exploracdo de pontos de vista que

diferem da propria opinido do autor auxiliam a ideia de constante exploracdo da mesma tematica sob diferentes
perspectivas.

17 Apesar da utilizagdo de Anti-Climacus como pseudoénimo, as ideias expressas no livro foram escritas com o
intuito de serem assinadas por Kierkegaard. No entanto, “por uma questio de escrupulos” e por assumir que
seria soberba alencar tdo grande apologismo as ideias Cristas, o autor optou por utilizar um pseudénimo.
(Hannay, 2001, p. 384)
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No inicio da obra, Kierkegaard define trés tipos de desespero como constantes da
existéncia humana: “In dispair not to be conscious of having a self (not despair in the strict
sence), in despair not to will to be oneself, in despair to will to be one self” que mais tarde
sera resolvido em uma s6 premissa - “in despair to will to be one self” (Kierkegaard, 1849,
pp. 13-21). Essa ansia de se ser mediante uma imagem sobre o proprio (que, em uUltima
instancia, Kierkegaard ligard ao divino), pressupde que haja uma discrepancia entre a ideia do
“eu” e a sua verdade, e que (com varios graus de consciéncia) o homem esteja ciente dessa
sua condi¢do. Da impossibilidade de conciliar a imagem de nds proprios com o que realmente
somos surge a profundeza do desespero. Kierkegaard resume essa nocdo do “eu perfeito”
como sendo uma relagdo entre o ser humano e o divino, a perfei¢do e a nossa existéncia em
perpétuo pecado e macula imperfeita. No entanto, segundo o autor, s6 nessa relacdo com Deus
¢ possivel atingir alguma paz e consolo. Esta conclusdo surge a meio da sua obra, e sera

motivo de critica mais tarde, por parte de Camus, quando este escreve, no seu Mito de Sisifo:

Kierkegaard também dé4 o salto. Este Cristianismo que tanto apavora a sua
infancia, regride finalmente a sua expressao mais dura. Para ele também a
antinomia e o paradoxo tornam-se critérios de religioso. Assim, aquilo
precisamente fazia desesperar do sentido da profundidade da vida da-lhe agora
a sua verdade e a sua clareza. O cristianismo ¢ o escandalo e o que
Kierkegaard reclama singelamente ¢ o terceiro sacrificio exigido por Inacio de
Loyola, aquele com que Deus mais se alegra: o Sacrificio do Intelecto”. Esse
efeito do “salto” € bizarro, mas ja ndo deve surpreender-nos. Faz do absurdo o
critério do outro mundo. “O crente”, diz Kierkegaard, “encontra o triunfo no
proprio reveés”.”

(Camus, 1941a, p. 52)

No entanto, antes de nos debrucarmos sobre Camus e a sua obra, que sera entdo a
pedra basilar sobre a qual todo o tema assentard, torna-se necessario perceber o impacto dos
escritos de Kierkegaard no pensamento existencialista do século XX. Entre a sua morte, em
1855, e a sua redescoberta, meio século se interpde, sendo em Paris, com o artigo escrito por
Henri Delacroix, “Soren Kierkegaard. Le christianisme absolu a travers: Le paradox et le
désespoir”, de 1900, que se comecga a redescobrir a obra de Kierkegaard e, mais tarde o
avanco mais significativo, em 1909, quando as suas obras comecam a ser traduzidas para

Alemao pela mao de Christoph Schrempf. '8

18 “In any case, he had to wait until the beginning of this century before he was translated in Germany and until
the troublous inter-War years before his works gotto France” (Mounier, 1948, p.4)
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Apos a Segunda Grande Guerra, perante uma Europa devastada e horrorizada pelos
crimes humanos realizados em nome das nag¢des, ganham um novo relevo as questdes de foro
individual, humano, com vista a poder resolver as tonicas de liberdade, individualidade e
sentido do homem na sociedade. E precisamente no seio destas mudangas sociais que as
ideias existencialistas ganham forma, e que Kierkegaard, com o seu extenso trabalho sobre a
condi¢do humana, se torna fundamental para o aprofundamento filoséfico existencialista.

Sera necessario abrirmos um pequeno paréntesis importante por questdoes de
contextualizagdo. No livro Existentialist Philosophies: An Introduction, escrito por Emmanuel
Mounier, o autor traca a linha genealogica do pensamento existencialista. Na raiz da arvore
metaforica evocada por Mounier, o autor destaca Sécrates, com a sua maxima “Conhece-te a
ti mesmo”; os estdicos, que exaltavam o dominio do homem sobre si proprio quando
confrontado com os obstaculos da vida e do destino e finalmente S. Bernardo, que propde um
cristianismo pratico, vivido, que leve o homem a sua conversdo religiosa. No tronco da
arvore, Emmanuel Mounier destaca Pascal, Maine Biran e finalmente, no topo do tronco,
Kierkegaard, pelas razdes ja destacadas.

E de Kierkegaard, que bebera das inspiragdes anteriores, que se separam dois galhos.
Um que se desenvolve com os autores de inspiracdo religiosa, influenciados directa ou
indirectamente pela fenomenologia existencial. De entre esses autores importara citarmos:
Max Scheller, Karl Jasper, Paul-Louis Landsberg, Nicolas Berdiaeff, Gabriel Marcel e o
proprio Emmanuel Mounier. O outro desenvolve-se com os autores que se afastam
explicitamente das inspiragdes religiosas: Jean Paul Sartre, Martin Heidegger, Maurice
Merleau-Ponty, Jean Hippolyte, Simone de Beauvoir e Albert Camus.

Existem alguns tracos comuns a todos esses autores que justificam que os agrupemos
sob a denominagao de existencialistas. Todos concordam que a filosofia da existéncia seja a
negacao da filosofia concebida como sistemas da existéncia no que esta possui de mais
fundamental e concreto, os momentos vividos. Todos concordam, também, que a existéncia
ndo pode ser conhecida nela mesma como um dado objectivo da ciéncia: o caracter essencial
da existéncia € a subjectividade. Assim, ndo se pode definir ou conceptualizar a
subjectividade como faz a ciéncia natural. SO se pode descrevé-la, apreendé-la e compreendé-
la sob a forma de uma histéria pessoal, dira Kierkegaard, ou sob a forma da Temporalidade,
dird Heidegger. (Mounier, 1948, p. 4 - 42)

Embora Albert Camus seja incluido na lista apresentada por Emmanuel Mounier, o

proprio demarcava-se do pensamento existencialista, acreditando que a propria visdo do
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existencialismo propunha uma evasao tao falaciosa como a resposta religiosa para o problema
da existéncia. '° De origem Argelina, Albert Camus nasceu em Dréan em1913. Ao longo da
sua vida foram dois os planos de actividade de maior relevancia, e que, embora distintos, ndo
sdo dissociaveis (€ alids, relativamente comum a partilha dos dois planos na actividade dos
intelectuais franceses da época): a sua actividade politica e a sua actividade literaria. Durante
a Segunda Grande Guerra, Camus pertenceu a Combat, uma publicacdo jornalistica das
células da resisténcia Francesa a ocupagdo Nazi. Este ¢ um dos primeiros movimentos
activistas realizados por Camus, para além da sua filiacao ao partido comunista. No entanto, a
sua estadia no seio do partido foi marcada pelo escandalo e a oposi¢ao. Camus demonstrava
aversdo a tendéncia totalitaria instaurada pelas ideias do partido; como consequéncia pelos
diversos comentarios € observagdes a esse respeito acaba por ser ostracizado dentro do
partido, e finalmente, leva a uma ruptura com o mesmo, causando uma separagdo entre 0s
filésofos comunistas, sendo o mais relevante Jean Paul Sartre. No entanto, ao longo da sua
vida Camus, esteve sempre ligado a movimentos a favor da igualdade, do pacifismo e do
trabalhador.

Em 1957, trés anos antes da sua morte num acidente de viagao, Camus foi laureado
com o prémio Nobel da Literatura pelo corpo do seu trabalho.(O’Neill, 2004, pp. 160-164)
Creio que as suas experiéncias politicas, aliadas ao seu proprio nascimento num bairro pobre
argelino, bem como a sua posicdo de resisténcia durante a Segunda Guerra, deram a Camus
uma perspectiva privilegiada sobre o ser humano, que utilizou no seu proprio
desenvolvimento literario e pensamento filoséfico sobre a substancia do homem. A grande
maioria dos seus escritos, sejam eles sobre a forma de romance, ensaio ou peca debruca-se
sobre a condi¢do humana no século XX. No entanto, de todas as suas publicacdes, ¢ com o
livro editado em 1942, ainda sobre algada Nazi, O Mito de Sisifo - Ensaio sobre o Absurdo,
que Camus inicia e estabelece grande parte das linhas mestras do seu trabalho e pensamento.

O Mito de Sisifo propde-se inicialmente realizar uma reflexdo sobre o derradeiro acto
de desisténcia, o suicidio. Camus conclui rapidamente que, embora despoletado geralmente
por questdes bastante triviais, o pensamento sobre a possibilidade de se acabar com a prépria
vida nasce muito antes de se premir o gatilho, sob a forma de um acumular de pensamentos,

que, no limite, levam o ser humano a questionar a sua propria existéncia e o seu proposito.

19 Sobre o assunto, diz Hanna: “He shares with all of these thinkers a common world of disunity and absurdity
and a common human condition of finitude, suffering, and death, but the resemblance ends at this point.”e
remata: “ Camus, Nietzsche, and Kierkegaard,|[...], maintain their thought in the existential without attempting to
fix and define the nature of this flux.” (Hanna, 1958, p. xvii)
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“Comecar a pensar ¢ comegar a ser consumido” (Camus, 1942a, p. 15); desta forma, mesmo
existindo um acontecimento mais prosaico que servira de faisca ao acto de se privar da vida,
ndo ¢ de todo o motivo pelo qual o mesmo se desenrola. Como diz Camus “Este divorcio
entre 0 homem e a sua vida, entre o actor € o seu cenario, ¢ que ¢ verdadeiramente o
sentimento do absurdo.” (idem, p. 16)

Comecando inicialmente por descrever o homem como vivendo num estado de

lassidao intelectual sobre a sua propria condigdo, Camus fala do momento em que

[0]s cenarios mascarados pelo habito tornam-se aquilo que sdo. Afastam-se de
nos. Tal como ha dias que, sob o rosto familiar de uma mulher encontramos
como uma estranha aquela a que amamos hd meses ou héd anos, vamos talvez
assim desejar mesmo aquilo que de repente nos torna tdo sos. (...) esta
espessura e esta estranheza do mundo - ¢ o absurdo.

(Idem, p. 26)

Esta falta de identificacdo com o que nos rodeia leva-nos a duvida sobre a natureza do préprio

conhecimento:

Este coragdo, em mim posso senti-lo e decido que ele existe. Este mundo,
posso toca-lo e decido ainda que ele existe. Ai para toda a minha ciéncia, o
resto € construgao. Porque, se tento defini-lo e resumi-lo, ele nao ¢ mais do que
agua a escorrer-me por entre os dedos.
(Idem, p. 31)
Quando nos referimos ao Absurdo falamos entdo de um divorcio entre 0 homem ¢ o
mundo que o rodeia. Camus nega a possibilidade do conhecimento e nesse sentido, o que nos
rodeia ¢ inacessivel para 14 da sua aparéncia. O Absurdo nasce precisamente desse divorcio. O

Absurdo de ser natural ao homem procurar conhecer, e ser a propria natureza que se nos vela

e nos impede de a conhecermos.

Estranho a mim proprio e a esse mundo, unicamente armado de um
pensamento que se nega a si proprio logo que se afirma, que condig¢ao ¢ essa
em que sO posso ter paz recusando-me a saber e a viver.

(Idem, p. 33)
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Esta ¢ entdo a génese do sentimento absurdo. “ Se uma s6 vez pudéssemos dizer: ‘Isto
¢ claro’, tudo estaria salvo.” (Idem, p. 40), ¢ num mundo em que ndo ha um objectivo e
mesmo o proprio conhecimento ndo € real, entdo o Absurdo gera-se nesse “confronto entre o
chamamento humano e o desrazodvel siléncio do mundo” (Idem, p. 40)

Camus dedica-se entdo a reflectir um pouco sobre o que chama o “Suicidio
Filosofico”, ja que “viver sob este céu asfixiante ordena que fujamos ou que fiquemos” (Idem,
p. 41). O autor parte do principio de que, ao longo da andlise filoséfica, muitos autores
tocaram na nog¢ao do desespero da condicdo humana tendo-se contudo, de uma forma ou de
outra, evadido, utilizando saltos de fé ou falacias que permitiram justificar logicamente o
injustificavel. Assim, Camus analisa Leon Chestov, Kierkegaard e Husserl, apontando o
momento de salto de cada um, seja Kierkegaard com a sua concep¢ao de Deus, seja Husserl
com o que Camus chama de a “Razado eterna” (Idem, p. 61). Conclui que para o homem que
pretende encarar de frente o problema do Absurdo da vida humana ndo haveré outra solu¢ao
sendo a perda total da esperanca: “Trata-se de viver e de pensar com essas feridas abertas, de
saber se era preciso aceitar ou recusar. Nao pode tratar-se de esconder a evidéncia, de suprimir
o Absurdo negando um dos termos da sua equacdo” (Idem, p. 65) Assim, ndo ha salvagdo
possivel ao desespero do ser, num mundo velado sem Deus, e sem possibilidade real, concreta
de conhecimento aprofundado.

Camus, obstinando-se em ndo saltar fora do raciocinio extremo sobre a insignificdncia
da vida neste mundo, onde toda a esperanca se perde, retoma o problema inicial do suicidio.
“Até aqui tratava-se de saber se a vida devia ter um sentido para ser vivida. A partir daqui
pelo contrario, impde-se-nos que ela serd vivida até melhor por ndo ter sentido” (Idem, p. 69)

O autor, depara-se entdo com a perpétua consciéncia e revolta do ser, que se recusa a
conciliar-se com o mundo, mantendo sempre a morte como presente e inevitavel, obrigando-
se a si proprio a “esgotar tudo e a esgotar-se” (Idem, p. 71). Nesse designio sem Deus, e
portanto sem pecado, a liberdade do homem, uma vez negada a liberdade espiritual, apenas
pode ser obtida através da ac¢do, mas sustentado ao mesmo tempo “o meu postulado das
crengas daqueles que me rodeiam, dos preconceitos do meu meio humano (...) por mais longe
que possamos estar de qualquer preconceito, moral ou social, suportam-nos em parte e
regulamos mesmo a nossa vida pelos melhores de entre eles.” (Idem, p. 74)

Para o homem Absurdo a quantidade de experiéncias deve sobrepor-se a qualidade de
experiéncias, na medida em que os padrdes morais que o guiam s6 poderao ser validados pela

quantidade e variedade de experiéncias que o homem acumula. Assim, no final do primeiro
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3

grande capitulo, como resposta ao Absurdo Camus destaca trés grandes consequéncias: “a
minha revolta, a minha liberdade e a minha paixao” (Idem, p. 80), todas elas inuteis pois,
colocadas em perspectiva, empalidecem face a morte, mas todas elas necessdrias para se
poder, a luz do Absurdo, prosseguir com a no¢ao de uma vida.

O segundo capitulo, dedicado ao “Homem Absurdo” (/dem, p. 83), onde Camus

refor¢a a inocéncia inequivoca associada a condi¢do humana:

Essa inocéncia ¢ tremenda. “Tudo € permitido”, exclama Ivan Karamazov. Isto
também tem o seu qué de Absurdo. Mas com a condi¢do de ndo se entender de
um modo banal. (...)ndo se trata de um grito de libertacdo e de alegria, mas de
uma constatagdo amarga. A certeza de um Deus que daria o seu sentido a vida
ultrapassa muito em atractivos o poder impune de fazer o mal.”

(Idem, p. 86)

De uma forma resumida, o autor propde-se no segundo capitulo, a explorar trés
grandes arquétipos do homem Absurdo com consciéncia da sua insignificancia. Neste sentido,
podemos destacar duas grandes personagens Absurdas — a primeira corresponde aquelas que
sentem ja a sua ac¢do, mas que ainda ndo deram o passo consciente em direccdo a revolta
proposta por Camus (que implica uma consciencializacdo perpétua). Por outro lado, o
segundo tipo de personagem compreende a sua posicdo face ao desconhecido da natureza,
bem como o peso das suas ac¢des na realidade. E para este segundo caso que Camus fala e
propoe os trés modelos que, ndo resolvendo a questdo da existéncia nem podendo conferir
significado a mesma, se apresentam como condutas logicas de perpétua revolta inutil, de
perpétua liberdade inttil e sobretudo de uma paixao inttil, esta Gltima desmesurada. Assim, o
autor explica o arquétipo do Don Juan, que ndo ¢ mais do que o coleccionador de
experiéncias, neste caso particular amorosas, regendo-se o valor de cada uma por um mesmo
padrao quantitativo e sendo o objectivo a atingir a extin¢do de todas as possibilidades.(/dem,
p. 89).

Camus destaca também a figura do Actor, pela sua habilidade de encarnar vivéncias,
experiéncias de outros papéis que ndo o seu. Durante duas horas deixa de ser quem ¢ para,
quando nos referimos a um verdadeiro actor, encarnar uma personagem, sentir o que esta
sente, demonstrando, por gestos a sua criacao (Idem, p. 98). Finalmente, Camus apresenta
também o papel do Conquistador como essencial. Nesse sentido, falamos da accdo em

oposicdo a contemplagdo, ja que desta ultima apenas se retiram fragmentos e nunca um
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resultado concreto. O Conquistador procura a variedade da experiéncia na acgao (Idem, p.
106).20
No penultimo capitulo, dedicado a “criacao absurda”, Albert Camus contextualiza e

justifica a criagao sobre o Absurdo:

Hé também uma felicidade metafisica em sustentar o Absurdo do mundo. A
conquista ou o jogo, o amor inumeravel, a revolta absurda, sio homenagens
que o homem rende a sua dignidade num campo onde estd antecipadamente
vencido. A esse respeito, a alegria absurda por exceléncia € a criagdo. “A arte
e s6 a arte” diz Nietzsche, “resta-nos a arte para ndo morrermos de verdade.”
(Idem, p. 117)

Nesse sentido, ja ndo se procura resolver o problema da existéncia, mas afirmar os
seus contornos de maneira a transmiti-los e sentir os seus efeitos. No entanto, precisamente
por este caracter descritivo que se nega a dar a resposta, a arte ndo se torna o refiigio ou uma
fuga ao Absurdo, apenas uma descricdo que celebra o que h4 de tnico em cada ser, e as suas
experiéncias neste mundo inacessivel e velado. Como lembra Camus, “[p]ara que uma obra
absurda seja possivel, ¢ preciso que o pensamento, sob a sua forma mais licida, esteja
misturado com ela.” (Idem, p. 121)

Camus destaca o romance, em detrimento do ensaio e da poesia, destacando “os
grandes romancistas” como “romancistas filosoéficos”, como Dostoiévski, Melville ou Kafka,
uma vez que estes ndo se limitam a contar histérias, mas a criar 0 seu proprio universo.
Escrevem “em imagens em vez de escreverem em raciocinios, [0 que] revela um certo
pensamento que lhes ¢ comum na persuasdo da inutilidade de todos os principios de
explicacdo e na convic¢ao da mensagem instrutiva da aparéncia sensivel” (Idem, p. 125)

Finalmente, Camus apresenta o mito de Sisifo e a sua andlise do mesmo, pelo interesse
de Sisifo enquanto personagem Absurda “pelas suas paixdes como pelo seu tormento. O seu
desprezo pelos deuses, o seu 0dio a morte e a sua paixao pela vida valeram-lhe esse suplicio
indizivel em que o seu ser se emprega em nada terminar.” (Idem, p. 148) Sisifo empurra a sua
pedra sem esperanga, percebe o seu destino, e ¢ sobre “ela que pensa durante a sua
descida” (Idem, p. 149) . No entanto, Camus ressalva que a felicidade também nasce no

Absurdo “A felicidade e o absurdo sdo dois filhos da mesma terra. Sdo inseparaveis. (...)

20 N3o deixa de ser interessante notar que os trés grandes papéis que Camus destaca possuem, em si mesmos,
uma desesperada paixdo que estd inexoravelmente ligada a exaustdo, ao consumir das experiéncias que a nossa
condi¢do nos proporciona. Em todos eles, quando levados ao extremo, € possivel encontrar uma certa loucura
febril pelo seu préprio papel.
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‘Acho que tudo esta bem’, diz Edipo e essa frase ¢ sagrada (...) Ensina que nem tudo est4, que
nem tudo foi esgotado’” (Idem, p. 150). Assim, “[€] preciso imaginar Sisifo feliz.” (Idem, p.
152), termina Camus o seu ensaio, acreditando que pelo controlo que se possui do tempo que
lhe resta brota a felicidade.

Para terminar este sub-capitulo, creio ser importante ainda destacar as diferencas entre

o Absurdo e o Existencialismo. Na primeira pagina do Mito de Sisifo encontra-mos:

. 0 Absurdo, tomado até aqui como conclusdo, ¢ considerado neste ensaio
como ponto de partida. Nesse sentido, torna-se licito dizer que ha algo de
provisério no meu comentario: impossivel avaliar de antemao a posi¢ao que ele
acarreta. Aqui encontrara o leitor apenas a descricdo, em estado puro, de um
mal do espirito, a que, de momento, nenhuma metafisica, nenhuma crenca se
mesclam. Tais sdos os limites e o Unico preconceito deste livro.

(Idem, p. 1)

Desta forma surge ja uma adverténcia na separagdo das filosofias existencialistas que
propdem por si proprias uma evasdo. Camus vé o reconhecimento do problema por parte dos

existencialistas, mas chama também a aten¢do do seu maior defeito quando diz:

Tomo a liberdade de chamar aqui suicidio filosofico a atitude existencial. Mas
isso ndo implica um juizo de valor. E uma maneira coémoda de designar o
movimento pelo qual um pensamento se nega a si proprio e tende a
ultrapassar-se naquilo mesmo que faz a sua negag¢do. A negacdo ¢ para os
existenciais, o seu deus. Este deus ndo tem outro suporto que ndo seja
exactamente a negacdo humana. Mas tal como os suicidios, os deuses mudam
com os homens. Ha varias maneiras de saltar, sendo o essencial saltar. Estas
negacdes redentoras, estas contradi¢des finais que negam o obstaculo que ainda
ndo saltamos, tanto podem nascer (¢ o paradoxo que visa este raciocinio) de
uma certa inspiragdo religiosa como da ordem racional. Aspiram sempre ao
eterno e ¢ nisso somente que dao o salto.

(Idem, p. 33)
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Camus separa-se do pensamento existencialista na medida em que nao admite a
criacdo artificial de significados para a existéncia que permitam emudecer o Absurdo. O ser
humano depara-se com a inexisténcia de propdsito e apenas a perpétua consciéncia da sua
condi¢do Absurda pode levar a uma vivéncia em plena revolta. Qualquer outra solugao,
independentemente da sua validade ou nobreza de intencao, camuflara aquilo que foram as
suas conclusdes iniciais: entre o homem e a natureza surge um divorcio jamais colmatavel e

qualquer outra evasao sera sempre um salto para la da logica.

3.3 O retrato do Absurdo na Literatura

Pretende-se iniciar a analise do Absurdo nas obras narrativas, utilizando a literatura
como o ponto de partida, pelo seu papel primordial enquanto expressao artistica. Creio que
esta forma de expressdo possui uma vantagem crucial sobre as restantes artes em geral, no que
toca a transmissdo do raciocinio, uma vez que a escrita se resume a uma materializagao
pictdrica do pensamento, nao necessitando de uma translagdo para outro tipo de linguagem.
Nesse sentido, entre o pensamento e a escrita apenas a palavra se coloca como intermédio,
com as limita¢des que estdo inerentes ao simbolo.

Neste caso em particular, ¢ necessario restringir a analise a vertente mais narrativa de
todos os campos literarios: o romance. Embora, como ja vimos anteriormente, haja sempre
uma criacdo de personagem de uma forma abstracta na escrita, ¢ necessario tecer uma
consideragdo mais pragmdtica da personagem que encontra a sua expressao mais
desenvolvida sob a forma do romance. E neste que o(s) protagonista(s) nos ajudam a
percorrer a ac¢do, € nos transmite(m) as chaves interpretativas para a compreensdo da
mensagem ¢ do pensamento que se encontra enclausurado na narrativa. Simultaneamente, ¢ o
romance que melhor permite estabelecer os paralelismo necessarios a andlise com o teatro € o
cinema, enquanto que se faldssemos de poesia, embora se pudesse estabelecer com eficécia as
pontes entre expressdes, ndo poderiamos focar a atengdo na personagem, visto que esta nao
seria o veiculo da obra literaria mas, em principio, um produto secundario da mesma.

Seguramente, pelo significado ja destacado da escrita como a arte de cristalizar de
uma forma mais pura o pensamento, tanto o cinema como o teatro, possuem uma fase
obrigatoriamente ligada a escrita, a estruturagdo do pensamento em palavra, antes de o
transformar em imagem ou accio. E certo que o grau da sua necessidade varia entre os dois

meios, pois se no teatro a palavra joga ainda um papel fundamental, no cinema, enquanto
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meio, a sua utilizacdo nao ¢ de primeira necessidade. No entanto, ambos partem de uma base
que implica, necessariamente, a depuragdao do pensamento para a palavra escrita, e nesse
sentido, a literatura e o seu estudo serdo indispensaveis a compreensdo das manifestagdes
artisticas ja destacadas.

Neste capitulo dedicado a literatura serdo abordadas trés obras, com abordagens
diferentes ao tema do Absurdo:

Ser4 analisada, em primeiro lugar, a obra de Albert Camus O Estrangeiro, uma vez
que a sua concepg¢ao ¢ uma tradugdo do pensamento que pode ser lido em O Mito de Sisifo
para o formato de romance. Serd destacada em segundo lugar a obra de Kafka, O Castelo, e
finalmente Os Possessos de Dostoiévski, que nos ajudard a fazer a passagem para analise
teatral, uma vez que o romance ¢ adaptado para o palco por Camus. As obras de Kafka e de
Dostoiévski propostas sdo abordadas directamente em O mito de Sisifo, sendo extremamente
importantes para tragcar uma linha coerente e perceber de que forma as personagens de autores

tao distintos podem transmitir um mesmo pensamento de base.

3.3.1 Meursault em O Estrangeiro de Albert Camus

Em 1942, Albert Camus publicou o romance O Estrangeiro que, quer pela sua data de
lancamento (¢ editado no mesmo ano em que surge O mito de Sisifo), quer pela sua tematica,
se apresenta como uma manifestacdo pratica sob a forma narrativa de uma obra Absurda.?!
Camus propde-se, com o romance, ndo a criar uma obra que explique os conceitos ja
explorados, mas a criar uma narrativa que os exponha, sentimentalmente, ao leitor. O titulo do

livro ¢ j4 uma alusdo aos pensamentos registados no ensaio ja estudado:

Estranho a mim proprio e a esse mundo, unicamente armado de um
pensamento que se nega a si proprio logo que se afirma, que condigdo ¢ essa
em que sO posso ter paz recusando-me a saber e a viver.

(Camus, 1942a, p. 33)

21 Sobre este ponto em especifico, as opinides divergem: por um lado, autores como Sartre apoiam esta nogao
(Matthew, 2012); outros autores, como Thomas Hanna, reinterpretam o livro como sendo uma abordagem que
antecede a filosofia do ensaio analisado no ponto anterior (Hanna, 1958, p. 42), uma vez que ¢ “apenas nos
momentos finais que Meursault aceita a revolta como a Unica saida inttil. No entanto, como escrevi no ponto
anterior, ha duas grandes formas da personagem Absurda, sendo a revolta apenas uma delas. Todo a forma de
actuar de Meursault nos revela que este sente o absurdo da existéncia, ¢ o proprio Hanna destaca-o: “Meursault
acts like he is in an absurd universe but is not conscious of being in an absurd universe or of the consequences
wich this entails” (Hanna, 1958, p.40). No entanto, se a obra Absurda pretende transmitir a sensagao do absurdo
ao leitor, o protagonista estar ou ndo ciente da sua condi¢do ndo ¢ relevante, porque ndo se trata de racionalizar,
mas de de sentir esse divorcio — e toda a conduta de Meursault assim o indica.
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Esse sentimento de estranheza a que o autor se refere ¢ um dos sintomas do Absurdo sentido
pelo homem, o momento em que o sufoco da inutilidade perante a natureza, perante a propria
existéncia que se opde as nossas tendéncias naturais, cria o abismo entre o homem e o que o
rodeia. Esse divorcio a que ja me referi cristaliza a sensagao do que € ser um estranho “a mim
proprio e a esse mundo”. E essa estranheza que eventualmente levara a revolta, mas que, por
si s, ¢ apenas uma sensa¢do, ainda ndo racionalizada, basica e instintiva, poderosa na sua
esséncia. E nesse sentido que Meursault, a personagem principal do romance, é um
“estrangeiro”.

A histéria de Meursault é-nos contada na primeira pessoa: um algeriano, como Camus,
que padece da lassidao caracteristica de um homem roido pela sensa¢ao de nao pertencer ao
que o rodeia. E logo nas primeiras linhas que o seu estoicismo é evidente, quando ¢

confrontado com a morte da mae.

Hoje, a mae morreu. Ou talvez ontem, ndo sei bem. Recebi um telegrama do
asilo: [sua mae falecida. Enterro amanha. Sentidos pésames.] Isto ndo quer
dizer nada. Talvez tenha sido ontem... (...) Pedi dois dias de folga ao meu
patrdo e, com uma razdo destas, ele ndo mos podia recusar. Mas ndo estaca
com um ar l& muito satisfeito. Cheguei mesmo a dizer-lhe: [a culpa ndo ¢
minha.] Nao respondeu. Pensei entdo que ndo devia ter dito estas palavras. A
verdade € que eu ndo tinha nada que me desculpar. Ele ¢ que tinha de me dar
pésames. Mas com certeza o fard, (...) Depois do enterro, (...), serd um caso
arrumado e tudo passara a revestir-se de um ar mais oficial.

(Camus, 1942b, p. 7)

O funeral da mae ¢ marcado pela aparente indiferenca da personagem: prefere falar de
trivialidades com os senhores do lar onde a mée estava, e mesmo nos momentos de siléncio
relata-nos ndo a sua profunda dor relativamente a perda, mas os rostos, o tempo, os aspectos
mais imediatos e concretos da situacdo. O seu aparente estoicismo contrasta com o evidente
sofrimento exibido pelos restantes habitantes do lar, atingindo o seu culminar quando Perez,
amigo intimo de sua mae, ¢ introduzido na acg¢do, arrastando-se com profundo pesar na
marcha funebre.

Este inicio narrativo € contrastado com as situacdes seguintes: Meursault volta a sua
rotina, ao seu dia-a-dia, sem revelar qualquer tipo de emog¢do em relagdo a morte da mae.
Todos os acontecimentos que se seguem até ao final da primeira parte do livro sdo aceites
sempre com a mesma tranquilidade e falta de emog¢do que a personagem demonstra
relativamente a morte da sua mae.
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Por capricho, inicia uma relagdo com Maria, uma colega de trabalho, logo apds o
regresso do funeral. Nao existe uma descri¢do que nos permita perceber a justificacdo para,
em pleno periodo de luto, convidar a sua colega para uma sequéncia de encontros. Ao invés,
¢-nos dado a entender a natureza das suas sensacdes mais primarias e basicas: age porque agir
ou ndo agir lhe ¢ profundamente indiferente; age porque lhe sabe bem e € nessa logica que as
suas accdes se desenrolam. Conhece também Raimundo, um vizinho proxeneta, com o qual
inicia uma relagdo de amizade, apesar do caracter duvidoso do homem. E pelo mesmo
desapego ao valor das situagdes, que Meursault trava amizade com uma personagem tao
evidentemente bocal — “Era me indiferente ser ou ndo amigo dele, e como isso parecia dar-
lhe gosto...” (Idem, p. 28). Nao lhe interessa o cardcter de Raimundo, o seu passado ou o seu
futuro. Interessam-lhe apenas os momentos que partilha com ele, ¢ mesmo esses sdo
encarados nao como uma ac¢ao voluntaria, mas como uma aceitagao da situacao.

A vida de Meursault ¢ marcada pela escolha em se associar a Raimundo, e ¢
precisamente pelo seu desapego a toda a sua realidade que Meursault acabara por matar e ser
morto. Sem ser necessdria muita persuasdo, a personagem ¢ convencida por Raimundo a
escrever uma carta a amante drabe do amigo, suspeita de trai¢do, convidando-a para um
ultimo encontro. Meursault sabe das inten¢des que o amigo tem nesse encontro — humilhar e
agredir a jovem pela traicdo. No entanto, esse conhecimento ndo o coibe de escrever a carta.
Para Meursault, essa questao nao lhe dizia respeito e apenas o fazia porque ser ele a escrever
ou ser outro teria o mesmo resultado — a sua acc¢do, no limite, seria completamente
indiferente para ele, para a rapariga ou para Raimundo. Esta consciéncia de que, no limite,
tudo ¢ inutil, € j4 um profundo sintoma de Absurdo, onde a justica ou injusti¢a perdem o seu
sentido ou significado e onde a inocéncia prevalece, pela Unica razdo de que o homem ¢
inocente de ser homem.

Apos a consumacao da agressdo, Raimundo fica na mira de um grupo de arabes,
liderado pelo irmao da rapariga agredida e decide convidar Meursault e Maria para um fim-
de-semana fora da cidade, para escaparem a pressdo exercida pelo grupo que os segue. E
nessa praia para onde o grupo se dirige que Meursault mata um dos arabes. Momentos antes,
Raimundo, Meursault € o dono da casa onde o grupo pernoitava, haviam-se envolvido numa
escaramuca com os arabes que perseguiam Raimundo. Mas ndo é esse o motivo que leva
Meursault a disparar ¢ 0 momento em que aperta o gatilho ¢ um momento de confusdo
narrada pelo proprio, onde o peso de todos os acontecimentos se unem no acto de premir do

gatilho.
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Era o mesmo sol do dia em que a minha mae fora a enterrar e, como entao,
doia-me a testa, sobretudo a testa, e todas as suas veias batiam ao mesmo
tempo debaixo da pele. Por causa desta queimadura que ja ndo podia suportar
mais, fiz um movimento para a frente. Sabia que era estipido, que ndo me iria
desembaragar do Sol simplesmente por dar um passo em frente. Mas dei um
passo, um s6 passo em frente. E desta vez, sem se levantar o arabe tirou a
navalha da algibeira e mostrou-ma ao sol. A luz reflectiu-se no aco e era como
uma longa lamina faiscante que atingisse a testa. No mesmo momento, o suor
amontoado nas sobrancelhas correu-me de subito pelas palpebras abaixo e
cobriu-as com um véu morno e espesso. Os meus olhos ficaram cegos, por
detras desta cortina de lagrimas de sal. Sentia apenas as pancadas do Sol na
testa e, indistintamente, a espada de fogo brotou da navalha, sempre diante de
mim. Esta espada a arder corroia-me as pestanas e penetrava-me nos olhos
doridos. Foi entdo que tudo vacilou. O mar enviou-me um sopro espesso €
fervente. Pareceu-me que o céu se abria em toda a sua extensdo, deixando
tombar uma chuva de fogo. Todo o meu ser se retesou e crispei a mao que
segurava o revolver. O gatilho cedeu, toquei na superficie lisa da coronha, e
foi ai, com um barulho a0 mesmo tempo seco e ensurdecedor, que tudo
principiou. Sacudi o suor e o Sol. Compreendi que destruira o equilibrio do dia,
o siléncio excepcional de uma praia onde havia sido feliz. Voltei entdo a
disparar mais quatro vezes contra um corpo inerte, onde as balas se
enterravam sem se dar por isso. E era como se batesse quatro breves pancadas
a porta da desgraca.”

(Idem, p. 48)

Sobre esta descricdo do assassinato, devem ser destacados trés grandes aspectos: em
primeiro lugar a predominancia da descrigdo de sensagdes, para la da ac¢do, acompanhados
pela interaccdo com a natureza, que nos remete directamente para a inutilidade do pensamento
sobre a sensacdo mais pura que assola a personagem. Em segundo lugar, e igualmente
importante, a referéncia sobre “o mesmo sol” que sentira no funeral da mae. Esta pequena
passagem cumpre, na minha opinido, uma dupla fun¢gdo — por um lado, a referéncia a
indiferenga da natureza face a tragédia humana, que surge com a mesma for¢a em relagdo a
um funeral ou a um passeio na praia. Por outro lado, a referéncia ao funeral da mae surge
como um indicativo da impoténcia face a morte, uma vez que, embora Meursault nao
fale,nem pense sobre a morte da mae, refere, sobre o mesmo sol, esse terrivel acontecimento
em relagdo ao qual nada sentira mas que ndo deixa de ser um testemunho sobre a inutilidade

da vida.?? Finalmente, o terceiro aspecto a ter em conta: uma vez que a descri¢do da acgdo

22Socorro-me das palavras de Sartre para sustentar esta interpretagdo: “There is not one useless detail, not one
which is not taken up by what follows and thrown into the discussion; and, the book closed, we understand that
it could not have begun otherwise, that it could not have had another ending (...) the smallest incident has
weight” (apud Hanna, 1958, p. 38).
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pouco se centra sobre a vitima e se restringe quase exclusivamente as movimentagdes do
protagonista e as suas sensacoes, ¢ quase palpavel a sua frustragdo e confusdo que resulta no
disparo — este efeito, no entanto, s6 ¢ possivel, porque a descricdo se centra sobre a
percep¢ao de Meursault e ndo sobre a situacao em que este estd envolvido.

O encarceramento e julgamento de Meursault ddo inicio a segunda parte do livro. Os
acontecimentos que se desenrolam ndo necessitam de uma descri¢do cronoldgica: Meursault
ndo nega ter morto o arabe e a sua explicacdo sobre o motivo que o levou a tirar a vida da
vitima nunca remete para questdes de vinganca ou auto-defesa. Para Meursault, o Sol foi a
razdo do disparo.

A acusagdo prefere concentrar o caso na frieza com que o acusado encarara a morte da
sua mae: ndo vertera uma lagrima, pedira um cha e um cigarro quando velava o corpo,
comecara uma relagdo amorosa de indole moralmente duvidosa no dia seguinte, entre outras
particularidades que atestavam a falta de humanidade do acusado. O seu patrao, o empregado
do café onde almogava todos os dias, os vizinhos, Maria ou Raimundo sdo chamados a
testemunhar e todos colaboram com a no¢ao de que Meursault ndo mostrara emogdes perante
a morte da sua mae. No entanto, todos eles alertavam também para as suas virtudes que nao se
restringiam a esse estranho acontecimento. A acusagdo esforga-se por mostrar que Meursault
nao ¢ um homem, mas um animal fora do tecido social.

O factor decisivo na sua condenagdo ¢ a descrenca de Meursault num Deus. Perante a
sua recusa em aceitar um ser criador, a acusagao personifica-o como um demonio insensivel e
negligente. Como tal, devera ser condenado a morte, ndo sé por ter tirado a vida de outro ser
humano, mas sobretudo por ele proprio ndo aparentar ser um. Paralelamente ao julgamento,
vamos tendo acesso a vida e rotina que Meursault desenvolve no seu encarceramento. A
personagem rapidamente se adapta a sua nova situagao, e a naturalidade com que encara todo
0 processo, com calma e esperanca na sua inevitavel absolvicdo prometida pelo advogado,
fazem com que Meursault se dedique a deixar passar o dia, como fazia fora das grades.

Embora saiba da sua culpa, ¢ necessario destacar que a personagem se sente inocente,
para além dos conceitos de justica que sabe existir, mas sobre os quais ndo se sente culpado.
O seu comportamento estoico relativamente ao mundo que o rodeia mantém-se inabalavel
perante a perda da liberdade. A decisdo da sua morte por decapitagdo em praga publica causa,
pela primeira vez, uma forte reaccdo emotiva por parte Meursault. Sio homens, tdo inocentes

ou culpados como ele, que decidem sobre a sua vida, optando por lhe colocar um fim.
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Um capeldo dirige-se uma ultima vez a Meursault, tentando convencé-lo da salvacdo
que Deus lhe pode trazer, e pela primeira vez em todo o livro Meursault liberta tudo o que o
aprisiona, negando Deus, negando a esperanca. E nesse movimento de total libertacao,
Meursault sente a revolta inutil, a paixao inutil e a total perda de qualquer esperanga. Nesse
momento, até ao momento da sua execucdo, dentro das grades da prisdo, Meursault ¢
verdadeiramente livre.

Observando a obra, e a luz do pensamento sobre o Absurdo relatado no ponto anterior,
¢ possivel distinguirmos claramente em Meursault uma personagem que sente o Absurdo,
ainda sem as respostas da revolta, da paixdo, e da liberdade, pelo menos ndo conscientes.
Assistimos, formalmente, a uma narrativa com o centro na personagem € na sua evolucao,
conhecendo-a como uma personagem ja divorciada do mundo que a rodeia, mas que pelo
caminho da narrativa ¢ obrigada a ir aos ultimos degraus do desespero, onde se liberta e
transforma. A sua inocéncia perante todas as situagdes que se lhe deparam, até naquelas em
que a sociedade considera Meursault culpado (nomeadamente a morte do arabe na praia),
afiguram-se-lhe como circunstancias que correm na sua vida, da qual ndo se pode nem
justificar, nem recriminar. E antes de mais inocente, pela sua condi¢do humana sem proposito.
A morte da mae e o seu proprio encarceramento apresentam-se como circunstancias de uma
extrema gravidade, que sdo no entanto recebidas com a mesma aceitagdo da realidade com
que encara o espancamento da amante de Raimundo.

E nos tltimos momentos da vida de Meursault que a sua condi¢io como um homem
condenado (ndo s6 pela condenagdo real perpetuada por um juiz, mas sobretudo pela sua
aceitacdo da sua condicdo mortal, a qual a pena vem apenas antecipar um destino que ja o era)
conhece a revolta, e finalmente a concepcao da libertacao que a perda de esperanga acarreta.

A questdo que se levanta ¢ como nos ¢ transmitida a personagem, e sobretudo, como
nos ¢ transmitido o Absurdo. Uma vez que a narrativa nos € feita na primeira pessoa??, temos
acesso a dois tempos que se misturam. Por um lado, temos o tempo concreto da acc¢do; por
outro, temos o tempo interior da personagem, onde esta nos relata os seus sentimentos, as suas
opinides e consideragdes. Creio que esta forma de desenvolvimento, permite ao leitor uma
maior aproximacao a personagem, bem como um maior entendimento das suas intengoes,

sendo a sua libertagdo final um excelente exemplo da forma como nos transmite essa

23 Hanna ressalva a importancia desta abordagem a personagem: “From our privileged position of following the
story through the eyes of Meursault himself, we move with him from one moment to the next, haunted by the
feeling that something is strange but yet at every instant understanding and sympathizing with his choices and
actions” (Hanna, 1958, p. 40)

42



O Absurdo na criagdo da personagem cinematografica

sensagdo. Para além disso, o ponto de vista interior permite-nos olhar para as circunstancias
em que o protagonista se vé envolvido através do olhar de alguém profundamente corroido
pelo Absurdo. Nesse sentido todo o seu interior ¢ honesto. Tudo ¢ inutil em ultima instancia, e
ndo ha gestos certos nem errados. As motivagdes que impelem Meursault t€m o mesmo peso,
e nenhuma tem relevancia sobre a outra. A questdo no sub-capitulo anterior, sobre o
coleccionar de experiéncias implica que se ignore a sua qualificagdo — no limite, a ac¢do
sofre do mesmo estigma, sendo irrelevante a ac¢ao em si, desde que ela exista. Meursault, nao
sendo um anti-heréi, ¢ um homem profundamente dilacerado pela inutilidade da accao, e
embora nio reconhega ainda a face do Absurdo, ¢ instintiva essa abdicacdo da qualificacao da
accdo. No entanto, s6 me € possivel construir este raciocinio porque me ¢ dado acesso, em
primeira mao, aos sentimentos e pensamentos da personagem, apelando a uma relacdo de
confian¢a inviolavel entre o narrador e o leitor, que assume uma honestidade no relato das
circunstancias, quer interiores quer exteriores.

Assim, nao ¢ no tempo da accdo que reside o Absurdo. Nao ¢ no seu gesto e
manifestagio fisica. E no 4amago da personagem, a qual acedemos gracas a narragio. De resto,
a utilizagdo dessa narracao ja obriga a um divorcio transmitido ao espectador. O interior de
Meursault ¢ tao focado nas suas impressdes que a acg¢do passa para segundo plano, dando
lugar a intelectualizagdo ou a explicacdo dos sentimentos sobre a propria ac¢do. E nesse
sentido, € ja um divorcio entre personagem e narrativa que ¢ atingido pelo autor, e que, de
uma forma muito subtil, transmite essa sensagcdo de Absurdo. No entanto, existem duas
circunstancias onde o pensamento e desespero de Meursault afectam directamente a accao,
onde guiam as suas escolhas. E sdo efectivamente os dois pontos de viragem da sua propria
vida. Em primeiro lugar quando mata o drabe. Nao o mata por odio, por premeditacdo, mas
por reac¢do ao seu proprio desespero e desencontro com o natural. Em segundo lugar, no seu
confronto com o padre, uma vez que € obrigado, face a promessa de uma salvagdo invisivel, a
tomar definitivamente uma posi¢ao em relacao ao que sabe ser a sua condicao.

De resto, todas as outras accdes que a personagem efectua, seja escrever a carta de
Raimundo ou comegar a namorar com Maria, acontecem com a mesma naturalidade com que
um rio muda o seu percurso nos sulcos da terra. E essa abdicacdo da ac¢do nos primeiros
momentos do livro marca definitivamente um homem paralisado pelo Absurdo, e no qual este

ocupa a totalidade da personagem.
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3.3.2 Kem O Castelo de Franz Kafka

Franz Kafka foi um influente autor no desenvolvimento do pensamento elaborado por
Albert Camus, particularmente na tematica natural presente em grande parte dos seus
trabalhos. Nao sera pois um salto afirmar que, enquanto autor, se qualifica como uma grande

influéncia no pensamento existencialista. Sobre Katka, Camus escreve:

E nessa ambiguidade fundamental que reside o segredo de Kafka. Essas
perpétuas oscilagcdes entre o natural e o extraordinario, o individuo e o
universo, o tragico e o quotidiano, o absurdo e o ldgico, encontram-se através
de toda a sua obra e dao-lhe ao mesmo tempo a sua ressonancia € a sua
significagcdo. Sao esses paradoxos que € preciso enumerar, essas contradigdes
que ¢ preciso fortalecer, para compreender a obra absurda.

Um simbolo, com efeito, supdem dois planos, dois mundos de ideias e
de sensac¢des e um dicionério de correspondéncia entre um e o outro. E o 1éxico
mais dificil de estabelecer. Mas tomarmos consciéncia desses dois mundos
postos em contacto € situarmo-nos no caminho das suas relagdes secretas. Em
Kafka esses dois mundos s3o o da vida quotidiana e o da inquietacdo
sobrenatural. Parece que assistimos aqui a uma interminavel exploragcdo da
frase de Nietzshe: “os grandes problemas estdo na rua.”

Ha na condi¢@o humana (¢ o lugar-comum de todas as literaturas) uma
absurdeza fundamental e a0 mesmo tempo uma implacavel grandeza. As duas
coincidlem como ¢ natural. Ambas aparecem figuradas, repetimo-lo, no
divorcio ridiculo que separa as nossas intemperangas de alma e as alegrias
mortais do corpo. O absurdo € que seja a alma desse corpo que o ultrapassa tao
desmedidamente. Quem quiser figurar essa absurdeza terd de lhe dar vida num
jogo paralelo de contrastes. E assim que Kafka exprime a tragédia pelo
quotidiano e o absurdo pelo logico.”

(Camus, 1942a, p. 160)

Apesar de possuir uma obra extensa, poucas foram as publicacdes que o autor checo,
que tecia as suas obras em alemao, viu serem publicadas em vida. A grande maioria das suas
obras foi dada a conhecer ao mundo pela mao do seu amigo intimo Max Broad, que, contra a
vontade do autor (que incumbiu o amigo de destruir toda a sua obra ap6s a sua morte), publica
obras como A Metamorfose, O Processo ou O Castelo. Muitas dessas obras ndo estavam
totalmente terminadas, sendo umas projectos que o proprio autor ndo teria intengdo de

retomar, € outras textos para os quais o autor ndo havia encontrado um desfecho adequado.?*

24 "The Castle, like Kafka's two other novels, was never completed, and Kafka asked, before his death, that they
should all three be destroyed. The history of editions of The Castle, which Max Brod so rightly published despite
his friend's request, may moreover have led to some confusion." (Gray, 1956, p. 124).
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Viérias seriam as obras que poderiam servir de analise no que toca a promog¢ao de uma
reflexao sobre o Absurdo, sendo que, a meu ver, tanto A Metamorfose como O Processo ¢ O
Castelo poderiam enquadrar-se tematicamente: a personagem principal ¢ vitima de
circunstancias externas e procura, desesperadamente, perceber a natureza da sua condigdo
face as adversidades criadas pelo meio.

No entanto, das trés obras, O Castelo® apresenta uma materializacdo fisica para a
busca do protagonista, e como tal permite que o confronto € o movimento perpétuo, e
desenfreado pela explicagdo, pela resposta que a personagem procura, ndo se€ja apenas uma
demanda intelectual e interior, mas tenha um objectivo muito definido e concreto: entrar para
14 das muralhas do castelo onde jazem as respostas que tanto o iludem.

Assim, O Castelo relata a historia de Joseph K, que chega de noite a aldeia dominada
pelo Castelo do Conde Oeste-Oeste, tendo sido contratado por este para preencher o papel de
agrimensor. Devido a alta hora da chegada do protagonista, K dirige-se a estalagem, o tnico
lugar com luz, procurando um quarto para pernoitar. E na estalagem que K é confrontado
pela primeira vez com a burocracia com que terd de se debater ao longo de toda a narrativa,

quando o filho de um casteldao o confronta:

[-] Esta aldeia pertence ao castelo. Quem aqui vive ou pernoita vive ou pernoita, por
assim dizer, no Castelo. Ninguém, portanto, o pode fazer sem uma autorizagdo do
Conde. O senhor, porém, ndao possui autorizacao, ou, pelo menos, ndo a exibiu

(Kafka, 1930, p. 9)

K pede ao jovem que ligue e confirme com o Castelo a sua posi¢do. Por sua vez, a
chancelaria desmente a contratacdo de um agrimensor, ¢ K ¢ acusado de mentir. Logo apds a
acusagdo, a chancelaria do Castelo volta a ligar para a estalagem, informando que o
protagonista foi realmente contratado para a posi¢ao.

Esta pequena introdugdo do livro marca toda a ac¢do do romance. Em primeiro lugar,
a inseguranca da situacao de K, que sera uma constante ao longo dos capitulos. Em segundo

lugar, a anonimidade do Castelo, que transmite as suas ordens e considera¢des por meio de

25 Em alemdo, o titulo do livro seria “Das Schloss”, que carrega em si mesmo um duplo significado: por um lado
“castelo”, por outro “cadeado” (O’Neil, 2004b, p. 674). Esta dupla designacdo ndo deixa de ser importante para
perceber o sentimento por detras do romance: um de clausura, de prisdo constante que se enquadra em algumas
interpretagdes como o paralelismo que Corbella Walter faz entre a figura do castelo e a figura do Panopticon, a
prisdo idealizada por Jeremy Bentham (Walter, 2007, pagina?). No entanto, no que toca ao absurdo, essa
sensacao de impossibilidade de fugir a propria condi¢ao nio deixa de ser exponenciada por este duplo
significado do titulo.
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intermediarios, que deturpam ou confundem a mensagem. Estas sdo as duas grandes
condicionantes da histéria de K, e que marcam o inicio da sua demanda por uma situagao
justa, procurando a verdade encerrada no Castelo. No dia seguinte, K sabera que foi, ao que
tudo parece, contratado erradamente. Sem certezas, K ¢ colocado como funcionario da escola
da aldeia, que sera simultaneamente o seu alojamento, enquanto espera pela resposta
definitiva sobre o seu caso.

Assim, estabelecidos os pontos iniciais da narrativa, K procura entre entrevistas com
diferentes entidades ligadas ao Castelo, e conversas com os proprios habitantes da aldeia, um
significado para a sua situacdo e sobretudo uma solugdo. No entanto, as informagdes que vai
recolhendo dos diferentes contactos sdo contraditérias entre si e baseiam-se sobretudo em
especulagdes. Sobre o Castelo ergue-se uma densa neblina de informacao, sendo impossivel
conhecer a verdade sobre os procedimentos que se passam entre as suas paredes ou aceder
fisicamente ao seu interior. Depressa, a rotina da pergunta e da resposta instaura-se em K, ¢ o
movimento de busca torna-se uma repeticdo constante. Nesse caos da demanda, o
protagonista, paradoxalmente, comega a construir rotinas na aldeia, a edificagdo de uma vida,
assente nos pilares da incerteza e, embora a sua demanda por penetrar no Castelo e obter as
suas respostas seja ainda esteja constantemente presente na sua actividade, transmitem a K um
conforto inconsciente. De certa forma, creio que a aceitagdo de Meursault face aos
acontecimentos do dia-a-dia se reflecte nesta construgdo involuntaria que K produz. A luz do
Absurdo, ¢ possivel perceber que, realizando estas pequenas tarefas, construindo as pequenas
comodidades sociais, K tenta evadir-se das grandes questdes, cuja falta de resposta desmorona
todas as suas construcoes.

Esta tentativa de se enraizar ganha peso com o desenvolvimento amoroso que K inicia
com Freida, a empregada da estalagem que deixa o seu trabalho para se tornar noiva de K e
viver com ele na escola. Comecam a vida numa situagdo precaria. Apesar desta tentativa de
construgdo, o perpétuo movimento que o impele a buscar as respostas do Castelo destroi

inevitavelmente a relacdo de ambos. Frieda abandona K:

Nao o posso suportar, mas também nao o posso abandonar. Uma pessoa nao
pode dominar-se quando vé uma crianga que ainda nao sabe andar a arriscar-se
a ir demasiado longe(...)

(Kafka, 1930, p. 270)

46



O Absurdo na criagdo da personagem cinematografica

Como tal, nada resta a K sendo continuar a sua demanda de respostas por parte do
Castelo. O livro, apesar de teoricamente inacabado, fornece, na minha opinido, uma excelente
conclusdo de todo o tema: um episédio absolutamente trivial, uma discussdo entre K e a
estalajadeira sobre uma coisa tdo banal como os vestidos que esta veste, que levam a expulsado
de K para fora da pousada. O episodio surge, sem qualquer relevancia para a sua demanda,
apenas como mais uma dificuldade que K tem de enfrentar uma vez que estd sem tecto. No
entanto, sobre o seu objectivo, nada se resolve. K, na obra e para sempre, nunca chegara ao
Castelo, e nunca podera resolver as suas questoes.

Ha varias chaves interpretativas que se podem atribuir a O Castelo®s. No entanto, o
que nos interessa, sobretudo, € a questdo que se prende com a busca de um significado para a
vida, o significado que K tanto procura no Castelo. E apesar das inlimeras tentativas
frustradas que enfrenta, sabemos que amanha K tentard novamente encontrar o seu lugar,
procurando atingir o seu objectivo e desvendar o seu proposito. No entanto, o tragico, o
Absurdo, estd precisamente contido no facto de nos, leitores, sabermos que K nunca chegara
ao seu destino, nunca atingird o interior do Castelo. Estd-lhe vedado, como também a nos o
proposito ultimo nos esta vedado, quer seja pela sua inexisténcia?’ quer seja por designio
Divino. A questdo € que o seu interior € para sempre silencioso.

Ao contrario de Meursault, que nos ¢ dado a conhecer como um homem que caminha
para a libertagao, mas que nao reconhece ainda os sintomas da sua maleita, K ¢, a partida, um
homem em profunda revolta inutil. A sua busca ¢ constante mas infrutifera. E a propria
personagem tem nog¢do disso. Por isso tenta construir, simultaneamente, uma vida naquele
espago?®. Uma vida que sabe estar condenada ao fracasso porque K ndo sobrevive sem pelo
menos se revoltar. Aceitar a derrota ¢ aceitar a morte, ¢ aceitar que nada tem sentido. Sem

uma resposta do Castelo, por que haveria K de ficar na aldeia? E ¢ por esse constante medo de

26 As respostas propostas dividem-se em dois grandes ramos: por um lado uma resposta religiosa, por outro uma
resposta psicoldgica. (Gray, 1956, p.1) Mesmo dentro destes ramos, as diversas interpretagdes possiveis
digladiam-se entre si: Walter Benjamin defendia que apenas através dum conhecimento profundo das
idiossincrasias judaicas era possivel interpretar a obra de Kafka (apud Hawkins, 2003, p. 11) enquanto outros
como Thomas Mann e Edwin Muir defendem que a sua procura ¢ uma de reden¢do, uma busca do Divino
(Panichas, 2004)

27 A interpretagdo implicita na comparagéo com o Panopticon sugere que néo ha realmente ninguém a regular o
Castelo e que ¢ a imposi¢ao espacial e imponente que o proprio edificio ocupa que cria o medo e o respeito por
parte da aldeia. Consequentemente, esta obedece como se todos 0s seus movimentos estivessem a ser observados
por parte de quem habita o Castelo. (Walter, 2007)

28 Como Panichas coloca no seu artigo,"Kafka's depiction of the 'victory of fiction over reality' must be seen as
an integral element in the novel's plot. Simply put, K. is to be viewed as a 'stranger,' with a strange past, who
now appears on the scene." (Panichas, 2004) K ¢ sobretudo um “estrangeiro” ndo so aquelas paragens, mas a
toda a realidade que o envolve, e que o domina.
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a qualquer momento perceber que todo o seu esfor¢co ¢ em vao, que K aceita que Freida o
deixe.

E necessario compreender como nos ¢ transmitido o Absurdo ao longo da obra. Ao
contrario de O Estrangeiro, O Castelo ¢ relatado por um narrador passivo, que prende a sua
atencao a histéria de K e nela se mantém. Os resultados praticos desta aplicagao ndo diferem
muito no foco de atencdo que damos a Meursault, uma vez que nio dispersa a sua aten¢ao
para nenhuma personagem paralela. Apesar da passividade do narrador em relagdo a accao, o
tempo da personagem, ou seja, o acesso que nos ¢ dado ao seu interior, continua presente, €
revela-se novamente essencial para a compreensdo do drama e sofrimento da mesma. A
adjectivacao das personagens, dos eventos ou dos proprios sentimentos de K apoiam-se na
neutralidade que € associada ao narrador e ampliam o seu impacto sobre a personagem, que
surge como vitima das circunstancias. Esta adjectivacdo molda obrigatoriamente 0 nosso
pensamento e torna-nos receptivos ao desespero e a inutilidade da demanda de K, mesmo que
esses sentimentos € emogoes nao sejam totalmente evidentes. Desta forma, a caracterizagao
das atitudes do protagonista, bem como a adjectivacdo das personagens que o rodeiam,
continua a ser de extrema importancia para a compreensdo da sua luta contra as
circunstancias.

No entanto, ¢ a propria premissa da obra que joga um papel de relevo na transmissao
da sensacao do Absurdo. Sobre o Castelo em si, varias sdo as interpretagcdes disponiveis. No
entanto, nao ¢ necessario interpretar o Castelo como sinal do divino, ou a eterna burocracia
que o tecido social cria e que desvaloriza o individuo. O importante ¢ ver o Castelo como ele
se apresenta na narrativa: um local inacessivel, inatingivel, que para K representa a resposta, a
ordem, a paz interior. O divércio for¢ado entre K e o Castelo €, por natureza, um sintoma do
Absurdo. E a busca de K, infrutifera, é a revolta inttil sobre esse Absurdo. Neste sentido, ndo
¢ s0 no interior da personagem que procuramos os sinais da constru¢ao de uma obra Absurda,
mas ao longo da propria construcao da obra.

As regras do jogo sdo construidas para 14 da personagem, e toda ac¢do se resume a K.
tentar compreender essas regras veladas, sentindo as suas consequéncias e lutando em vao
contra elas. Assim, o tempo da accdo joga um papel mais preponderante do que em O
Estrangeiro, sem que no entanto abdique de uma constru¢cdo da personagem que encaixa
perfeitamente nos conceitos do desespero e Absurdo humano.

Podemos ainda falar de um terceiro factor determinante na transmissdo da obra

enquanto obra Absurda. O romance termina em plena acc¢do, sem qualquer tipo de resolugao.
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Falando num possivel “tempo da obra”, que utilizaremos para definir o tempo que comeca
com a narrativa e termina quando esta encerra o seu proposito, O Castelo ¢ voluntariamente
amputado da sua conclusdo e prolonga-se indefinidamente no tempo. No entanto, para 1& das
margens do livro, sabemos que K continuara a procura das respostas encerradas no Castelo, e
que estas, por sua vez, nunca chegardo. Neste sentido, indiferente ao proprio leitor, a acgao
continua e a sensagdo de impoténcia e de inutilidade da demanda de K ¢ ampliada no leitor,
conseguindo dessa forma, transmitir uma das principais caracteristicas do Absurdo — a

inutilidade da acg¢ao, face aos elementos na natureza.

3.3.3 Kirillovem Os Possessos?®, de Fyodor Dostoiévski

Inspirado pelas diversas correntes politicas e ideoldgicas que nasciam na Rissia no
final do século XIX e que o autor via como perigosas, inconsequentes e infundadas3’,
Dostoiévski escreve o seu romance Os Possessos como resposta e comentdrio ao dilema
politico € humano russo.

Até agora, temos analisado obras que possuem um protagonista central, o que nos
permite focar a constru¢do da personagem e apreensdo do Absurdo de uma forma bastante
directa. No entanto, a obra de Dostoiévski, pela sua construcdo estética, procura em
simultdneo, um desenvolvimento aprofundado de vérias personagens, que interagem
livremente nas paginas do romance, ganhando relevo consoante a parte ideologica que se
pretende abordar. Desta forma, ndo ¢ possivel falarmos de um protagonista per se, mas de
personagens chave que sao objecto de um desenvolvimento igualmente aprofundado.

Se até agora o Absurdo podia ser extraido da obra através da viagem de uma
personagem em particular, em Os Possessos ele € transversal, sendo mais evidente em duas
personagens, € certo, mas o suficiente para que a sua mensagem ecoe sobre as existéncias

descritas no romance.

29 O romance tem varios titulos dependendo da edigdo, sendo conhecido também como Os Demonios. No
entanto, optei por usar a primeira tradugo do titulo Os Possessos para facilitar o paralelismo com a adaptagéo
feita por Camus.

30 Dostoiévski escreve ao seu amigo Maikov, aquando do inicio da criagdo do romance: “like Crime and
Punishment but even nearer to reality, even more urgent, and directly concerned with the most important
contemporary question”(Bloom, 1988, p. 237). Como nota Bloom, nessa carta Dostoiévski desvenda o evento
catalisador do processo de escrita: “when Dostoecsky read about that gang murder in the Moscow Record his
mind’s eye was caught not by a bizarre and therefore very newsworthy incident but by the seed of a foul
commonplace” (idem).
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Sobre o romance, impde-se uma breve introdugdo, ainda que nao seja possivel
desenvolver com a mesma exactidao dos livros anteriormente citados devido a complexidade

do enredo e a quantidade de personagens que nele figuram.

Os Possessos versa sobre uma pequena provincia rural russa onde vive Stepan
Trofimovich, filésofo retirado e académico falhado, que sobrevive pelas gragas de Varvara
Stravrogin, figura de importante relevo na provincia, que o acolheu, primeiro como tutor do
seu filho, Nikolai Stravrogin, e, passado o tempo da educagdo do filho, como uma figura que
lhe poderia manter algum estatuto dentro da aldeia.

Pyotr Verkhovensky, filho de Stepan Trofimovich, anuncia o seu regresso a casa, e
com este anuncio desencadeia-se uma série de acontecimentos. Pyotr regressa secretamente a
aldeia com planos de instituir uma revolugdo através de um suposto movimento que Nikolai
encabega. Este, por seu lado, acede ao plano do seu amigo, sem no entanto ter interesse em
estar ligado a essa suposta organizagao.

Pyotr retine uma série de personagens que nos vao sendo dadas a conhecer no inicio
do desenvolvimentos do romance, persuadindo-as a juntarem-se a um enorme movimento
revolucionario, cujos membros, secretamente, ndo sdo mais do que ele proprio, € onde
Nikolai, o suposto lider, joga apenas o papel de idolo construido por Pyotr. A suposta
lideranca de Nikolai ¢ precisamente a razdo pela qual Shigalyov, Kirillov Virginsky e Shatov
aderem ao movimento. No entanto, devido a fragilidade de toda a empreitada, Pyotr monta
um complot para levar os restantes membros a matar Shatov com o objectivo de fortalecer o
grupo através do crime. De forma a poder manter o segredo do verdadeiro assassino de
Shatov dentro do grupo (intensificando assim a sensacdo de culpa e de unido entre os
participantes), Pyotr convence Kirillov, um niilista que pretende morrer através do suicidio
quando bem entender, a assumir a culpa da morte de Shatov, escrevendo no seu proprio
bilhete de suicidio a confissdao do crime. Kirillov acede ao pedido, € o grupo mata Shatov, na
seguranca da promessa de Kirillov. Porém, apds o assassinato, Kirillov recusa-se
veementemente a aceitar a culpa pela morte de Shatov. Perante o crime, segue-se uma
perseguicao policial aos culpados, sendo Pyotr o tnico que consegue escapar ileso. No
culminar do livro, Nikolai, que se manteve a margem destas questdes, numa tentativa de
resolver e compreender a sua propria vida, atormentado pela culpa das mortes que lhe estdo

ligadas, mata-se.
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Esta descri¢do ndo pretende nem pode fazer jus a obra. O complicado tecido de
relacdes criadas por Dostoiévski torna extremamente dificil uma descri¢do breve. No entanto,
¢ essencial para se poder ter uma pequena nogdo da densa trama que constitui 0o romance.
Simultaneamente, chama a atengao para duas personagens que se destacam e sao exemplos de
dois extremos opostos da questdo do Absurdo — Kirillov e Nikolai. O primeiro sera
particularmente importante para a analise através das artes tidas em consideragdo no ambito
desta dissertagdo, pois serd a personagem que estara presente nos trés tipos de expressao,
quando o romance ¢ adaptado para palco com a versdao de Os Possessos de Albert Camus, ¢
mais tarde, pela mao de Jean-Luc Godard, encontra o seu lugar no cinema com A4 Maoista.

E necessario compreender que ambas as personagens sio consumidas pelo desespero,
mas em graus diferentes: Kirillov encontrou a sua libertagdo e matar-se-a por isso. Nikolai,
face ao desespero da vida, cometeu todos os crimes que lhe surgiram em capricho,
conhecendo a nulidade do julgamento e a eterna inocéncia. Apesar disso, corroido pela culpa,
enforca-se. Kirillov ¢ um Engenheiro Estrutural, que vé€ no suicidio uma saida légica da vida,
numa atitude de insubordina¢do contra o Absurdo de que se reveste a existéncia, e que,

através da sua morte, afirmara a sua liberdade. Camus escreve sobre Kirillov:

(...) € pois uma personagem absurda. (...) Acrescenta, com efeito, a sua logica
mortal uma ambigdo extraordindria, que dd a personagem toda a sua
perspectiva: quer matar-se para se tornar deus. [...] Tornar-se deus ¢
somente ser livre nesta terra, ndo servir um ser imortal. E sobretudo, bem
entendido, tirar todas as consequéncias dessa dolorosa independéncia.

(Camus, 1942a, pp. 131 - 132)

No entanto, destaca-se um ponto na condi¢ao da personagem. Se conquista a liberdade
neste mundo por que ha-de tirar a sua propria vida? A resposta de Kirillov esta precisamente
vincada na natureza iluséria do homem que, apesar de todas as evidéncias possui ainda uma
enorme dose de esperanga e fé. Através do seu acto, Kirillov pretende despertar os homens.
“Sou infeliz porque sou obrigado a afirmar a minha liberdade.”(apud Camus, 1942a, p. 133)3!

Se, como Camus ressalva no seu livro, Dostoiévski é um romancista existencial e ndo
Absurdo, assumindo que também o autor da o salto de f¢, Kirillov ¢ obrigatoriamente uma

personagem Absurda consumada, que conhece os contornos da sua situagdo e compreende

31 Harold Bloom resume muito sucintamente esta relagdo: “Suicide for this reason—to free mankind of the
consoling yet imprisoning fictions of religion—is the highest expression of self-will, a perfectly free action, a
divine gesture. The man who kills himself thus becomes god. More exactly, he becomes man-god as opposed to
Godman who is the Christ of Christianity" (Bloom, 1988, p. 264).
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perfeitamente os moldes da sua liberdade, levando-a no entanto as ultimas consequéncias, nao
por desespero, mas para imitar o sacrificio de Cristo pelos homens, no sentido em que se mata
para que os que o rodeiam possam conhecer a verdade.

De todas as personagens apresentadas no romance, Kirillov ¢ sem duvida o que
mantém a sua postura mais fria, calma e racional. Todo o emaranhado de personagens que
Dostoiévski constroi em Os Possessos possui os seus dramas, e, pelo choque entre cada
pecado e objectivo pessoal, surge a narrativa. No entanto, Kirillov mantém-se a4 margem
desses problemas, pois sabe da futilidade dos mesmos face a verdade absoluta que ¢ o
Absurdo. Este distanciamento em relacdo a realidade, e a sua observagdo fria, pouco
emocional diante dos problemas, ja o vimos antes em Meursault, embora, nesse caso, fosse
por sentir o Absurdo, € ndo compreender as suas consequéncias.

Por contraste, apenas uma outra personagem consegue ter o desprendimento que
Kirillov apresenta sobre os problemas dos outros: Nikolai. E precisamente pelo contacto do
primeiro com o segundo, na sua viagem a América, que Kirillov compreende os contornos do
mundo Absurdo. No entanto, se este os entende e deles tira a conclusido do suicidio altruista, a
visdo do Absurdo de Nikolai transborda para 14 da sua aceitacdo. Os seus actos
inconsequentes — de cortejar a mulher do presidente da camara, e de morder a orelha do
mesmo — sdo os primeiros indicios de um homem que sabe que a sua acc¢do, em ultima
instancia é inGtil. A medida que nos adensamos no romance, percebemos que Nikolai esconde
varios segredos tenebrosos que o corroem: seduziu uma rapariga de 14 anos3? e levou-a ao
suicidio. Casou com a irma do senhorio de Kirillov, uma mulher mentalmente afectada,
possuidora de uma enorme ingenuidade infantil e de uma enorme fragilidade. No entanto,
Nikolai passou uma enorme parte da sua vida fugido dos dois, abandonando a mulher com o
irmao que a maltratava fisicamente. Estes crimes sdo cometidos pela profunda indiferenca que
Nikolai possui relativamente a sua propria vida. Creio que a personagem tem perfeita nogao
da inutilidade da existéncia, € a sua revolta revela-se nos seus devaneios loucos e
desesperados, culminando na contratagdo de um mercenario para matar a mulher e o cunhado.

No entanto, o facto de face a indiferencga da natureza, tudo ser permitido, ndo consegue

apagar a culpa no interior de Nikolai, que vive profundamente assombrado pelos seus erros,

32 O capitulo onde Nikolai confessa o seu crime foi, durante anos, censurado, ao ponto de Dostoiévski nunca ter
visto o seu livro com a inclusdo do capitulo em questdo. Assim, o autor foi for¢cado a reescrever o incidente de
forma a transmiti-lo de uma forma implicita, mas nunca com o pormenor com que havia inicialmente abordado a
questdo (cf. Frank, Petrusewicz, 2010, 623) No entanto, essa conspurcagdo tenebrosa por parte de Nikolai é
indispensavel para a total compreensdo do peso da sua culpa e atormentou Dostoiévski durante toda a escrita do
romance.

52



O Absurdo na criagdo da personagem cinematografica

acabando por ceder, enforcando-se. O contraste entre a duas respostas face a um mesmo
problema ¢ extremamente revelador do Absurdo. Nikolai ndo resiste a essa realidade,
enquanto Kirillov faz dela a sua missao.

Sera necessario, para terminar a analise, determo-nos, como nos pontos anteriores,
sobre algumas caracteristicas formais da obra. A ac¢do ¢ descrita por um narrador activo,
Anton Grigoreiev, sendo que esta personagem nao joga um papel determinante na histdria,
muito pelo contrario: o seu papel acaba por ser o de confidente e companheiro da grande
maioria das personagens, alguém que tem um ponto de visdo privilegiado sobre todos os
acontecimentos. E a sua descri¢do que nos permite aceder ao interior das personagens e
portanto delas retirar informagdo que nao estd contida nem nos actos nem nas palavras. Os
juizos que Grigoreiev tece sobre os acontecimentos e sobre as personalidades, € a que nds
temos acesso, sdo validados, novamente, pela ligacdo de confianga que se estabelece entre o
leitor e o narrador, sendo necessario tomar os seus juizos como validos e correctos.>* E certo
que este tipo de intervengdes nao tem a mesma preponderancia que teve no livro O
Estrangeiro, por exemplo, sem que no entanto deixe de ser essencial para a compreensao das
personagens. Temos assim acesso de uma forma indirecta ao tempo da personagem.

Para finalizar esta analise, creio ser importante destacar que, na minha opinido,
embora o Absurdo seja sobretudo acessivel através de Nikolai e Kirillov, toda a ac¢do ¢ em si
profundamente Absurda: uma série de eventos que resultam no caos, mas que perdem todo o
significado pelas motivacdes e tramas que se desenrolam na ac¢do. Nao ha causa nobre,

porque a natureza do homem ¢ essencialmente desesperada e desamparada face a natureza.

3.3.4 As conclusées na literatura

Observando cuidadosamente os tragos das personagens destacadas, ¢ possivel perceber
que a sua constru¢do e impacto na obra sdo determinantes para a veiculagdo do sentimento
Absurdo. As quatro personagens exibem um comportamento semelhante e o desespero de
Meursault pode equiparar-se ao de Nikolai. Do mesmo modo, a aceitagdo e compreensao da

condi¢cdo Absurda que o primeiro exibe no final da obra ecoa nas acgdes de Kirillov. Nesse

33 Sobre este assunto, Harold Bloom descreve a importincia sumaria que o narrador joga na narrativa, sobretudo
em casos onde este ndo estaria presente na narrativa: “From what ‘point of view’ and in which ‘respect’? We are
never told. Furthermore, unthinkable to whom and envisageable by whom? The chronicler wasn’t present at the
incident. As with large tracts of The Possessed this is in effect third-person narrative, recalling the notebook
assurance that whether “my” story is based on hard facts or has simply been made up, it is all “true”(Bloom,
1988, p.257-258).
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sentido, todas as narrativas analisadas dependem da personagem como o Unico veiculo da
transmissao do pensamento Absurdo, sendo que, de todas, serda O Castelo que, pelo seu
caracter inacabado e pela imposi¢do da imagem do castelo sobre K, destoara das restantes
obras, mas nao o suficiente para se poder dizer que a narrativa se sobrepde a personagem.

No entanto, € preciso ter em aten¢do e destacar as ferramentas que o meio possui para
que se possa veicular a mensagem. Nesse sentido, o narrador assume um papel fundamental
para a compreensao e apreensao da personagem, pois permite-nos aceder a uma dimensao da
mesma que ndo pertence a um tempo da ac¢do, mas a um tempo interior. No caso de O
Estrangeiro, o narrador na primeira pessoa possibilita uma experiéncia directa dos
sentimentos e pensamentos da personagem, que se torna na base da construcao e transmissao
da personagem e, por consequéncia, do Absurdo. Por outro lado, em O Castelo, ¢ através de
um narrador subjectivo que recorre a adjectivagdo e ao comentario para nos dar a conhecer K
e o seu desespero. Finalmente, com o livro de Dostoiévski ¢ através de uma personagem
secundaria que vamos conhecendo as personagens da trama. E através do seu ponto de vista
que ¢ analisada a postura de Kirillov, ou de Nikolai, para além das palavras dos mesmos. Mas
mesmo através das palavras de um narrador presente na acgdo, que ndo 0s personagens
principais, o tempo interior de cada um deles é-nos dado a conhecer por consideragdes tecidas
pelo narrador.

Esta possibilidade concedida pelo narrador ¢ apenas possivel pela relacdo
subconsciente que existe entre o narrador e o leitor. Este parte do principio de que as
informagdes que o narrador lhe permite saber vao ao encontro da verdade da obra, a voz do
autor personificada sobre uma personagem, esteja esta presente ou ausente, se longue em
descrigdes ou se restrinja a adjectivar as acgoes.

Assim, ¢ possivel aceitar o narrador como a pe¢a fundamental na transmissdo do
conteudo da obra, e por consequéncia, do Absurdo, pelo acesso que este nos da ao tempo
interior da personagem.

No entanto, passando da literatura para o teatro, o papel que o narrador possui, quando
existente, ¢ de uma ordem diferente, sendo portanto necessario compreender se a personagem
joga o mesmo papel na transmissao do Absurdo quando ndo auxiliado pelos artificios da

narracao.
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3.4 O teatro e o Absurdo

Na minha opinido, enquanto manifestacdo artistica, o teatro move-se espacial e
temporalmente em esferas diferentes das associadas a literatura. De uma forma pratica, a peca
estd contida num determinado espaco e num determinado tempo, vivendo da representagdo
dos actores dentro dos tramites estabelecidos, e ainda da cenografia concebida para a peca.
Toda esta edificagdo temporal e espacial vai buscar ao texto original da pega as suas
indicagdes e postulados, mas o texto que descreve a peca, em si, ndo ¢ teatro.

Uma das diferengas temporais mais significativas entre o teatro e a literatura prende-se
com o tempo da apreensao da obra. Enquanto o leitor de um romance pode reler, parar para
pensar sobre o que leu, recontextualizar a luz de novas informagdes que lhe sdo transmitidas
ao longo do livro, o espectador da peca vé-se privado dessas facilidades para a compreensao
da obra. Esta, pelo seu cardcter unico e irrepetivel, flui para 14 da mao do receptor da obra, o
que aumenta a necessidade de concisdo na transmissdo da mensagem da mesma.

Na vasta tradigdo teatral ocidental, Martin Esslin cunhou o tema “Teatro do Absurdo”
para designar o trabalho de alguns autores cujas pecas se apoiavam directamente nesta
tematica. Embora os autores abrangidos por Esslin possam divergir estilisticamente nas suas
abordagens ao palco, todos eles partilham da influéncia comum dos existencialistas e, em
ultima instancia, da nog¢ao de Absurdo cunhada por Camus, aplicando, de de uma forma ou de
outra os meios disponiveis no léxico teatral para tornar realidade a defini¢do que o autor nos
da de uma obra artistica Absurda.

Da panoplia de autores possiveis de abordar, escolhi Ionesco e Beckett, com as pecas
Rhinoceros e A espera de Godot respectivamente, pelas diferentes abordagens que ambos
aplicam propdem na sua construgdo teatral, mas que, no fundo, confluem para a mesma
mensagem. Analisando duas pegas tdo drasticamente diferentes na forma como abordam o
palco, serd possivel percebermos quais os pontos basilares que partilham e que ferramentas
utilizam para transmitirem a mesma mensagem de fundo.

No entanto, antes de nos debrugarmos sobre essas pecas, serd necessario perceber
como Albert Camus adapta Os Possessos de Dostoiévski para palco. Analisando esta
transposi¢ao pela mao do autor de referéncia sobre o Absurdo, sera possivel comecarmos a
compreender as limitagdes do teatro face a literatura, e que mais-valia possui em si mesmo.

Mais tarde, quando abordarmos o cinema, perceberemos que a abordagem da personagem tem
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de se aproximar mais a esta forma de expressao artistica do que a constru¢ao da personagem

no romance.

3.4.1 A adaptacgio de Os Possessos para o palco

Numa entrevista a um canal britinico’*, Camus define a sua pe¢ca como uma adaptagao
literal da obra de Dostoiévski revelando ter tentado preservar todos os acontecimentos que
tomam lugar na obra, de uma forma sequencial. No entanto, pela andlise realizada
anteriormente, foi possivel compreender a importancia de Anton Griogoreiev, o narrador que
nos permitia aceder a trama e as personagens. Se, de facto a peca se desenrola
sequencialmente, recorre a alguns artificios para compensar a falta de um narrador activo,
que ,embora exista na peca, ndo pode exercer a mesma profundidade de andlise que ¢
oferecida no romance. Como exemplo dos artificios utilizados para conseguir manter a
estrutura e o tema da peca podemos destacar a primeira cena do primeiro acto.

Anton Grigoreiev, o narrador da peca, introduz a primeira cena reduzindo ao essencial
a historia de Stepan Verkhovensky. Para que este efeito seja produzido, a personagem dirige-
se directamente ao publico, fazendo a introdugdo da ac¢do. Esta redug¢do ao essencial salta
diversos acontecimentos e consideragdes sobre os mesmos, que inevitavelmente
caracterizariam a personagem de Stepan, reduzindo assim o grau de identificacdo com a
personagem € o seu intuito. Simultaneamente, ao ler o romance, a palavra do narrador surgia
como a forma de possibilitar o desenvolvimento da ac¢do, e implicava, necessariamente, uma
confianga cega nas palavras que iam sendo descritas ao longo da narrativa. No palco, o papel
do narrador tomado por uma das personagens nao partilha da mesma ligagdo com o publico.

Nao ¢ essencial ao teatro essa descricdo realizada pelo narrador, uma vez que a acgdo ¢
visual e ndo escrita. No romance, a criacdo mental da cena estd a cargo do leitor, que se apoia
na sua propria bagagem para poder dar vida as palavras, através das suas proprias associagdes
mentais. Simbolicamente, o teatro apresenta os conceitos materializados, e o nivel de
interaccao e associacdo mental que esta tradugdo implica ¢ de uma natureza diferente, que
pressupde uma aproximagdo diferente a personagem. Assim, Anton, que se aproxima a boca
de cena, ndo tem a mesma credibilidade, porque agora, feito carne e osso, feito imagem

concreta e palpavel, padece das associagdes mentais que imediatamente assolam o receptor da

34 hittp.//www.youtube.com/watch ?v=6JCtY3CAIME
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obra, atribuindo uma imagem ao conceito de narrador e pondo reticéncias a confianga nas
suas palavras. Tal confianga era obrigatoria na literatura.

A primeira cena esforca-se por cobrir essas lacunas, apresentando as personagens
sentadas no saldo, e discutindo entre elas. E ¢ precisamente no didlogo entre as personagens
em palco que Camus tenta transmitir a informag¢do que a narracdo inicial omite. No entanto, o
mesmo problema coloca-se numa fase tdo inicial da peca. A veracidade que reveste os factos
constatados pelas personagens ¢ colocada em perspectiva pela sua presenca fisica.
Simultaneamente, utilizando o didlogo como forma de transmitir informagao sobre a esfera
interior das personagens presentes e ausentes, negligencia a tendéncia visual da peca e
prejudica a transmissao dessas particularidades.

O mesmo se passa entdo com Kirillov. A personagem, que embora no romance seja
responsavel, ela propria, por tecer grande parte das afirmacdes que o caracterizam, estd livre
agora na peca de qualquer escrutinio interior por parte do narrador. Este, por seu lado, nao
pode colmatar a necessidade do julgamento produzido no romance, tornando a presenca de
Kirillov confusa e até determinado ponto ineficaz na tradu¢do do sentimento Absurdo. Esta
ineficiéncia esta directamente ligada a um pormenor extremamente importante: a duracdo da
propria peca. Como ja foi destacado, o movimento continuo temporal que estad associado
naturalmente a manifestacdo teatral impede a mesma facilidade de reflexdo por parte do
receptor da obra, que se poderia observar no romance.

Assim, uma peca desta complexidade, que recorre ao texto e as descrigdes que as
personagens tecem umas das outras, perderd impacto na transmissdo da mensagem, uma vez
que o espectador apenas conseguira assimilar parte da informacao representada no palco. A
complexidade que esta patente no romance de Dostoiévski recorre a uma densa trama entre as
personagens, com eventos paralelos a ac¢do principal e detalhes extremamente importantes
para a narrativa que estdo contidos na constru¢do da personagem. Camus, tentando capturar
todos esses detalhes, constroi uma peca literaria, mas falha na sua adequagao ao palco.

Nesse sentido, a peca recorrendo a elementos que nao lhe sdo naturais (e por naturais
entenda-se baseado puramente na ac¢ao € na representagao), inserindo texto propositadamente
descritivo e um recurso escasso a um narrador, consegue realmente transportar os
acontecimentos de uma forma de expressdo artistica para a outra, mas peca no sentido em que
ndo se torna um veiculo eficaz na tradugdo da mensagem subjacente a intencao do livro,
fragilizando, pela falta de identificagdo com a personagem, o impacto que esta poderia ter no

espectador.
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Martin Esslin escreve sobre a abordagem de Camus e Sartre ao palco:

(...these writers differ from the dramatists of the Absurd in a important
respect: they presente their sence of the irrationality of the human condition in
the form of higly lucid and logically constructed reasoning, while the Teater of
the Absurd strives to express its sense of the senselessness of the human
condition and the inadequacy of the racional approach by the open
abandonment of rational devices and discursive thought.(...) In some senses,
the theater of Sartre and Camus is less adequate as an expression of the
philosophy of Sartre and Camus - in artistic, as distinct from philosophic, terms
- than the Teather of the Absurd.

(Esslin, 1961, p. 24)

Martin Esslin fala da necessidade de ajustar a forma ao tema, de maneira a ndo so
conseguir transmitir este Ultimo, mas criar uma obra que o incorpore em si propria. Nesse
sentido, Esslin propde uma abordagem ao que o proprio Camus revela como sendo uma obra
Absurda — que deve ser sentida, para 1a de ser compreendida. No entanto,depois de termos
percebido como se executou a adaptacdo de Os Possessos, ¢ possivel compreendermos que
pelo denso racionalismo ligado a trama e as personagens, a mensagem em palco dissolve-se
na ac¢ao, tornando-se ineficaz.

Quando Esslin fala da estreia de A Espera de Godot na prisdo de S. Quentin diz que os
prisioneiros compreenderam perfeitamente o tema da pega, muito mais do que os homens
habituados a frequente presenca em salas de teatro, e destaca na construcdo da peca a sua
transmissao nao so6 racional mas sobretudo emocional que permite essa identificacdo, e por
consequéncia essa compreensao (Idem, pp. 20-21)

Antes porém de analisar uma obra tdo radicalmente oposta como A espera de Godot,
creio ser necessario abordar uma peca que estabelece um meio termo entre os dois extremos;

nesse sentido, abordaremos Rhinoceros de Eugene lonesco.
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3.4.2 Berenger em Rhinoceros de Eugene lonesco

Escrita em 1959 por Eugene Ionesco, a peca Rhinoceros, tem como pano de fundo
uma enorme critica politica aos extremismo ideoldgicos que se observavam no panorama
europeu’>. No entanto, essa reflexdo obriga a colocar em perspectiva o lugar do ser humano
face a atribulada sociedade politica, colocando em causa, em ultima instancia, o sentido da

existéncia humana.

Rhinoceros apresenta-nos a histéria de Berenger, um jovem um pouco desleixado e
com um ligeiro problema de alcoolismo. Na manha em que a pega comecga, a personagem
principal encontra-se com Jean num café. Jean é o oposto de Berenger, orgulhoso, aprumado e
meticuloso. Embora ambos tivessem ficado de se encontrar no café sob o pretexto de uma
reunido, Jean irritado pelo atraso do amigo, dedica todo o tempo do encontro a fazer reparos
sobre a aparéncia e os habitos de Berenger. No entanto a discussdo ¢ interrompida quando se
ouve o som de um enorme animal a atravessar o espago. Jean levanta-se, aponta para o
suposto animal e exclama “Oh! Um rinoceronte” (Ionesco, 1959, p. 8). Toda a praga o
acompanha no espanto, e varias vozes gritam diferentes nomes do bicho. Rebenta entdo uma
discussdo sobre a natureza do animal: de onde vem, que espécie seria, ou se seria realmente
um rinoceronte.

A praca ¢ novamente invadida pelo invisivel animal, que desta feita atropela
fatalmente um gato. Agora, os efeitos do bicho sdo visiveis, e portanto inegaveis, embora
surja de novo uma discussdo entre a massa presente na praga se o animal seria 0 mesmo, se
seria um rinoceronte asiatico ou africano, visto que teria apenas um corno ¢ o outro dois,
embora surgisse também a discussdo de qual seria qual. Assente fica, no entanto, que, fosse
como fosse, tais animais ndo seriam tolerados.

No segundo acto, Berenger chega ao escritorio onde trabalha, num jornal responsavel
pelas publicagdes legais. Dudard e Botard, dois colegas de trabalho discutem
apaixonadamente sobre a questdo dos rinocerontes, incitada por Daisy (outra empregada) e
pelo chefe da redaccdo, Mr. Papillon. Botard cré que tudo ndo passa de uma fabricagdo,

enquanto Dudard sustenta a possibilidade do acontecimento. O chefe da redac¢do chama a

35 O’Neil chama atengdo para a primeira vez que lonesco utiliza a palavra “rhinoceros”: “He hated the pro-Nazi
political climate in Romania, and in his diaries from this period, it is apparent how alone Ionesco felt in his
beliefs. It is also here that he first uses the word rhinoceros in relation to those who were converting to the
political ideology” (O’Neil, 2004b, p. 621)
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aten¢do para o episddio do gato morto por um rinoceronte na praga. Dudard, o mais calmo e
racional, concorda com o depoimento, mesmo nao tendo visto, enquanto Botard, reacciondrio

por natureza discorda:

Botard: Does it concern a male cat or a female? What breed was it? And what
colour? The colour bar is something I feel strongly about. I hate it.

Papillon: What has the colour bar to do with it, Mr. Botard? It’s quite beside
the point.

Botard: Please forgive me, Mr. Papillon. But you can’t deny the colour
problem is one of the freat stumbling blocks of our time.
(Tonesco, 1959, p. 40)3¢

A esposa de um dos empregados que havia faltado nesse dia, Mr. Boeuf, entra
esbaforida no escritério, dando noticias de que seu marido sucumbira a uma doenca, € que
voltaria apenas na sexta feira, quando se sentisse melhor. Quando lhe perguntam a razdo da
correria, ela responde que foi perseguida desde casa por um rinoceronte que a esperava agora
no andar de baixo. Todos correm para ver o animal, que reconhecem como sendo Mr. Boeuf
transformado em rinoceronte.

Apesar de ver o animal com os seus proprios olhos, Botard afirma obstinadamente que
ndo acredita numa doenca macica, apesar dos incontaveis casos que vao chegando por
telefone de homens que se transformam em rinocerontes. Decidem no entanto fechar o jornal
mais cedo e ir para casa, ja que a escada havia sido destruida pelo rinoceronte, € os bombeiros
haviam sido chamados ao local para resgatar os trabalhadores.

Berenger decide passar por casa de Jean para se desculpar pelo sucedido nessa manha.
No entanto, chegado a casa do amigo, encontra-o doente de cama. Ambos discutem sobre os
estranhos acontecimentos na praca, e Jean, que inicialmente se opde aos rinocerontes, vai
gradualmente, e & medida que a sua voz comega a ficar mais aspera e a sua pele mais verde,
assumindo uma postura a favor dos animais, culminando numa total aceitacdao, quando ele
proprio se transforma num rinoceronte e carrega sobre Berenger, que o tranca na casa de
banho. Perseguido pela casa, o protagonista tenta fugir, mas os vizinhos de Jean transformam-
se também em rinocerontes. Berenger carrega contra uma parede traseira da casa,

conseguindo deitd-la abaixo e foge, terminando assim o acto.

36 Na impossibilidade de poder consultar a versdo original francesa, optei por incluir a citagdo em inglés, uma
vez que foi a versdo possivel de consultar.
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No terceiro acto, encontramos Berenger sozinho no seu apartamento. Dudard chega
para saber se Berenger estd bem e ambos discutem a situagdo. Assustado com a possibilidade
de se estar a transformar num rinoceronte, Berenger pergunta varias vezes ao longo da
conversa se Dudard nota algo de diferente nele. Este, no entanto, acredita que a transformagao
dos homens em animais ¢ uma decisao voluntaria e que deveriam aceitar a nova condi¢ao do
mundo. Daisy entra no apartamento e conta aos presentes que Botard ¢ agora um rinoceronte.
A medida que a conversa sobre o estado de sitio se processa, Berenger e Dudard disputam o
coragdo de Daisy, que por sua vez escolhe o protagonista. Consequentemente, Dudard
despede-se e sai do apartamento, juntando-se aos rinocerontes. Daisy e Berenger sdo agora os
ultimos humanos no planeta. Nos momentos finais da peca, ambos vivem uma vida de casal
com todas as suas nuances, passando pelos altos e baixos caracteristicos de uma relagao
amorosa comprimida naqueles minutos. No entanto, com o aumento do barulho 14 fora, do
som das patas dos pesados animais, dos seus urros, € o tremer constante do chao, Daisy cede
perante a pressdo e junta-se aos animais do exterior, deixando Berenger sozinho. Este por seu
lado, sendo o ultimo homem na terra, passa por um processo de soliloquio existencial,
culminando numa tentativa de se juntar aos rinocerontes, tentando imitar os seus urros e os
seus movimentos, mas em vao. Decide entdo, apesar de tudo, enfrentar o mundo inteiro, que ¢

agora totalmente composto por rinocerontes.

Ionesco € o primeiro dos dois autores analisados que pertence ao movimento definido
por Marin Esslin como “Teatro do Absurdo”, e ¢ patente a divergéncia que existe entre esta
peca e a anterior.

Rhinoceros debruga-se também sobre a politica como leitmotif, ainda que mascarada®’
de uma forma menos assumida do que na pega adaptada por Camus. No entanto, a forma
como formalmente a peca ¢ construida marca precisamente o ponto de ruptura com as obras
analisadas até agora’®. A personagem Berenger ¢é construida de uma forma muito menos
aprofundada do que as que nos sdo apresentadas em Os Possessos. E bastante maleavel a
nivel de reac¢des e de posturas, um homem que se deixa levar ao sabor dos acontecimentos,

um pouco como Meursault. McTeague escreve :

37 A diferenga entre o rinoceronte asiatico ou africano esta nas ideologias totalitarias de extrema direita e de
extrema esquerda; uma tem um corno, outra dois, mas ambas sdo apenas rinocerontes.

38 Embora, na minha opinido, se possa estabelecer um certo paralelismo com a obra de Kafka, uma vez que
também aqui a ac¢do esmaga o individuo. Este responde em funcdo de elementos que lhe sdo externos.
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The characters in Ionesco’s theater are devoid of psychology and the myriad
motives that determine behavior. He speaks to the actor:

‘Avoid psychology or rather give it a metaphysical dimension. Drama
lies in extreme exaggeration of the feelings, an exaggeration that
dislocates flat everyday reality. Dislocation, disarticulation of language
t0o.

Moreover, if the actors embarrassed me by not seeming natural enough,
perhaps it was because they also were, or tried to be, too natural: by
trying not to be, perhaps they will still appear natural, but in a different
way. They must not be afraid of not being natural.’

(McTeague, 1994, p. 60)

No entanto, uma vez que ndo temos acesso ao interior de Berenger, essa suas atitudes,
comportamentos e posturas sdo-nos dadas de duas formas — por um lado através da sua
interaccdo com as outras personagens, por outro a sua insignificancia quando as grandes
discussdes sobre os rinocerontes acontecem.

O grande avango do teatro de lonesco estd precisamente no mise-en-scene de toda a
peca: aqui € a ac¢do que toma o protagonismo, assumindo uma realidade inverosimil, mas se
desenrola de uma forma concreta e real em cima do palco. E nessa situa¢do, a personagem
limita-se a reagir, impotente perante os acontecimentos que se desenrolam.

Ionesco procura desenvolver uma nova abordagem que nao recorra a elementos que

ndo sejam absolutamente teatrais. McTeague cita lonesco:

Ionesco felt that the theatre could achieve its renewal only through its own
unique idiom, through heightened exaggeration of its own unique effects:

So if the essence of the theatre lay in magnifying its effects, they had to
be magnified still further, underlined and stressed to the maximum. To
push drama out of that intermediate zone where it is neither theatre nor
literature is to restore it to its natural frontiers. It was not for me to
conceal the devices of the theatre, but rather make them still more
evident, deliberately obvious, goall-out for caricature and the
grotesque, way beyond the pale irony of witty drawing-room comedies.
No drawing-room comedies, but farce, the extreme exaggeration of
parody. Humor, yes, but using the methods of burlesque. Comic effects
that are firm, broad and outrageous. No dramatic comedies either. But
back to the unendurable. Everything raised to paroxysm, where the

62



O Absurdo na criagdo da personagem cinematografica

source of tragedy lies. A theatre of violence: violently comic, violently
dramatic.

(McTeague, 1988, p 59)

Creio que este extremar da forma teatral cria a possibilidade de resolver precisamente
a inacessibilidade ao interior da personagem, aos seus sentimentos € pensamentos. Ao criar a
obra visando os conceitos do Absurdo como o sub-texto que sustenta todas as restantes
reflexdes lonesco constroi a ac¢cdo de forma a sustentar a personagem. O resultado visual da
ultima cena, a revolta da personagem contra um mundo de rinocerontes, ¢, no fundo, o
absurdo em palco: um homem solitario contra uma realidade que lhe ¢ inacessivel (as cabegas
de Rinoceronte, e os sons ensurdecedores que inundam a encenagao) e sobre a qual nao tem

qualquer importancia quer a sua presenca quer a sua ac¢ao.

Assim, a personagem joga um duplo papel. Por um lado, as personagens de Ionesco
acabam por ser receptaculos dentro da pega, “framework™3’, como McTeague resume. As
conversas entre as elas sdo revestidas de uma natureza comica quase um nonsense deliberado,
durante grande parte do tempo, € mesmo quando os temas sdo mais sérios € as metaforas se
aproximam do seu verdadeiro significado, a grande variedade de posturas exibida pelas
personagens acaba por reflectir a propria instabilidade humana. Por outro lado, ¢ sempre
sobre o homem que se debruca a peca. Por outras palavras, apesar de todas as lacunas na

construcao formal da personagem, toda a ac¢do tem como centro a sua presenca.

Ionesco, nao utilizando os artificios da literatura que nos poderiam dar a conhecer
interiormente a personagem, opta pois por colocar tudo em palco, visivel através do absurdo
da ac¢do, criando uma situacdo em que as personagens sao obrigadas a reagir e,
impossibilitadas de poder alterar a situagao, resignam-se no seu destino. Mesmo quando
Berenger ¢ o tltimo homem na terra, a sua acc¢ao ¢ na verdade uma resignagao. Nao pudendo
juntar-se a manada, s6 lhe resta lutar contra ela, porque € esse o seu dever. Desta forma, é-nos
introduzida uma nova nogao da transmissao do Absurdo, em que a ac¢do toma um papel

fundamental na facultacdo da mensagem, sendo que a personagem nao ¢ ultrapassada em

39 ¢(...) the actor in Ionesco’s theater is presented with a character that is a mere framework, wich the actor must
fill out. The fact that lonesco’s characters are devoid of life and humanity prohibits the actor’s attempt to identify
conventionally with the role.” (McTeague, 1988, p59)
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importancia, uma vez que ¢ sobre ela que a realidade se impde, mas nao necessita de um
aprofundamento interior que nos transmita esse divorcio entre a realidade o homem. Esse

divorcio é-nos mostrado sobre a forma de acc¢do e na forma como esta se separa do individuo.

3.4.3 Vladimir e Estragon em A espera de Godot por Samuel Beckett

A espera de Godot, pega escrita por Samuel Beckett em 1953, da-nos a conhecer a
historia de dois vagabundos, Vladimir e Estragon, que se encontram num espaco despido e
arido. Ambos esperam uma terceira figura, Godot*’, que lhes disse que chegaria nesse dia
aquele local. Ficardo a espera daquela figura em vao, durante todo o dia, até que uma crianga
os vird informar de que Godot ndo podera comparecer, mas que vira no dia seguinte.

O primeiro acto representa o primeiro dia inteiro de espera. Ambos os vagabundos
levam uma vida miseravel: Estragon ¢ espancado com regularidade por personagens que
nunca conheceremos e tem os pés inchados, de tal forma que ndo consegue tirar a bota que
tem calcada. Enquanto esperam por Godot, o tempo ¢ preenchido com conversas banais,
quase loucas: falam do tempo, falam de Godot e da razdo porque o esperam, contemplam o
suicidio na unica arvore presente em palco, mas desistem da ideia porque o ramo poderia
partir com o peso de um deles e o outro ficaria sozinho. A meio do acto, duas figuras
interrompem a troca de ideias entre os dois vagabundos: Lucky, um homem preso por uma
corda, e Pozzo, o mestre de Lucky que carrega a trela improvisada.

Confundindo inicialmente Pozzo com Godot, inicia-se um didlogo entre os
vagabundos e o mestre de Lucky. A conversa rapidamente se centra na estranha condigao
voluntaria a que Lucky se submete. Vladimir opde-se ao tratamento cruel que transforma um
homem num animal. Pozzo, por seu lado, argumenta que a sua posi¢do ¢ completamente
voluntéria. Ao longo da conversa que se desenrola para passar o tempo, esperando por Godot,
Pozzo, que conduz a conversa, vai passando por diversos estados de espirito ¢ Lucky faz um
truque a comando do seu dono: pensa. Quando Lucky debita os seus pensamentos, de ordem
existencialista, as outras trés personagens vao tentando cala-lo.

Pozzo e Lucky seguem o seu caminho até a cidade mais préoxima para vender Lucky

quando o dia se comega a por. A promessa do final da espera anima Estragon e Vladimir. No

40 “When Alan Shneider, who was to direct the first American production of Waiting for Godot, asked Beckett
who or what was meant by Godot, he received the answer, “If i knew, I would have said so in the play”” (Esslin,
1961, p. 44)
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entanto, uma crianga chega ao palco para informar as duas personagens que Godot ndo podera
comparecer nesse dia, mas que vird no seguinte a mesma hora, ao mesmo local. Finda o
primeiro acto.

O segundo acto, no entanto, embora forneca alguns topicos ligeiramente diferentes nas
conversas de ambas as personagens, ndo difere do primeiro € marca o sentimento de repeticao
constante da vida de Vladimir e Estragon. Ambos estdo confusos sobre o que se passara no
dia anterior, seja na ordem dos eventos, seja dos eventos em si. Lucky e Pozzo também
aparecem neste acto; desta feita, Pozzo estd cego e depende de Lucky para andar.

Godot, nunca chegara, e ambos os vagabundos esperardo eternamente por ele. E a
esperanc¢a que lhes da um proposito.

A peca ¢, em toda a sua constru¢do uma ode ao Absurdo da existéncia. Voltamos a
assistir a uma imposic¢ao da realidade sobre as personagens, embora neste caso a circunstancia
imposta seja a Unica fonte de esperanga para as mesmas. Assim sendo, na auséncia de ac¢ao, o
pensamento das duas personagens corre livremente, saltando de um assunto para outro para
aniquilar os siléncios, que obrigariam as personagens a reflectir sobre a sua triste existéncia e

a inutilidade da sua vida.

Beckett Wrote in his essay about Proust that time is the “poisonous” condition
we are born to, constantly changing us without our knowiing, finally killing us
without our assent. As Esslin points out in his book The theater of the Absurd,
“It is in the act of waiting that we experience the flow of time in its purest,
most evident form. If we are active, we tend to forget the passage of time, we
pass the time, but if we are merely passively waiting, we are confronted with
the action of time itself ”

(Yuehua, 2007)

Por isso Vladimir entra em panico quando Estragon adormece, e ¢ também a razdo que os
leva a tentarem calar Lucky quando este comeca a pensar. Sentir o tempo € sentir a morte ¢ ¢
relativizar a propria existéncia em contraste com o mundo.

Godot ¢ para sempre o simbolo da esperanca daquelas personagens, € o acto de espera
impde aos dois homens uma rotina, um propdésito, sem o qual o amanha nao faria sentido, mas
que apesar disso, ndo valoriza o passado. Limitam-se a esperar. A acc¢do € ja essencialmente
Absurda.

A construcdo dos dois vagabundos ¢ vaga. Deles nao conhecemos nem passado nem
futuro ou filiagdo. Estdo ali em palco, perto da loucura, tal e qual como sempre foram. Nao se
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espera uma evolugdo dentro da narrativa. Estragon e Vladimir s3o, essencialmente, as mesmas
personagens para sempre dentro do tempo imutavel, mas ndo estatico, que habita a peca.

Nos dois protagonistas habita visivelmente o extremo do desespero, caracterizado pela
loucura e tomando forma nos didlogos aparentemente patéticos e incoerentes, mas carregados
de simbolismo, quando colocados em perspectiva com a totalidade da obra. Dissecando o que

¢ dito ao longo da pega, encontramos todos os elementos de uma reflexdo Absurda — a

Qo

fragmentacdo do tempo, as varias contemplagdes sobre os propositos da espera que leva
duvida sobre a propria vida, para citar alguns exemplos. Através da loucura, qualquer filtro ¢
eliminado e aceite, e qualquer tema ¢ explorado com a maior honestidade e absoluta
racionalidade, mesmo face ao maior abismo de todos.

Ao utilizar o esteredtipo do vagabundo, Beckett legitima a conduta louca das
personagens, ¢ a medida que o didlogo se vai entranhado e nos apercebemos dos pontos de
ligacdo com que as personagens tecem o arquétipo do homem sem esperanca, estas vao-nos
parecendo mais proximas. Outro recurso importante a destacar, e que ¢ passivel de ser
olvidado, esta ligado a cenografia. Na peca, o espago ¢ desolado, contando apenas com uma
estrada e uma arvore despida. No entanto, no segundo acto a arvore tem trés ou quatro folhas.
E apenas um detalhe que permite duas grandes observagdes: em primeiro lugar, entre o
primeiro e o segundo acto, é-nos transmitida a incerteza de quanto tempo se passou, aludindo
ao grande tema com o qual as personagens se digladiam — o tempo e a sua natureza. Por
outro lado, ¢ novamente destacada a separagdo das personagens em relagdo a realidade que as
rodeia. O tempo na natureza continua a correr, alheio a chegada ou nao de Godot. Aquelas
personagens estdo sozinhas numa realidade que ndo se interessa nem se detém pelas questdes
do ser humano. Este encontra-se sozinho no mundo. De resto, o globo continua a girar para
além de qualquer questao.

Formalmente, a constru¢do da peca, em que o segundo acto replica o primeiro,
renforca toda a ac¢do de Absurdo na obra. Se ndo houvesse essa repeticao, ficaria sempre em
aberto a chegada de Godot, resolvendo o problema das personagens, mesmo que essa solu¢do
nos ficasse velada. Porém, a repeticao enfatiza o movimento ciclico que acontecera para la da
peca, o tempo que continua a correr € que faz com que qualquer ac¢do seja inutil. No final do

dia, o desfecho sera sempre o mesmo. 4!

41 Como nota Bloom, “(...) as one critic wittily but inaccurately put it, [a play in wich] nothing happens, twice.
(Bloom, 1987, p. 12)
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Hé entdo novamente, um recurso aos elementos exclusivos do teatro que comportam a
mensagem. A cenografia, a estrutura da peca, os dialogos e escolhas na constru¢do da
personagem dirigem toda a peca para a exemplificacdo do Absurdo. No entanto, estd
circunscrita as limitagdes e vantagens teatrais, ndo tentando incluir outros artificios que ndo os

disponiveis no meio artistico. Sobre esta nova abordagem, Hugh Hunt resume:

The approach made by Samuel Beckett in Waiting for Godot , which is
reflected in the French theatre by the plays of Eugene Ionesco and Genét,
symbolizes the chaotic state of existence by a corresponding anarchy in the
construction of the play itself. Play architecture, as it was understood by the
writer of the well-made play, has given place to a seemingly abstract void in
wich plot or dramatic story-telling is almost non-existent, characterization is
conceived in terms of human symbols, rather than human beings with a past
behind them and a future before them, and whilst they appear human enough in
the situation in wich they are placed, we are not aware of their existence
outside that situation.

(Hunt, 1962, p. 155)

Comparando Rhinoceros com A espera de Godot é possivel ver que se na peca de
Ionesco, as personagens eram ja desenhadas de uma forma muito aberta, na peca de Beckett
as personagens assumem-se mais como veiculos e o seu desenvolvimento extremamente
unidireccional permite-nos sentir com uma eficacia tremenda o desespero e a impoténcia
humanas. E possivel discernir um uso da linguagem muito menos direccionado para o
desenvolvimento narrativo, sendo apenas uma forma de passar o tempo enquanto as

personagens esperam. William Hutchings nota:

In his chapter [The Tradition of the Absurd,] Esslin identifies four theatrical
contexts within wich the theater of the absurd can be placed - and the first of
these have direct relevance to the dramatic art of Waiting for Godot. These four
traditions are (1) so-called pure theater, represented by the work of mimes,
revue artists, circus acts, acrobats, or bullfighters; (2) clowns and fools; (3)
[verbal nonsense]; (4) dream or fantasy literature, often with allegorical
content. All four of these types, each of which is centuries old, are
fundamentally unlike the now-ordinary [realistic] or representational theater,
the dominant mode since the mid-nineteenth century; there is no assumption in
these forms that the audience is lookin through a [fourth wall] into the
(realistically depicted) set, often supposedly the home of the characters. Yet the
four types fundamentally affect the acting style (and, indeed, the acting skills)
that a performance of Waiting for Godot requires.

(Hutchings, 2005, p. 73-74)

67



O Absurdo na criagdo da personagem cinematografica

Uma das caracteristicas destacadas, “verbal nonsense”, joga um papel indispensavel
em ambas as obras, embora seja em A espera de Godot que se torna brutalmente evidente a
utilizagdo exaustiva deste tipo de escrita. Este recurso ao nonsense encaixa perfeitamente na
tematica Absurda, uma vez que torna o didlogo um reflexo da insignificancia da personagem
face a premissa narrativa. Simultaneamente, permite explorar tematicas, metaforas e simbolos
que ampliam o significado da acc¢do (recordemos a discussdo sobre o corno do rinoceronte
africano ou asiatico em Rhinoceros ).

E em 4 espera de Godot, com o longo discurso de Lucky, que podemos testemunhar a

eficacia deste estilo de abordagem:

The primary use of verbal nonsense in Waiting for Godot occurs in Lucky's
tirade, although the particular form of its nonsense is uniquely Beckett's own.
In contrast to the newly made up words of Lewis Carroll's poem
[Jabberwocky] ([slithy toves,] [mome raths]), for example, Lucky's
speech consists primarily of fragments of academic jargon, philosophical
postulates (and posturing), comic digressions, pointless lists (sports), and

arcane theological terms (apathia, athambia, aphasia).
(Hutchings, 2005, 75)

Creio que, misturando diversas temadticas, que vao desde os assuntos mais mundanos
até a uma exploracao das filosofias existencialistas, Beckett consegue fazer com que todas
tenham a mesma releviancia. No limite, nenhuma das tematicas evocadas em enxurrada
consegue resolver o problema da existéncia, e como tal nenhuma detém realmente mais
importancia do que a outra. Este tipo de op¢ao formal na peca contribui para a criagdo do
divércio entre a concepgao do real por parte do espectador e a acgdo que se apresenta como

real e palpavel sobre o palco. Sobre este efeito, Hunt destaca:

The exponents of this abstract form of play-writing often achieve a powerful
form of sub-conscious communication the effect of wich upon the audience can
provide a disturbing experience of penetration into a world wich is vaguely
familiar, but from wich we emerge without complete understanding. In
consequence involvement with the action of the play is often incomplete and
spasmodic.

(Hunt, 1962, p155-156)

A este efeito creio ser legitimo chamar de divorcio entre o publico e a obra. Impedindo
o espectador de mergulhar na narrativa, a peca langa o Absurdo ndo s6 sobre o palco, mas

também sobre o proprio publico.
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3.4.4 Conclusées no Teatro

Analisadas as obras propostas, poderemos salientar as trés grandes diferencas entre a
abordagem literaria e a teatral. Se no romance, tinhamos acesso a trés grandes esferas
temporais (a da personagem, a da ac¢do, e a da dura¢do da obra), no teatro, duas dessas
grandes esferas foram reduzidas. A constru¢cdo da personagem depara-se com uma enorme
desvantagem face a sua manifestacdo literaria. Nao nos é possivel, recorrendo somente as
ferramentas teatrais, aceder com a mesma profundidade ao interior da personagem e desta
forma comunicar as suas nuances, questoes e sentimentos. Desta feita, a forma de transmissao
da personagem ¢ extremamente vincada na imagem do actor que a protagoniza € com
dificuldade foge ao gesto, a roupagem ou ao didlogo. Assim, para a constru¢do de uma
personagem teatral com vista a transmissao do Absurdo, deparamo-nos com alguns problemas
de ordem interpretativa por parte do espectador. Mesmo quando ha a utilizagdo de um
narrador em palco, que subverte um pouco o proposito da ac¢do ser representada e nao
escrita, o grau de confianca e identificacdo que existe entre o publico e o actor que declama ¢
diferente do grau de confianca do leitor com o narrador — quando lemos partilhamos do
pensamento do narrador, um momento extremamente intimo e que pressupde a Verdade. Com
0 actor, no entanto, a voz que nos narra os acontecimentos, tem carne € 0sso, esta a nossa
frente. E passivel de nos ludibriar, ou fazer-nos interpretar erroneamente o que descreve.

Assim, de forma a que se possa criar uma obra Absurda, ¢ necessario que o Absurdo
ndo viva s na personagem, mas se imponha sobre a mesma na propria ac¢ao, ganhando esta
uma enorme preponderancia sobre a vinculagdo do raciocinio Absurdo no espectador. Uma
vez que a personagem veste agora a carne do actor, o divércio entre o meio e a figura humana
representada produz um efeito muito mais eficaz do que a abstrac¢ao da palavra, colmatando
assim a impossibilidade de aceder aos seus pensamentos mais intimos, €, gragas ao processo
de identificacdo que se estabelece através da imagem, permite ao espectador tecer, através da
sua propria bagagem, uma conjectura sobre os sentimentos € pensamentos que a personagem
possa ter.

O tempo da obra teatral, ou o tempo que esta leva, ¢ também de uma natureza
diferente do tempo da obra literaria. Esta ultima pode ser relida e interpretada de diferentes
formas a medida que o romance se desenrola, podendo também ser interrompida, dando assim

espaco para um processo de reflexdo que se desenvolve num movimento simultdneo ao da
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leitura. A pega, no entanto, ¢ continua e os seus eventos nao oferecem ao espectador tempo
para reflexdo a medida que se vao desenrolando. Nesse sentido, para que o Absurdo seja
efectivamente transmitido, a responsabilidade ndo pode recair somente sobre a personagem.
A forma tem obrigatoriamente de nos obrigar a encarar o Absurdo, seja através do tema
narrativo escolhido, pela cenografia empregue ou pelos didlogos utilizados. Todas as
ferramentas que permitam acentuar e enaltecer o divorcio entre realidade e a personagem
jogam um papel fundamental, impossivel de ser descurado ou de funcionar com a simples
intencao de estabelecer um ambiente para a cena.

Finalmente, a personagem continua a ter a necessidade de conter em si mesma os
elementos do homem Absurdo. Em ambas as pegas abordadas temos essa nog¢ao, que se nao
fosse auxiliada pelos elementos ja destacados se perderia pela subjectividade da representagao
e do gesto. No entanto, a sua constru¢do obedece agora a uma inten¢dao mais concreta — a de
ser uma pega na obra, indispensavel, mas apenas definida nos seus tracos largos e nao
aprofundada no pormenor do desenvolvimento humano.

E com esta nogdo que precisamos agora de olhar para o cinema. Como na passagem
entre o teatro e a literatura, ¢ necessario destacar em primeiro lugar uma obra que tem
claramente a inten¢dao de se debrugar sobre o Absurdo, utilizando a adaptagdo de uma obra

literaria.

3.5 O Absurdo no cinema

Nao ¢ um salto assumir que os conceitos que foram aprofundados no teatro marcarao
profundamente a forma como iremos estudar as obras propostas. Os componentes que surgem
no palco sdo uma grande fatia dos materiais de construg¢do indispensdveis ao cinema: a
imagem, a sua constru¢ao no quadro; o actor e a sua incarnag@o da personagem; o som que no
cinema possui uma relevancia maior do que no palco; todos estes elementos sdo partilhados
mas ndo perfazem a totalidade do que ¢ o cinema. Elementos da montagem, da jungdo de
planos em sequéncia, criam possibilidades completamente veladas a exploracao teatral. Nesse
sentido, a forma como a mensagem Absurda sera transmitida para o espectador sera diferente
da que foi estudada no teatro, tornando-se consequentemente necessario discernir quais os
pontos de contacto € quais os pontos de ruptura. Por ora, parto com a no¢ao de que o salto
entre o cinema e o teatro nao sera de todo tdo radical como o salto entre o cinema e literatura,

pelas ferramentas gémeas que ambas partilham.
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Importard, em primeiro lugar, explorar O Estrangeiro de Visconti, de forma a
percebermos as diferengas e limitagcdes entre uma forma de arte e a outra. Seguidamente,
abordaremos Recordagoes da Casa Amarela, do realizador portugués Jodo César Monteiro. A
escolha desta obra em particular prende-se com dois pontos principais: por um lado, creio ser
importante incluir um autor nacional, e a titulo pessoal um realizador por quem tenho uma
enorme estima. Por outro lado, a falta de bibliografia sobre César Monteiro ¢ evidente, e desta
forma proponho-me a analisar esta obra em particular de forma a poder oferecer a minha
perspectiva tendo em conta os conceitos ja destacados. Finalmente, a escolha de 4 Maoista,
de Jean-Luc Godard ¢ importante, dada a sua inegéavel ligacdo com Os Possessos. Uma vez
que a obra de Dostoié¢vski tem sido basilar para a andlise através das artes, creio ser

importante perceber como Godard aborda a tematica.

3.5.1 Meursault em O Estrangeiro de Visconti

Luchino Visconti, cineasta italiano geralmente associado ao movimento neo-realista*?,
adaptou em 1967 para o grande ecrd o romance de Albert Camus O Estrangeiro®. A escolha
desta obra em particular acarreta, obrigatoriamente, uma vinculagdo a exploracao da tematica
do Absurdo, pela natureza e proposito com que foi escrita.

A abordagem de Visconti foi castrada por parte da viuva de Albert Camus, o que
forcou o realizador a procura manter-se fiel aos eventos e a ordem cronoldégica com que estes
sdo abordados no romance original**. Este detalhe pode explicar a abordagem realizada por
Visconti, que, como explicarei, ndo foi a mais adequada para poder fazer jus ndo ha obra em

si, mas ao seu intuito.

42 “He (...) made and extraordinary first film, Ossessione (1942), which was a direct challenge to the official
culture of the period and was widely hailed, on its release after the war, as precursor of neo-realism” (Nowell-
Smith, 1997, p.440). Embora haja uma ligag@o entre o movimento Neo-realista e Visconti, ndo me parece
legitimo acorrentar o autor a esse movimento cinematografico, uma vez que sdo da sua autoria filmes como 7/
Gattopardo (1963) ou a adaptagdo de Morte em Veneza (1971), que ndo podem ser obras confinadas ao Neo-
realismo. “Visconti as an artist was never comfortable working within the confines of a single perspective or
cinematic mode, and informed all of his work with a uniquely personal vision, whether he was adapting
American pulp fiction, Giovanni Verga, or Thomas Mann” (Cook, 1996, p.433)

4 Lo Estrangeiro (1967), Dur. 104 min, Luchino Visconti

4 “Camus’s widow painted Visconti into a corner by insisting that there be no deviation from her late husband’s
text. This made it impossible for the director to introduce the war of Algerian independence into the plot, a
subject which he felt would have allowed him to illustrate more adequately the protagonist’s otherwise
peculiarly unexplained psychology” (Testa, 2002, p. 56).
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Para o papel de Meursault, Visconti escolheu Marcelo Mastroianni, que anos antes
(1960) desempenhara o papel de Marcelo no filme de Federico Fellini La Dolce Vita, uma

personagem claramente Absurda.

Na adaptacdo cinematografica de O Estrangeiro, estamos perante uma situagao
semelhante a adaptagdo de Os Possessos para o teatro: ambos os autores partiram com um
intuito de criar uma obra que permitisse vincular os conceitos do Absurdo, que, procurando a
fidelidade a obra original, abdicaram de uma exploragao dos meios que estavam a utilizar e,
como tal, criaram uma tradugao imperfeita de um meio para outro, respeitando a superficie e a
ordem cronoldgica dos eventos, mas falhando na esséncia.

Quando abordamos a obra original, foi possivel perceber que grande parte do contetido
que nos leva ao Absurdo da condi¢cdo da personagem nos ¢ transmitido pelo narrador, que no
caso de O Estrangeiro de Camus, nos fala na primeira pessoa. A relagdo que o leitor
estabelece com o Meursault do romance ¢ extremamente proxima, pois pode sentir-lhe o
raciocinio, ter até uma certa compaixao e solidariedade pelos seus actos e pensamentos, uma
vez que este sao descritos intimamente numa confissao entre personagem e leitor.

Na translagdo para o cinema, o interior da personagem desempenhada por Marcelo
Mastroianni ¢ de impossivel acesso, salvo em momentos especificos do filme, onde através do
recurso a uma voz off (que nao se afigura como uma das ferramentas intrinseca da arte
cinematografica, mas como um artificio para tentar colmatar as falhas literdrias do meio),
Visconti tenta transmitir o mesmo efeito que ¢ conseguido no romance. A voz off volta a
sofrer do mesmo estigma que se revela no teatro: a relacdo de confianga entre espectador e
narrador ndo ¢ de longe tdo forte e credivel como num romance, onde a fonte primaria de
informagdo surge sob a forma de narragdo. Neste caso em concreto e passivel de ser
generalizado, a voz off funciona como uma muleta para a tentativa de colmatar a necessidade
de transmissdo de informagdo. Os principios que lonesco destacava no seu teatro, € que vimos
quando aprofundamos a sua obra, sdo descartados por Visconti de forma a tentar permanecer
0 mais possivel fiel a obra.

Sou de opinido que, sendo o cinema uma arte visual por natureza — e sobretudo
associativa, na medida em que o encadeamento de planos através da montagem cria uma
leitura que contextualiza a abstrac¢do da imagem e a aproxima ao intuito narrativo da obra —
o tempo interior da personagem ¢ inacessivel através de meios directos. Poder-se-a falar da

simbologia que se agrega na imagem e que reflecte sobre o interior da personagem, ou que a
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montagem pode reflectir esse plano metafisico. No entanto, procurando a fidelidade ao
romance, Visconti ndo se alarga na utilizacdo do meio e procura que este esteja subjugado
pela narrativa. Esta abordagem veda-nos entdo a grande chave interpretativa que existia no
romance: o acesso privilegiado a Meursault. Um dos melhores exemplos estd contido na
morte do arabe pela mao da personagem principal. No romance de Camus, a descricdo da
morte do arabe ¢ amplamente feita e hé, de facto, uma longa extensdo narrativa sobre o calor,
o sol e o suor. Mas aquele mesmo sol fa-lo lembrar-se do funeral da sua mie. E apenas uma
breve passagem, como alids sempre acontece quando Meursault transita pelo pensamento da
perda materna. No entanto, toda a descricdo se debruca sobre a textura natural, o som da
natureza, e de repente, surge sobre o tema do mesmo sol, o pensamento da morte da sua mae.
Pouco depois, Meursault dispara a arma, confuso pelo calor. Contudo s6 a pequena referéncia
as texturas, aos sons ¢ a morte da mae nos permite perceber que em Meursault hd uma
reflexdo instintiva sobre a separacao entre o individuo e o mundo e sobre o facto de toda a
accao ser inutil. Por isso Meursault prime o gatilho.

Visconti encadeia varios planos que nos mostram o calor da praia, a 4gua e o efeito
que toda aquela circunstancia produz na personagem. (Fig. 2)
Quando o clardo da faca do arabe queima os olhos de Mastroianni, este dispara. Mas falta-nos
um elemento importantissimo,isto ¢, a reflexao intuitiva que Meursault realiza em si mesmo:
a personagem afasta a morte da mae em detrimento dos sons e efeitos da natureza, mas o
divorcio ndo estd completo até a propria nocao de lago estar separada da realidade. O disparo
dele ndo ¢ sustentdvel e a aproximagdo que deveriamos ter a personagem ndo nos ¢ permitida.

Sem o plano da dimensdao interior da personagem, Mastroianni representa uma
personagem pouco convicta na realidade Absurda. A sensagdo que transmite ¢ de uma
incerteza sobre os passos a tomar e essa incerteza revela-se na falta de ac¢do. No entanto, o
Meursault de Camus ¢ um homem decidido da inutilidade da ac¢do, o que ¢ diferente de uma
indecisdo. Nesse sentido, Marcelo de La Dolce Vita ¢, na minha opinido, mais Meursault do
que a propria personagem em O Estrangeiro, na medida em que Mastroianni transmite a
leviandade e a inocéncia da personagem, bem como o seu ultimo desespero, com uma
convic¢ao que deve estar presente, evitando a profunda hesitacdo que exibe no O Estrangeiro

de Visconti. 4

4 “Instead of impersonating an impenetrable Stranger with many layers of meaning, Mastroianni confirmed the
impression of being, in the words of Dino De Laurentiis, “as soft as home-backed bread” Thus, his Stranger
allegedly came across as not quite estranged enough from the world: at worst, just a bit lazy” (Testa, 2002, p.
56).
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Fig. 2 - Encadeamento da sequéncia de planos da cena em Meursault mata o Arabe, como pode ser visto no filme
O Estrangeiro (1967) de Visconti.

O realizador aborda a constru¢do do filme de uma forma cldssica, em que as
ferramentas do meio pretendem estar camufladas na narrativa, procurando chamar o minimo
de atencio para a forma. E porém precisamente essa recusa em trabalhar activamente os
elementos formais do filme que ndo nos permite preencher as lacunas que uma adaptagdo
literal cria e a personagem ¢ incapaz de sustentar por si so a transmissdo do contetido Absurdo
da obra. As palavras de Esslin voltam a ecoar nesta adapta¢ao: com respeito pela obra original
e uma profunda racionalidade sobre o tema do Absurdo, Visconti ndo consegue criar uma obra
Absurda porque falha na adaptagdo ao novo modo de comunicagdo e nega-lhe o trabalho
formal que deveria sustentar a ac¢ao da personagem, auxiliando-a e tornando palpavel o

Absurdo.
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No entanto, ha uma excepg¢ao que redime de certa forma o filme. O ultimo plano, o da
rendi¢do ao Absurdo (Fig. 3), a perda de toda a esperanga, permite-nos ver apenas o rosto de
Mastroianni no negro da cela, iluminado apenas pela luz da lua 14 fora. Essa utiliza¢do da
iluminacdo como elemento narrativo permite-nos ter acesso ao ponto central da sua
individualidade e da sua impoténcia. Poeticamente, esse plano utiliza a imagem e a auséncia
de corte para nos permitir aceder ao interior daquela personagem. E apenas nos ultimos

minutos, Visconti permite que Mastroianni seja, finalmente, Meursault.

Fig. 3 - O rosto de Meursault envolvido pela escuriddo da cela, como pode ser visto no filme O Estrangeiro
(1967) de Visconti.

3.5.2 Joao de Deus em Recordagées da Casa Amarela de Jodao César Monteiro

Em 1989, Jodo César Monteiro cria o inicio da trilogia de Jodo de Deus com o filme
Recordagoes da Casa Amarela. O filme retrata a vida de um velho Joao de Deus, um homem
raquitico e debilitado, que faz alguns trabalhos esporadicos na area jornalistica. Vive num
quarto arrendado, num apartamento que divide com trés outros inquilinos, acompanhados pela
dona do mesmo e filha desta. A primeira parte da narrativa acompanha o dia-a-dia de Jodo de
Deus e a sua rotina quer na casa quer na rua, onde deambula sem ponto definido. A segunda

parte porém, dedica-se a sua fuga e consequente loucura, apds os actos cometidos.
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Joao de Deus ¢ uma personagem profundamente Absurda e Recordagoes da Casa
Amarela ¢ sem divida uma obra que abraca em todos os sentidos as tematicas descritas por
Albert Camus e que sdo desenvolvidas no Teatro do Absurdo. H4 vérios paralelismos que
podem ser estabelecidos entre a historia de Meursault e aquela que nos € contada pelo filme
de Jodo César Monteiro. Em primeiro lugar, Jodo de Deus ¢ uma personagem laconica,
desinteressada do que o rodeia. Ao longo do tempo em que o conhecemos, varios sdo os
acontecimentos que se impdem a Jodo de Deus e o seu papel neles ¢ paradoxal e complexo.
Tal como Meursault, a personagem aceita esses acontecimentos € age com uma profunda
crenga de inocéncia, apesar dos seus actos poderem ser classificados de certos ou errados.

A titulo de exemplo, Jodo de Deus torna-se proximo de Mimi, uma prostituta que vive
com ele. A proximidade de ambas as personagens ¢ desenvolvida ao longo da narrativa, em
pequenos episddios, sendo o primeiro grande passo no desenvolvimento dessa proximidade o
dia em que Mimi precisa de abater o cdo mas ndo tem coragem para o fazer sozinha. E o
proprio Jodao que se prontifica a levar o bicho, sem nada lhe ser pedido. A partir desse
momento, depois de um acto tdo desinteressado e altruista, ambas as personagens ficam
ligadas uma a outra. Quando Mimi morre, na sequéncia de uma tentativa de aborto mal
conseguida, Jodo de Deus ndo verte uma lagrima nem exibe qualquer tipo de preocupagdo. A
morte da personagem ndo o abala: é-lhe indiferente. Ao saber da noticia da morte de Mimi,
Joao vasculha o quarto a procura das poupancgas da prostituta, que acaba por encontrar
escondidas no ventre de uma boneca de trapos. E no entanto, apesar desta atitude tao
desumana, toda a narrativa nos deu a perceber que Mimi era uma mulher estimada por Joao,
talvez por compreender a soliddo que ela carregava. Havia uma identificagdo entre os dois
que surgia nos episodios em que contracenavam. Essa indiferenca perante a morte nao € pois
um acto de um homem vil. E apenas o acto dum homem que percebe a absurdidade da vida e
a sua inutilidade.

Recordagoes da Casa Amarela ¢ um filme totalmente construido para mostrar um
universo duma personagem completamente estranha a realidade que conhecemos. Depois de
ter encontrado o dinheiro da prostituta, Jodo tenta comprar o amor da jovem clarinetista filha
da sua senhoria. Quando esta o repudia, Jodo de Deus viola a rapariga e foge. Tal como
Meursault mata o arabe na praia, também Jodo de Deus comete um crime grave com o qual se
tem de haver. Esta sera a primeira parte do filme. A segunda parte acompanha a degeneracao

de Jodao de Deus at¢ ao momento em que onde ¢ internado no manicémio, e¢ toda esta
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sequéncia de eventos merece uma analise mais profunda, pelo que prefiro deter-me para ja

numa andlise a primeira parte da obra.

Sobre a construcdo da narrativa, € possivel distinguir todos os elementos de uma
producdo Absurda: a personagem que ndo se enquadra na realidade, onde existe claramente
um divoércio entre o seu interior € o que o rodeia. O trajecto que a personagem atravessa pode
ser comparado ao livto O Estrangeiro, na medida em que a personagem comete actos
extremamente contraditdrios, nunca podendo perceber a natureza do seu caracter. No entanto,
se o filme vivesse apenas dos momentos que se passam na vida de Jodo e a sua consequente
resposta, a reflexdo Absurda perder-se-ia, tal como acontece no exemplo da adaptagao de
Visconti. Assim, para poder transmitir as questdes do Absurdo relativamente a personagem, o
filme recebe um tratamento formal que acentua o Absurdo da personagem e da sua vida. De
forma a que o divorcio entre a personagem e a realidade seja demonstrado, € necessario criar
momentos em que a propria demonstracao formal do filme seja um divorcio entre personagem
e ac¢do. E neste ponto que ¢ preciso perceber como foi adaptada a forma a narrativa, tendo

em conta a mensagem que se pretende transmitir.

Antes da fuga da casa amarela, ja varios elementos formais e construgdes narrativas
haviam surgido, tendo-se estabelecido como as bases gramaticais do filme que exponenciam o
divorcio entre a personagem e o mundo que a rodeia. A utilizagdo de planos Unicos € uma
austeridade e economia no que toca a escala de planos utilizada, jogam um papel de relevo
nessa questdo da separagdo entre personagem e a realidade. Por cena, Jodo César Monteiro
recorre sobretudo a um ou dois planos principais, que permitem, simultaneamente abarcar a
personagem no espago e negar ao espectador um condicionamento do olhar que pudesse
facilitar a aceitagdo do meio. H4 um esfor¢o consciente para chamar a atengao do meio
cinematografico, negando a montagem classica invisivel, apoiada na escala de planos e na
continuidade. Pretende-se desta forma tornar o espectador permanentemente critico em
relagdo ao que vé, de forma a que, em todos os momentos, Jodo de Deus, inocente por
natureza, esteja perante o escrutinio do espectador, sem que este possa ser entorpecido pela
facilidade com que a imagem escorre numa aplicagdo classica da abordagem cinematografica.

Ao escolher colocar, grande parte das vezes, Jodo de Deus em plano geral, César
Monteiro nunca lhe nega a contextualizagdo com no espaco e destaca a sua bizarra postura em

compara¢cdo com o mundo que o rodeia. Este facto transporta-nos para um segundo ponto
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fulcral na construgdo formal do filme: a representagdo. De longe a personagem mais
desenvolvida, Jodo de Deus, representado pelo proprio Jodo César Monteiro, possui uma
postura unica, recorrendo a um registo satirico e teatral, que contrasta com as personagens
com quem contracena, destacando-se das mesmas. Esta sua postura interior em contraste com
o seu fisico enfezado e fragil, produz a no¢do de um homem arrancado da realidade que o

rodeia, posto fora do tecido natural por estar consciente da inutilidade da vida.

Fig. 4 - Jodo de Deus alheio ao discurso da senhoria, como pode ser visto em Recordagoes da Casa Amarela
(1989), de Jodao César Monteiro.
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Um importante exemplo da utiliza¢do destes dois tipos de abordagem pode ser visto na cena
onde Dona Violeta, a senhoria, discursa para o bairro sobre a prisdo do proxeneta de Mimi
(Fig.4). O plano permite perceber toda a ac¢do do patio, onde os moradores do bairro rodeiam
Dona Violeta no meio da rua, e onde esta se esfor¢a por deixar claro a pureza das suas
intencdes e do seu estabelecimento. Jodo de Deus entra na acg¢do, completamente
descontextualizado quanto aos escabrosos acontecimentos que Violeta recita. A sua
representacdo ¢ completamente indiferente aquelas pessoas e aqueles topicos. Esse
desinteresse ¢ transmitido pela sua representacdo extremamente teatral: Jodo fumando o seu
cigarro, vai-se metendo com a crianga ao colo de sua mae. Logo a seguir, espreita-lhe pela
saia acima e vai gozando, gestualmente com o que € dito pela senhoria. O plano mantém-se
estatico, nao € preciso aproximar da personagem, mas sim mostrar o quadro estatico onde
apenas Jodo de Deus se move.

Finalmente, o ultimo grande tratamento formal explorado em Recordacoes da Casa
Amarela prende-se com o tratamento temporal da ac¢do sob a forma da montagem. H4 uma
sistematica amputa¢do da sequéncia temporal que na primeira parte do filme é extremamente
subtil. Quando se procede a uma decoupage que vai para 14 do plano unico, os cortes
executados raramente sdo realizados durante o movimento, funcionando cada plano como um
quadro isolado da mesma cena. Esse efeito ¢ ampliado pela representacao dos actores, sendo o
racord sonoro propositadamente cortado durante os dialogos, produzindo uma confusao sobre
0 tempo que passou entre as frases de um primeiro plano e as frases do plano que o segue.*®
Essa anulagdo temporal liga-se perfeitamente com a nocdo de ciclo, de repeti¢do, de
inutilidade dos eventos, que fora explorando por Beckett na passagem do primeiro para o
segundo acto em A espera de Godot. A titulo de exemplo dessa amputagdo temporal, podemos
destacar o primeiro didlogo entre a senhoria ¢ Jodo de Deus sobre os piolhos do quarto.4

A segunda parte do filme €, no entanto, o melhor exemplo para perceber como
narrativa, forma e personagem jogam todas um papel necessario no processo de transmissao
da ideia de Absurdo. Os trés blocos destacados durante a primeira parte do filme, sdo agora
exacerbados a medida que a fragmenta¢do da propria personagem ocorre. A segunda parte

inicia-se com Jodo de Deus a partilhar um banco de jardim com um sem abrigo. Uma voz off

47 Uma vez que o exemplo ndo se pode compreender apenas com a inclusio de imagens do filme, optei por ndo
incluir nenhum screenshot da cena. Nao obstante, no caso de haver curiosidade no que toca a este exemplo
especifico, a cena pode ser vista a partir dos cinco minutos de filme.
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da-nos a perceber o que se passou desde o momento da sua fuga até ao momento em que o
reencontramos. A sua mae morreu, € tal como Meursault, a sua postura ¢ de uma certa
indiferenca. Sobre o funeral Jodo de Deus pensa “A vala comum, nada de exageros”.

A personagem, depois de compreender a posi¢do miseravel em que se encontra, decide
agir. O seu intuito ndo nos ¢ dado a entender, mas acompanhamos a acc¢ao. Faz a barba e apara
o cabelo, toma um duche nos chuveiros ptblicos, veste um fato de major de cavalaria e dirige-
se a uma esquadra da policia, onde entra. Ouve-se uma sirene e do interior da esquadra sai um
carro da policia levando Jodo de Deus preso. Quando interrogado pela policia sobre as suas
intengdes, Jodo de Deus levanta-se, ergue a mao como se fizesse continéncia, bate com toda a
forga na mesa e exclama “Marchar sobre S. Bento!” Ouvem-se as sirenes, € vé-se no plano

seguinte uma ambulancia (Fig. 5).

Fig. 5 - Sequéncia da loucura e consequente prisdo de Jodo de Deus.
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Na cena que se segue, encontramos Jodao de Deus preso num asilo. Ao almogo,
encontra um conhecido seu, com quem entabula uma conversa totalmente criptica e sem
sentido sobre a possibilidade de se evadir levando o dinheiro que o seu amigo lhe da.
Finalmente, as palavras “Vai, e da-lhes trabalho” Jodo de Deus sai dos portdes do manicomio
de volta ao mundo.

Este encadeamento narrativo, por si s, ndo poderia transmitir a sensacdo de Absurdo
sem uma forma apropriada e impositiva que auxiliasse na crescente confusao dos elementos
reais da imagem. Os elementos previamente destacados de montagem, enquadramento e
representacdo, atingem uma verdadeira apoteose na constru¢do da narrativa. Quando Jodo de
Deus ¢ interrogado na esquadra da policia, o contraste entre a forma de falar do chefe que o
interroga e as proprias respostas de Jodo permite-nos perceber o distanciamento que este tem
da realidade. Dir-se-ia tratar-se de um louco, ndo fosse mostrado anteriormente que a
personagem tinha atingido um ponto de total de ruptura — quando atravessa a ponte, entre o
momento que medeia a colocagdo da farda e o assalto a esquadra, Jodo de Deus observa os
prédios destruidos que se erguem a sua frente. Neste momento é-nos apresentada, pela
primeira vez no filme, uma edi¢do rapida de varios planos de fachadas dos edificios
desmoronados. Quando voltamos a Jodo de Deus, a representacdo, ja por si um pouco
lundtica torna-se completamente provocatdria, € vémo-lo perseguir uma velha que passa por
ele imitando um morcego. Os planos do prédio indicam-nos a destrui¢do interior da
personagem. Os acontecimentos que se seguem sdo a demonstragdo disso, culminando no seu

encarceramento no manicéomio. (Fig. 6)
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Fig. 6 - A edigdo rapida que simbdlicamente nos transmite a destrui¢do interior de Jodao de Deus.

E no manicémio que tudo volta a serenar a nivel formal. Os planos voltam a sua
duragdo prolongada e a propria personagem parece estar em paz. No entanto, € neste espaco
que assistiremos a perda da esperanca e portanto a revolta da personagem nos moldes que
foram ja vistos nos pontos anteriores.

Esta cena pode ser percebida de duas formas diferentes, consoante o conhecimento
que o espectador possua da obra de César Monteiro. Quando Jodo de Deus encontra Livio, um
conhecido seu na cantina do manicdmio, Jodo pergunta-lhe o que faz ele ali, ao que Livio
responde: “Estava a tua espera”. A partir desse momento, a conversa que ¢ tida entre as duas
personagens possui um caracter surreal e lunatico, no qual Livio diz a Jodo para sair e voltar a
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Lisboa. Jodo diz que vai pensar, e comega a andar em volta do patio redondo, acompanhado
pela camara (Fig. 7). A medida que vai correndo, parece gritar, exorcizando o seu desespero,

cansando o seu corpo, até¢ que da a volta ao patio, junta-se a Livio e aceita a sua proposta.

.
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Fig. 7 - O plano circular que exprime o desespero de Jodo de Deus.

Livio da-lhe o dinheiro que poupou ao longo de uma vida a trabalhar no manicomio.

Enigmatico, diz ao protagonista: “Sé nos voltaremos a encontrar daqui a 20 anos”. Jodo
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levanta-se e dirige-se para o portdo que se abre. Livio fica para tras e olhando o infinito,
levanta os dois dedos da mao direita, abencoa Jodo de Deus — ““Vai, e da-lhes trabalho.”

Analisando esta cena em particular, a luz do que foi visto até agora, podemos
estabelecer alguns paralelismos com o modo como a conversa se desenvolve entre Estragnon
e Vladimir em 4 espera de Godot. A conversa velada, que nos é inacessivel, sujeita a uma
interpretacdo que nunca serd confirmada, cria uma frustracdo no espectador. No entanto, o
plano rotativo que acompanha a corrida de Joao de Deus, transmite a libertagdo que
transborda da cena. A escolha do plano, o seu movimento e a ac¢do que encerra transmitem-
nos a mensagem da cena. E quando Jodo de Deus passa os portdes do manicémio, Livio
abencoa-o porque ndo héd nada a perdoar. Aquela figura fragil volta a um mundo onde ele
proprio ¢ um “estrangeiro”, mas agora seguro da sua revolta inutil contra o Absurdo da
realidade.

Esta interpretagao nao necessita de mais conhecimento da obra para além do que esta
propria contém. Todos os elementos estdo presentes para que se possa fazer essa leitura. No
entanto, para quem conhece a obra do cineasta, tem uma compreensao ampliada dos eventos
da cena.

Em Quem espera por sapatos de defunto morre descalgo, o primeiro filme de César
Monteiro, editado 20 anos antes, Livio ¢ a personagem principal do filme e é representada
pelo mesmo actor, Luis Miguel Cintra. H4 duas grandes particularidades neste filme: em
primeiro lugar, Livio ¢ uma versdo muito menos desenvolvida de Jodo de Deus, digamos que
um protdtipo da personagem que, 20 anos depois, o proprio Jodo César Monteiro encarnaria.
A outra grande particularidade, e a mais importante para o entendimento da cena, ¢ que a voz
de Livio em Quem espera por sapatos de defunto morre descal¢o € a do proprio César
Monteiro. Por isso Livio, em Recordacées da Casa Amarela diz a Jodo de Deus “So6 nos
voltaremos a ver dentro de 20 anos”— porque aquele encontro néo ¢ entre dois conhecidos. E
entre a voz € o corpo, como afirma Bénard da Costa*®. O corpo permanece no manicoémio,
preso as leis que o atormentam, enquanto a dimensdo interior, a “alma”, ¢ agora livre para

percorrer o mundo.

48 O maior dos homens de teatro da geragdo de 60 e o0 maior dos homens de cinema da mesma geragio,
reencontram-se dois, ndo mais sendo um so. Inventaram o espago para matar o tempo e inventaram o tempo para
dominar o espago. O bom senso acabou por prevalecer. Deus dar-lhes-a vida. E o plano mais comovente sobre
uma geragao ¢ esse de Luis Miguel Cintra, vendo Jodo de Deus afastar-se, com um movimento de garganta,
como se engolisse em seco.” (Costa, http://www.focorevistadecinema.com.br/FOCO 1/benard-casamarela.htm )
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Quando se encontram no patio, em plano fixo (o mesmo, que dentro de momentos
acompanharé a corrida de Jodo de Deus, e que, pela distancia, nos transmite a intimidade da

conversa entre corpo e espirito), as primeiras trés falas dizem-nos ja o teor da relagao:

Livio: A unica coisa que conta: aprender a administrares o teu estado de
simplicidade.

Jodo de Deus: E tu? continuas aqui?

Livio: Eu tenho esperanca de cura, sou um caso clinico. Alias benigno. Contigo
¢ diferente, ndo ha qualquer tipo de esperanga para aquilo que € aquilo que ¢”
E a revolta pura, a aceitagdo do seu estado mortal e absurdo. O corpo ali ficara, mas a

alma do ser, esta livre, administrando o seu estado de simplicidade.

Numa obra tdo complexa, ¢ dificil descarnar todos os elementos que nos levam ao
Absurdo. Porém pela andlise da adaptacdo de Visconti em contraste com Recordagoes da
Casa Amarela € possivel perceber que a forma do filme tem um papel importantissimo na
sustentagdo da personagem, pois se ndo podemos aceder através de voz off (que mesmo assim
¢ um pobre parente da narracdo literdria, pela intimidade que uma permite em relagdo a
outra), o meio tem de estabelecer o divorcio da personagem Absurda com o mundo que a
rodeia e tem que fornecer os elementos simbdlicos, de montagem e enquadramento que nos
permitam mais do que aperceber esse Absurdo — senti-lo também.

No entanto, s6 a forma ndo pode transmitir tais elementos. Para que haja realmente a
criacdo de uma obra Absurda, o conteudo narrativo suportado pela personagem deve conter ja
em si mesmo os elementos do Absurdo. Aqui voltam-se a inserir os elementos do nonsense
que abundam nos diadlogos, sobretudo entre Jodo de Deus e os habitantes da casa amarela, ou
a forma que de o proprio realizador / actor cria se relacionar com o espacgo, € que causa a

estranheza ja destacada.
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3.5.3 Os Marxistas-Leninistas de A Maoista de Jean-Luc Godard

A Maoista, langado por Jean-Luc Godard em 1967, ¢ inspirado vagamente no romance
de Dostoiévski Os Possessos*®. A sua narrativa acompanha um grupo de cinco jovens que
ocupa a casa vazia da prima de Veronique, uma das duas raparigas do grupo. O seu proposito
¢ fazer daquele espaco a sede do movimento Marxista-Leninista, inspirados pelos eventos da
revolugdo cultural chinesa e pelos ditos do seu lider, Mao.

Narrativamente, o filme torna-se extremamente dificil de definir, uma vez que se
apresenta extremamente fragmentado e com grandes mudancas. De uma forma pragmatica, o
grupo ¢é-nos apresentado a maior parte do tempo dentro da casa, onde discutem conceitos
politicos e chegam a conclusdo de que o terror ¢ a arma a ser utilizada contra o sistema de
opressao imperialista e contra os revisionistas do Partido Comunista Francés. Assim, decidem
matar um ministro russo que esta de visita em Franca e planeiam fechar as faculdades através
de atentados bombistas. O primeiro plano vai avante, embora o segundo fique apenas pela
ideia. No final do Verdo, o grupo dispersa, e a casa volta para os seus donos, vandalizada

pelos ideais que ndo se mantiveram mais de trés meses.

No filme sdo apresentadas trés grandes formas de comunicar a narrativa: em primeiro
lugar a utilizagao do falso documentario que se manifesta em entrevistas as personagens,
sendo o realizador a conduzir as perguntas, o que nos permite conhecer a posicdo de cada
personagem relativamente ao Marxismo-Leninismo, ao Maoismo e a sua propria conduta
dentro dos seus ideais. Esta forma de exposicao narrativa permite-nos um acesso directo a
personagem.’® Em segundo lugar, o grupo promove uma série de palestras dentro da casa,
oferecendo reflexdes sobre o socialismo, a arte e a revolugdo na perspectiva de cada um.
Enquanto um dos elementos da casa explora um tema, os restantes elementos assistem. De

resto, a ficcdo apodera-se da narrativa integrando-se com os primeiros dois grandes blocos

“Christensen reconhece essa filiagdo: “One of the direct contemporary heirs of Dostoevski’s massive novel on
revolution, The possessed (1872), is Jean-Luc Godard La Chinoise, a feature film made in 1967 about a
contemporary student revolutionary group in Paris” (Christensen, 1986, p. 145).

50 Embora mesmo esse acesso seja questionavel pela presenga impositiva da cdmara que, teoricamente, teriamos
de ter em conta. A inclusdo de elementos como a voz do realizador, o sonoplasta ou o director de fotografia,
chamam a atengdo para o meio de captura, a presenga da fragilidade daquilo que ¢ dito. Independentemente
disso, 0 modo como sdo recolhidos os depoimentos das personagens incentiva-nos a acreditar na sua descri¢do e
na sua sinceridade, fugindo assim a questao até agora levantada sobre o narrador.
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destacados, mostrando o dia-a-dia dentro da casa e a interaccdo que se gera entre as

personagens.

A Maoista ¢ um filme em que a forma se sobrepde a narrativa de uma maneira
extremamente violenta. Enquanto em Recordagoes da Casa Amarela € notério o esforgo
formal no sentido da criagdo de um distanciamento entre o espectador e a narrativa, mas que
nunca destréi o fio condutor da mesma, no filme de Jean Luc-Godard ¢é visivel o esforco de a
forma se sobrepor as questdes narrativas e produzir um significado paralelo a acgao
destacada, podendo quase afirmar-se a existéncia de duas linhas principais: a vida das
personagens, € os comentarios politico-sociais do realizador. Sobre este assunto, comenta

Wolin:

To the annoyance of viewers with more conventional cinematic expectations,
much of La Chinoise consisted of didactic political harangues culled from the
texts of Saint-Just, Lenin, and, of course, the Great Helmsman himself. It was a
tactic Godard had imbibed from Brecht’s so-called didactic plays (Lehrustucke)
and was intended to upend the pretensions of cinematic and theatrical realism.
Godard employed the technique to disconfit or “alienate” the viewer: to strip
the filmgoer of his or her most reassuring illusions. Plot, narrativ and character
development — these were some of the vestiges of bourgeois “affirmative”
cinema that Godard summarily jettisoned as ideologically compromised. By
highlighting the constructed or fabricated nature of cinematic experience, the
director hoped to disrupt the complacency with which cinemagoers customarily
viewed films. Thereby, Godard sought to remove cinema once and for all from
the world of entertainment or modern consumerism.

(Wolin, 2010, p.115)

E possivel reconhecer o pensamento dos autores do “Teatro do Absurdo” que
estudamos reflectido na accdo consciente de Godard. A sua obra, embora nio sendo
assumidamente Absurda, contém os elementos necessarios para produzir essa reflexao no
espectador. Os pontos de intercepgao entre a opinido politica do autor e a narrativa dentro da

célula provoca a uma reflexdo sobre a juventude inconsequente e os ideais abstractos do

87



O Absurdo na criagdo da personagem cinematografica

comunismo’!. O Absurdo surge, na minha opinido, no divéorcio que se estabelece entre aquelas
personagens e o mundo que esta para 14 das portas da casa. No entanto, para que o filme possa
ser uma obra Absurda, a narrativa e as personagens possuem algumas particularidades que se

torna importante analisar.

Se estabelecermos uma comparagao entre as personagens de 4 Maoista e Os Possessos
sera possivel concluirmos que existe um grau de desenvolvimento das personagens no
romance muito superior ao do filme. Como exemplo, detenhamo-nos sobre a personagem de
Kirillov, presente nas duas obras.

Enquanto em Os Possessos Kirillov possui uma filosofia marcada pela sua experiéncia
de vida, que nos explica o seu pensamento € se prepara para a morte ndo por capricho ou
desgosto mas por dever, a personagem que Godard nos apresenta ¢ uma pessoa obcecada pela
morte e a destrui¢do, de uma forma muito mais radical e inconsequente. O Kirillov de
Dostoiévski ¢ uma personagem relutante em discorrer em grandes discursos orais, mas
quando o faz alonga-se nas suas descrigdes e explicagdes. Em A Maoista, porém, ¢ uma
personagem soturna, com um sotaque russo, que fala mal francés e compreende mal o que lhe
¢ dito, limitando-se a dizer meia duzia de palavras ao longo do filme todo, com excepg¢ao do
momento em que da a sua palestra ao nucleo.

Peter Christensen afirma no seu ensaio sobre as aproximagdes entre Godard e
Dostoiévski:

Although Godard’s resurrection of Kirillov as a Marxist-Leninist
artist-revolutionary shows his dissatisfaction with Dostoevski’s brand of
religious existencialism, the naiveté of the members of Godard’s quintet
prevents the film from becoming a sucecessful attack on The Possessed.
Instead the two works engage in an important artistic debate on the possibility
of social change, which is not won by either side.

(Christensen, 1986, p. 145)

3! A ambiguidade presente na obra é responsavel por uma miriade de interpretagdes, de certa forma espelhando o
clima de instabilidade politica que antecedia o0 Maio de 68. O proprio Godard defendia o seu filme: “Why La
Chinoise? Because everywhere people are speaking about China. Whether it’s a question of oil, the housing
crisis, or education, there is always the Chinese example. China proposes solutions that are unique. (...) What
distinguishes the Chinese Revolution and is also emblematic of the Cultural Revolution is Youth: the moral and
scientific quest, free from prejudices. One can’t approve of all its forms...but this unprecedented cultural fact
demands a minimum of attention, respect, and friendship.” (apud Wollin, 2010, pp.114 - 115) . Por outro lado,
Daniel Bell afirma: “Watching the children of the French upper burgeoisie mouth the phrases of violence and
chant Mao’s Little Red Book in Jean-Luc Godard La Chinoise, one realized that a corrupt romanticism was
covering some dreadful drive to murder” (Bell, 1976, p. 142).
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Se o Kirillov de Dostoiévski era uma personagem solitaria e sem ligagdes ao grupo
terrorista, o Kirillov de Godard ndo sé pertence a c€lula como ¢ um dos mais ferozes
apoiantes do terror como arma. Quando discursa sobre a arte socialista, Kirillov estende o seu
pensamento, mas pouco nos ¢ dado a conhecer sobre a razao que o leva a querer morrer. A sua
exposicao sobre uma verdadeira arte socialista dd-nos a conhecer mais o esteredtipo que o
Kirillov de Godard pretende representar do que a sua verdadeira composi¢do interior,
deixando ao critério do espectador a interpretacdo daquela personagem a luz da referéncia de
Dostoiévski e ao arquétipo proposto por Godard.

A referéncia estende-se para 14 do nome da personagem. Esta ¢ responsavel, como
Kirillov o foi, por assinar um documento onde toma a responsabilidade por um crime que nao
cometeu e sobre o qual ndo tem interesse, ou sequer pudor, em assumir a autoria. Kirillov em
A Maoista, ¢ apenas um esteredtipo confinado a um corpo, que pela sua vontade pela morte,
pela destruicdo e pelo seu papel narrativo ao assinar a carta, corresponde vagamente a
personagem de Dostoiévski. No entanto, pela sua postura e divorcio sobretudo relativamente
aos que estdo na casa, o Kirillov de Godard ndo deixa de ser uma personagem profundamente
Absurda. Essa postura desprendida que exibe, descomprometida e anarquica, esconde uma
personagem que sabe a inutilidade do seu gesto, € a quem apenas a arte lhe traz algum alento.

De resto, todas as personagens possuem um desenvolvimento tdo superficial como
Kirillov®?: todas se resumem a arquétipos que fazem parte da critica do autor, apesar do
passado que nos ¢ transmitido pelas entrevistas, mas que ndo justifica a postura das
personagens perante as situagdes que se apresentam.

Veronique, a lider do grupo, ¢ uma estudante de filosofia que se limita a repetir e a
misturar conceitos lidos, verbalizando-os de uma forma vaga e desconexa. Guillaume ¢ um
jovem actor inflamado com tudo o que o rodeia e que procura o significado de um teatro
socialista. Yvonne ¢ uma rapariga pobre sem educacdo, ex-prostituta, que se limita a tratar da
casa enquanto os outros dissecam o livro vermelho de Mao; esta personagem nao percebe o
que se passa € aos poucos transforma-se numa revoluciondria repleta de conceitos que ndo
compreende. Finalmente, Henri ¢ um jovem quimico — de todos ¢ o mais razoavel — que
tenta equilibrar as coisas, sendo o Unico que se opde a utilizacdo do terrorismo para a

obtencao de resultados.

32 “Godard’s selection of Kirillov as a character, his imitation of Hundertwasser, his appropriations from Klee,
his relationship with Michail Sholokhov, etc., all indicate Godard’s total disrespect for the traditional concept of
characterization” (Christensen, 1986, p.151).

89



O Absurdo na criagdo da personagem cinematografica

Todas estas personagens possuem um estilo de representacdo extremado. Varios sdo os
paralelismos que se podem estabelecer entre esta constru¢cdo de personagens e a que foi
analisada em Beckett, j4 que as personagens sdo apenas veiculos para uma mensagem e

carecem de uma construcao formal exaustiva.

Se o filme se sustentasse exclusivamente nas personagens, a narrativa seria vazia e
pouco produtiva. Ser-nos-ia impossivel aceder ao Absurdo que aquelas personagens
apresentam com recurso apenas a sua intersec¢do. E, como vimos no exemplo anterior de
Recordagoes da Casa Amarela é nesse sentido que intervém a utilizagdo dos elementos
formais do filme.

Jean-Luc Godard extrema todos os elementos que compdem uma obra
cinematografica: a sua montagem ¢ rapida e o encadeamento dos planos a superficie aleatorio,
perdido numa constante de referéncias breves (Fig. 8); a sonoplastia introduz elementos nao
presentes na accdo como se estivessem figurados na imagem, ou sobrepdem a musica as
palavras, abafando-as momentaneamente; a forma de constru¢iao narrativa ora aponta para o
documentario, contextualizando inclusivamente o operador de cdmara e o sonoplasta, ora nos
apresenta elementos completamente simboélicos, como a vietnamita, representada pela
personagem de Yvonne, coberta de sangue por detras de um forte de livros vermelhos, que
recebe um radio transmissor de brinquedo, transformando-o numa metralhadora apds ouvir as

primeiras linhas da emissdo (Fig. 9).

Fig. 8 - Exemplos de inserts utilizados no filme 4 Maoista (1967), de Jean-Luc Godard.
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Fig. 9 - Yvonne no papel de uma Vietnamita, completando o quadro simboélico.

As personagens jogam um duplo papel: ora contribuem para o desenvolvimento
narrativo através das suas acgdes, ora assumem o0s papeis de outras personagens, cOmo no
exemplo anterior, criando um poema visual, aberto a interpretacdo. No entanto, uma vez que a
narrativa € constituida por blocos que muitas vezes nao se encontram ligados por racords ou
conteudos, viajamos através dela sem a certeza de que momento estamos a testemunhar
quando a cena se desenrola a nossa frente. A acg¢do ¢ frequentemente cortada por
representacdes que apenas se podem ligar a narrativa pelo seu sentido metaforico
imediatamente ligado ao assunto em que se tocam no momento, quer através de encenagdes

propriamente ditas, quer por inserts de cartazes, artigos ou imagens fotograficas.

Todo este trabalho do meio relativamente ao conteudo visa uma afirma¢do da forma
cinematografica e cria uma ruptura entre o espectador e a narrativa (acentuando o facto de
aquele ser um observador da ac¢do0), bem como uma separacio entre a realidade do filme e a

realidade da personagem.
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A escolha de cenas para analise ¢ imensa. No entanto, a titulo de exemplo, destaco
uma cena em particular que reine todos os elementos formais que foram referidos: a palestra
de Guillaume aos habitantes da casa. Antes da palestra, o dia comeg¢a ao som da Internacional
que grita através de um radio portatil empunhado por Kirillov que, de 6culos escuros e garrafa
de refrigerante na mao, entra dentro do quarto onde dormem Yvonne, Guillaume e Henri,
acordando-os. Seguem-se os exercicios matinais que o grupo pratica na varanda executando

os movimentos vociferando a doutrina que os guia (Fig. 10).

Fig. 10 - Os protagonistas de 4 Maoista vociferando as suas doutrinas durante o seu exercicio matinal.

Estas duas cenas permitem ja perceber o nonsense visual das personagens. Consumidos por
aquela doutrina, em nada mais pensam — uma forma de sofismar a derrota a que a vida esta
previamente determinada. No entanto, é na palestra de Guillaume que podemos perceber
entdo como o meio formal interfere ndo s6 na transmissdo do Absurdo, mas no seu
sentimento. Ao som da banda sonora do filme, que para abruptamente a meio do discurso de
introdu¢do de Guillaume (sem que haja uma mudanga de plano: mantém-se o plano
americano ao longo desta primeira parte da sua intervencdo, sem cortes). Guillaume introduz
a sua tematica: diz que as noticias que se véem no cinema sao falsas, que os Lumiére eram
realizadores de ficcdo, e Meli¢s realizador de documentarios. O plano corta e mostra-nos
Kirillov completamente desatento da intervencdo do seu colega, escrevendo maximas sem
sentido no quadro da parede de uma forma maquinal. Guillaume insiste que o retrato
fabricado por Mélies era “brechtiano” na medida em que traduzia em fic¢do aquilo que eram
as verdadeiras noticias. E quando pergunta a razdo de tal afirmagdo que o plano corta para

Veronique. Esta ndo consegue dizer a resposta. Guillaume pergunta mais duas vezes e na

terceira, berra a questdo, utilizando uma violéncia que ndo lhe estamos habituados a ouvir,
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criando um choque abrupto. Veronique responde utilizando novamente uma maxima lida num
livro, enquanto Yvonne, fora de plano, vai perguntando “O que ¢ uma analise?”. Veronique
comegca a responder-lhe utilizando o mesmo tom de debitar que a caracteriza e o plano passa
para Yvonne. Henri sobrepde a sua voz a de Veronique, toma a palavra e explica porque ¢ que
se analisa. A camara passa para um grande plano de Veronique, que termina a explicacao

concreta de Henri de uma forma extremamente vaga.

Embora a sequéncia descrita se torne um pouco vaga, ¢ de notar que o jogo entre o
som e o corte de plano para plano dao a imagem uma enorme artificialidade, uma vez que cria
uma dificuldade em nos concentrarmos numa s6 coisa concreta. Por outro lado, permite-nos
perceber a natureza do esteredtipo de cada personagem.

Voltamos a Guillaume, que est4 agora sentado, com varios 6culos de brincar em cima
da mesa. Cada par de oculos possui o desenho da bandeira de um pais. Guillaume propoe
fazer um exercicio pratico: fala do Vietnam, dando-nos as noticias, como se de uma
encenacido se tratasse — misturando assim a fic¢do com a noticia. A cdmara comecga a
aproximar-se de Guillaume a medida que este vai falando de cada pais e da sua posicao
relativamente ao Vietname, colocando os 6culos com as bandeiras.Quando finalmente lhe
perguntam sobre o papel do Vietname na trama, a personagem olha para a camara, estala os
dedos apontando na nossa direc¢do, a ac¢ao corta, ¢ temos Yvonne, vestida de vietnamita
comendo um prato de arroz. A seu lado estd uma enorme bomba de gasolina, e varios avides
de brincar a sobrevoam. Ao vé-los, a personagem comeca a gritar por socorro. Voltamos a
Guillaume, que fala directamente para a camara, dizendo que a verdade estd entre alguns
factos (Fig. 11). Seguidamente, somos literalmente metralhados pelo som, enquanto se vao

alternado imagens do Batman, do Capitdo América e do St. Fury (Fig. 12)
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Fig. 12 - Os dois planos revezados que acompanham o som de metralhadora.

Toda a apresentacdo de Guillaume ¢ sobre a propria posicdo do realizador sobre os
acontecimentos no Vietname, sobretudo pela forma como este aborda directamente a camara.
Mas mais do que isto, ¢ um exemplo impressionante de como a forma se sobrepde a narrativa.
Rompendo com as concepgdes classicas do cinema, Godard cria um acto de “terrorismo”

visual e auditivo, que pretende retirar o espectador da obra de forma a permitir uma

94



O Absurdo na criagdo da personagem cinematografica

contemplagdo para la da narrativa. Esse divorcio entre o espectador € a obra ¢ um agente
transmissor do Absurdo e culmina com a calma final do filme, onde, terminado o Verao, toda
a violéncia, toda a excitag¢ao revolucionaria, inclusive da obra, desembocam numa casa vazia
onde a vida continua. Aqui, novamente se exalta o paralelismo entre Os Possessos e A
Maoista:

Nevertheless, knowledge of the deluded thinking of Dostoevski’s nineteenth
century iconoclasts (Shigalyov’s movement from total freedom to slavery)
makes us realize the ineptness of the Aden-Arabie circle members and accept
the shattering of their dreams at the end of summer.

(Christensen, 1986, p. 152)

3.5.4 Conclusées finais sobre o cinema

Terminada a analise da abordagem cinematografica a tematica do Absurdo, podemos
ja retirar as conclusdes que criardo o suporte teorico para a criagao do proposto Manifesto dos
Danados.

Nas obras destacadas possuidoras de um conteudo Absurdo podemos ver que,
novamente, as personagens podem variar no grau de profundidade, podendo ndo ser mais do
que estereotipos portadores de significado especifico na narrativa. No entanto, sdo portadores
dos tracos arquetipais do Absurdo, ndo sendo necessario aprofundar as questdes que uma
narrativa centrada na personagem por vezes obriga, como uma detalhada explicacdo sobre o
passado, ou uma justificacdo da accdo da personagem através de elementos extremamente
concretos.

Como no teatro, a personagem continua a ser o ponto de identificagdo entre o
espectador e a narrativa: ¢ sempre sobre o individuo que se levanta a questao do Absurdo,
sendo o homem a medida de todas as coisas. No entanto, a sua transversalidade permite que a
personagem tenha essa independéncia a nivel de narrativa. Interessa mais perceber as suas
rotinas do que o seu passado, como podemos ver em Recordag¢oes da Casa Amarela. O
recurso a um certo nonsense nos didlogos continua a marcar presenga, embora de uma forma
menos assumida, tentando misturar-se na narrativa.

No entanto, voltamos a depararmo-nos com as questdes técnicas e simbolicas
necessarias para a transmissio do Absurdo interior da personagem. E natural ao meio
cinematografico a utilizagdo da simbologia da imagem, em conjunto com o seu encadeamento

formal e sonoro, de forma a poder transmitir o desespero, a apatia, a revolta ¢ o Absurdo.
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Nesse sentido, € indispensavel um tratamento formal que permita transmitir ao publico o
divorcio entre a forma e a narrativa, obrigando a, em primeiro lugar, estabelecer um
distanciamento da narrativa que permita receber a mensagem de uma forma mais activa — o
acto de questionar a razdo da quebra das regras convencionais, geralmente associadas a uma
construgdo classica. Por outro lado, criard no seu proprio seio a carga simbolica adequada
para o que a mensagem pretende transmitir.

A palavra continua a jogar um papel importante; contudo, tal como no teatro, pela
durac¢do contida e continua da obra, recorrer apenas ao seu peso, ou colocar a importancia da
obra no seu conteudo perderd os pontos essenciais de uma obra Absurda. Nao se trata de
explicd-lo, mas de fazé-lo sentir. E nesse sentido, obrigando o espectador a distanciar-se da
narrativa através dos elementos formais do filme, seja pelo caos que Godard propde, ou pelos
planos circulares de Jodo César Monteiro, produz-se a sensagdo de divorcio entre as
personagens € o0 seu cendrio e, sobretudo, entre o espectador e a realidade que se lhe apresenta

na tela.
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4 Criar o Manifesto

4.1 O desenvolvimento do argumento de Manifesto dos Danados

Para escrever o Manifesto dos Danados foi necessario ter em conta os erros passados,
a luz dos conhecimentos apreendidos durante a pesquisa e estudo das obras Absurdas. Com o
proposito de construir uma verdadeira obra Absurda, foi obrigatorio escolher de antemao a
abordagem estética e formal que seria utilizada. Nesse sentido, o tempo disponivel para poder
transmitir a mensagem do filme foi um factor decisivo.

Como foi visto no capitulo anterior, a personagem de uma obra Absurda tem um
desenvolvimento muito especifico, onde a constru¢do formal da obra cinematografica joga um
papel de igual importancia para a transmissao do conceito. Se, por natureza, o meio tem de
auxiliar a personagem para a compreensdao do Absurdo, numa curta-metragem o problema
intensifica-se, ja que ndo ¢ possivel desenvolver a personagem ao longo da narrativa durante
tempo suficiente para lhe compreender as rotinas ou as contradigdes. Sentir o Absurdo numa
personagem, subtilmente auxiliada pelo meio (como no caso de Recordagoes da Casa
Amarela), implica necessariamente um tempo maior do que o disponivel para uma curta-
metragem. Nesse sentido, a abordagem escolhida para o presente filme vai buscar uma maior
influéncia a forma usada por Jean-Luc Godard pela sua violéncia e choque produzidos no
publico. Como exemplo de constru¢do de personagem, aproxima-se mais a forma utilizada
por Samuel Beckett pela sua utilizagdo de personagens extremadas para transmitir o
desespero.

Simultaneamente, a escrita do argumento e as escolhas realizadas a nivel de
Cinematografia, Cenografia, Edicdo e Som ndo podem ser dissociadas. Se o tratamento dos
elementos formais do filme joga um papel determinante na construcao da obra Absurda
cinematografica, entdo sera necessario escrevé-la, delinea-la com bases so6lidas no que toca
aos elementos de composi¢do, escala de planos, montagem, sonoplastia e os elementos
cenograficos incluidos no quadro. Quando Manifesto dos Danados foi desenvolvido, tinha ja
em mente, pela necessidade formal exigida pela tematica, uma direc¢ao bastante fechada no
que toca as decisoes necessarias nestas areas. Como tal, para nos podermos debrugar sobre o

estudo conceptual do Manifesto sera necessario abordar estas areas a medida que se analisa a
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construgdo do proprio argumento, uma vez que este ¢ a linha que incorpora todas essas areas,
sendo elas subordinadas a narrativa e ao tema.

O ponto de partida para o argumento em si gera-se de uma base muito concreta e
solida sobre o grande tema da curta-metragem. Partimos da maxima descrita em O mito de
Sisifo: “Se uma s6 vez pudéssemos dizer: [Isto € claro], tudo estaria salvo” (Camus, 1942a, p.
40). A verdade que cada objecto ou ser possui ¢ inatingivel na sua totalidade pelo homem,
sem que no entanto deixe de existir e seja tdo concreta como o objecto em si. No entanto, pela
nossa propria subjectividade, através do nosso ponto de vista, apenas conseguimos vislumbrar
parte dessa verdade, uma interpreta¢do incompleta sobre a mesma. Na minha perspectiva, e
como tive a oportunidade de dizer atras, esta negacdo do total conhecimento, ¢ de todas as
facetas da nossa condicao, a mais tragica. Por um lado, somos impelidos naturalmente a tentar
ordenar a realidade que nos rodeia através do conhecimento e isso so bastaria para conferir
algum significado a nossa propria existéncia. No entanto, esse conhecimento ndo nos ¢
acessivel pela nossa incapacidade de perceber todas as facetas que compdem o objecto.
Porém, sabemos que essa verdade existe, ¢ concreta e una, mas num mundo que ¢ indiferente
a nossa busca. Se o conhecimento poderia ser o ultimo reduto da nossa existéncia Absurda,
entdo a sua negagao ¢ sem davida o ultimo e mais duro golpe sobre a nossa propria condigao.

Sendo este o tema do filme, e para que o proprio funcione como uma obra Absurda
coesa e se crie segundo a ideia que ¢ a sua pedra angular, a propria curta-metragem enquanto
objecto deve ampliar e permitir que se sinta a impossibilidade de conhecer totalmente a
verdade da propria obra. Assim, o facto de centrarmos a constru¢ao narrativa sobre a
fotografia enquanto objecto sobre o qual as personagens focam a sua aten¢do permite-nos
estabelecer uma reflexdo nao so6 sobre a fotografia em si, mas sobre toda a imagem capturada
da realidade, que em tltima instancia pretende colocar o proprio meio cinematografico aberto
a reflexdo e parte integrante da narrativa, com as suas imagens em movimento apreendidas
pelo espectador. Esta ¢ uma das grandes razdes pelas quais uma abordagem como a que
Godard utiliza ¢ mais favoravel ao tema em questdo: criando as situagdes de aparente ruptura
narrativa (como se pode ver no exemplo do filme 4 Maoista, mas que ocorre também em
outros tantos outros filmes), em que uma cena esté ligada a outra por falsos racords (o que
leva a sua interpretagdo como natural) sem que haja qualquer tipo de explicacio ou
preparagao, chocando o publico com a sua propria percepcao do que seria esperado,

obrigando-o ndo s6 a afastar-se da narrativa para raciocinar sobre a forma e o seu contexto,
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mas também, no caso de Manifesto dos Danados, provocando a necessidade de perceber que a
imagem ¢ concreta, € real, mas o seu significado simbolico € velado.

Por outro lado, as diversas funcdes e interpretagdes que sdo associadas a imagem, € a
fotografia enquanto objecto, colocam-nos num espago em que somos sempre obrigados a lidar
com o concreto — que reside na imagem capturada — por oposi¢do a sua subjectividade —
que nos ¢ inerente, levando a nossa interpretagao a jogar com a imagem e dando-lhe o nosso
proprio significado. No entanto, antes de nos debrucarmos sobre a constru¢ao do argumento
de Manifesto dos Danados, serd necessario recapitular os seus antecedentes, de maneira a

percebermos o caminho que levou a consolidagdo da abordagem descrita.

4.1.1 Os antecedentes

Antes de chegar ao argumento de Manifesto dos Danados foram desenvolvidos dois
argumentos anteriores que procuravam ja responder aos objectivos propostos para o filme,
que foram previamente abordados no Capitulo 2. No entanto, creio ser necessario recapitular
e expandir brevemente sobre os motivos pelos quais os argumentos se mostraram ineficientes
na transmissao do teor Absurdo central da obra pretendida. Este processo de analise das
propostas iniciais, a luz dos conhecimentos adquiridos, foi o primeiro passo na elaboragao do
argumento da producao final, tendo sido de extrema importancia para a compreensao dos
passos a tomar para a ultima versdo do argumento.

Fragmentos e Apontamentos tém essencialmente a mesma base narrativa: ambos
contam a historia de Sara, uma estudante de literatura, que procura em Jay, fotégrafo
profissional, as respostas para as suas proprias dividas sobre a criagdo. Sara concorda em
posar para Jay se este lhe responder com honestidade as questdes que a assolam. A narrativa
tem inicio no momento em que Sara e Jay se encontram para a sua sessao fotografica, e
desenvolve-se no caminho entre a casa de Sara e o atelier de Jay. Durante o trajecto, Sara e
Jay conversam sobre fotografia. As dividas de Sara e os seus comentérios procuram
perscrutar o etéreo e imortal, quase sagrado da imagem, enquanto Jay apenas lhe oferece a sua
visdo pratica e economicista da mesma. A ac¢do passa frequentemente das personagens
principais para situagdes que acontecem na rua, no dia-a-dia, e que vao ilustrando ou pondo
em causa os temas conduzidos pela conversa das personagens.

A medida que a ac¢o se desenrola, Sara vai ficando progressivamente mais frustrada

e desapontada com Jay pelas respostas que ele lhe da. Apesar de tudo, mantém o combinado e
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sobe com Jay para o seu atelier. Durante a sessdo, no entanto, a frustracdo que a conversa
produziu, bem como a sensa¢ao de nao haver um caminho ou solugdo para as duvidas que
levantou, levam Sara a uma ac¢do extrema: no primeiro argumento, mata Jay e uma centena
de fotégrafos tomam o seu lugar: no segundo, mata-se a si propria, sendo que Jay tira varias
fotos do cadaver, e termina como um grande fotografo.

Os dois argumentos procuravam ja jogar com a natureza ambigua da imagem e do
préprio meio cinematografico, tentando esticar as possibilidades plésticas interpretativas,
utilizando as duas linhas de accao paralelas: por um lado, Jay e Sara, as personagens sempre
recorrentes, de onde partiam as dividas e a reflex@o oral. Por outro lado, as acgdes paralelas
que pretendiam ilustrar, confrontar e acrescentar a linha principal, para obrigar o espectador
ndo s6 a acompanhar a histdria de Sara e de Jay, mas também a de questionar sobre a natureza
do objecto fotografado. Em tltima instancia, as questdes do Absurdo estariam detidas
necessariamente com Sara, e a sua ansia em descobrir um caminho para si propria através da
ajuda de Jay. Para Sara, a imortalidade do acto fotografico, e de uma forma mais geral,
qualquer expressao artistica, ¢ no fundo o que lhe poderia conceder uma saida, uma salvagao,
para la da inutilidade que vé no dia-a-dia. No entanto, o filme focar-se-ia, em ambos os
argumentos, na questao das multiplas facetas que constituem a verdade do objecto.

As personagens foram bastante desenvolvidas, aprofundando o seu passado e a sua
histéria, procurando justificar todas as suas ac¢oes. Nestas primeiras versoes do argumento
final, era imperativo que as personagens pudessem transmitir um mundo interior maior do que
os quinze minutos de dura¢do pudessem abarcar, numa tentativa de sustentar a fragmentacao
que as narrativas apresentavam e tornassem as personagens suficientemente cativantes de
forma a poder sustentar a fragmentagdo extrema a que o filme se propunha.

No entanto, a sucessiva reescrita e o crescente aprofundar tedrico que foi enunciado
nos pontos anteriores obrigaram a aceitar os erros 0bvios em que Fragmentos e Apontamentos
incorriam.

Em primeiro lugar, os eventos paralelos que iriam surgindo ao longo da ac¢do
principal, tinham em vista, como foi ja referido, a representacao pictorica de uma das facetas
do didlogo. No entanto, pela sua natureza narrativa, introduziam obrigatoriamente novas
tematicas cujo conteudo se separava da ideia principal. As ideias introduzidas em cada um
desses momentos ndo eram continuas, mas micro-narrativas em si proprias, com principio,
meio e fim. Embora a sua contextualizacao intelectual pudesse fazer sentido, a sua

materializa¢do no papel criava ruido e diluia a mensagem principal da narrativa. A alienacdo
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que se produziria com a introducao desse tipo de fragmentagdo ndo seria a favor do contetido
ideologico do filme, diluindo a mensagem do mesmo.

Por outro lado, a reflexdo concreta sobre a imagem era transmitida oralmente, ndo
utilizando de uma forma eficaz os elementos formais cinematograficos. Uma vez que as
sequéncias que se entrosariam na acg¢ao principal ndo funcionavam por questdes de estrutura,
os didlogos tornaram-se insuficientes para criar uma reflexao sobre a imagem e a sua
natureza.

Em terceiro lugar, e talvez dos pontos mais importantes, a postura e visao de Sara
dominava a de Jay. Este era caracterizado como sendo um escroque, uma pessoa obcecada
com o dinheiro, e pouco mais, desvalorizando por completo a sua visao sobre a fotografia.

Procurando estabelecer um paralelismo com as obras estudadas no Capitulo 3, ambos
os argumentos tendiam para uma abordagem mais ligada a personagem em si (sendo neste
caso Sara a personagem Absurda, dado o seu grande gesto final), como acontece no caso de
Recordagoes da Casa Amarela. Para que a reflexdo transmitida possa realmente por em causa
a natureza do objecto fotografico, um dos lados ndo pode tomar uma posi¢ao de superioridade
perante o outro. Se se pretende estabelecer uma verdadeira argumentagdo sobre a pluralidade
de significados da fotografia, entdo nenhuma das suas facetas pode dominar a outra. Desta
forma, torna-se ineficaz a colocagdo do tema do Absurdo sobre os ombros de apenas uma
personagem. Assim retiram-se duas importantes li¢gdes: por um lado, a necessidade de se
compreender o limite temporal, que obriga a uma concentra¢ao no tema, nao permitindo
desvios que causem ruido; por outro lado, e simultaneamente, de forma a transmitir uma
reflexao sobre o Absurdo, onde a impossibilidade de conhecer a totalidade da verdade sobre o
objecto ¢ o ponto principal de incidéncia, € necessario que ambas as personagens sejam
equilibradas entre si, de forma a que o objecto possa ser visto de duas posi¢des validas, mas
contraditorias. Com esta consciéncia, foi dado o inicio da escrita do argumento Manifesto dos

Danados.

4.1.2 A construgio das personagens

Apesar da importancia da construcdo formal do filme, ndo ¢ possivel subestimar o
papel de relevo que a personagem continua a ter na produ¢do de uma obra cinematografica.
Em ultima instancia, qualquer reflexao sobre a condi¢do Absurda do homem tem como centro

o individuo, e num filme com os propositos estabelecidos de Manifesto dos Danados deve
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acentuar-se o divorcio entre o homem e a natureza que o rodeia. E pela ruptura entre a
personagem e a forma, pelo seu divorcio, que se consegue estabelecer a ligagdo emocional ao
tema do Absurdo.

Inspirado na construgdo de personagens que Samuel Beckett emprega no seu 4 espera
de Godot, as personagens foram construidas como veiculos da ideia, funcionais na sua
esséncia como portadores de uma atitude. No caso de Beckett, as personagens eram
extremadas, sendo quase loucas no seu desespero, o que lhes permitia exprimir as suas
opinides e sentimentos oralmente. No meu caso, porém, utilizei apenas a nogao de que as
personagens tém de ser receptaculos de uma interpretagao antagénica sobre o objecto que lhes
desperta a paixao. Foi minha inten¢do desde o inicio de Manifesto dos Danados que essas
posig¢des individuais ndo tomassem forma através do didlogo, mas que visualmente fosse dado
palco a cada uma das personagens para expor a sua visao sobre o objecto fotografico. Pretendi
que a constru¢do da personagem no ecra se fizesse com base nesses elementos pictdricos
subjectivos, embora exactos e concretos na sua materialidade, mas passiveis de diferentes
interpretagdes, criando, no limite, um filme cuja defini¢do acentuasse essa infinidade de
interpretacdes que € precisamente o tema a explorar. Criando imagens concretas, pretende-se
paradoxalmente ampliar as personagens e a narrativa a um ponto exacerbado de interpretacao,
onde a logica de encadeamento narrativo ¢ inegavel, mas onde o significado subjacente é
sujeito & mais profunda das especulagdes pessoais. Através desse divorcio entre o objectivo e
o subjectivo, pretende-se germinar a sensacao do Absurdo. E para isso, as posturas ndo podem
ser verbalizadas. E necessario mostrar a impossibilidade de conhecer a totalidade do objecto e
nao apenas dizer que ¢ impossivel.

Assim, criando personagens com ideias opostas no que respeita ao significado da
fotografia, cria-se espago para que seja no confronto entre as ideias que surja a reflexao e, em
ultima instancia, a percepc¢ao de que o objecto sobre o que falam ¢ tudo o que ambas as
personagens sentem, mas muito mais. O proprio meio cinematografico fica em cheque,
utilizando as ferramentas a disposi¢do do cinema, como veremos mais a frente.

Nesse sentido, a criacdo de um passado ou futuro para as personagens, na sua fase de
constru¢ao, ou muito detalhe sobre as razdes das suas visdes, torna-se uma necessidade
menor, podendo inclusivamente ser prejudicial, uma vez que pode dar azo a tentacdo de
incluir esses elementos em didlogos ou reflexdes (como aconteceu nos argumentos
anteriores), diluindo a importancia funcional da personagem e acrescentando ruido que

distraira do foco principal da narrativa. Volto a socorrer-me das personagens que esperavam
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Godot e os jovens marxistas-leninistas. No primeiro caso, apenas o esteredtipo sustenta a
personagem e a sua loucura em si ¢ razao suficiente, dispensando qualquer passado ou futuro.
Tal como dentro da casa onde as personagens de Godard vivem, o passado dos jovens é-nos
contado rapidamente, como pano de fundo para perceber a caricatura que cada um representa.
Em ambos os casos, sdo involucros — humanos ¢é certo — ndo deixando contudo de ser
necessario desenvolver os seus tragos gerais. Mas demasiados pormenores poderiam
comprometer o tema e a forma da obra. A 16gica da personagem deve ser subordinada ao
proposito do filme e, neste caso, toda a informagao que extrapole para la da pessoa que vemos
no ecra naquele preciso momento, e que se dedica a explicar os “porqués” e os “comos”,

fugiria ao proposito do filme.

Tendo nog¢do dos extremos pretendidos para a narrativa, optou-se pela criagdo de duas
personagens: Sara e Francisco, que se assemelham as personagens anteriormente criadas de
Sara e Jay. Dois pontos de vista opostos sdo o suficiente para gerar toda a reflexdo, aludindo
directamente as ideias de um individuo quando confrontado com as ideias do outro. Se fossem
adicionadas personagens periféricas de relevo, como acontecia anteriormente, a questao do
confronto de ideias necessario a trama perderia o seu significado numa cacofonia indecifravel.
Contendo a visdo do objecto a duas interpretacdes diametralmente opostas, pretende-se criar
uma identificacdo com o confronto criado.

A diferenca de género das personagens ¢ tamb&ém um importante ponto narrativo.
Pretendendo ampliar a possibilidade de leituras sobre a narrativa, a diferenca entre os
estereotipos do homem e da mulher cria no espectador uma incerteza quanto a natureza da
relagdo entre as duas personagens, incerteza essa que nunca sera abordada no filme e ficara
sempre em aberto, mostrando assim a transversalidade da reflexdo a qualquer plano da vida
do ser humano. Para além disso, jogar com o estereotipo ampliard o conhecimento sobre a
visdo de cada uma das personagens: ¢ inttil imaginar que, sem indicacdo do contrario, o
publico ndo associe a imagem da mulher um ponto de vista mais emocional e romantico
relativamente ao mundo que a rodeia, enquanto que ao homem associara um ponto de vista
mais pragmatico e utilitario. Trabalhando a personagem sobre esse estereotipo, incentivo o
espectador a fazer uma constru¢ao mental da personagem que se encaixa na sua propria
percep¢ao do comportamento e feitio dos seus arquétipos, criando, de espectador para
espectador uma nogao diferente de quem sdo essas personagens — nunca errada, apenas

diferentes faces de uma mesma imagem. Simultaneamente, esse confronto de géneros
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permitird sustentar a falta de contextualizacdo das personagens, uma vez que, opostas em
todos os sentidos, fisicos € emocionais, obriga a existéncia do conflito desde a primeira
interacgao.

Assim, Sara defenderd a metafisica da imagem, o seu valor transcendental. Para ela, a
imagem ¢€, para além de um documento, uma obra de arte aberta a interpretacdo. Qualquer
imagem comunica, € nessa comunicagao entre o autor e o receptor, Sara procura o belo da
realidade. Por outro lado, identifica-se com o caracter aparentemente imortal que a fotografia
possui, pela sua qualidade de documento do real. Por seu turno, Francisco € um profissional
da area fotografica, e sendo esta o seu ganha pao, v€ nela uma ferramenta para a sua
sobrevivéncia. Nao pretende, através dela, fazer passar qualquer tipo de mensagem profunda
sobre o homem ou a realidade, mas produzir imagens esteticamente apelativas, que possam
ser utilizadas para os mais diversos fins, desde que sejam pagas. Para ele, a imagem serve um
proposito funcional e ndo metafisico. Nao se coibe de realizar qualquer tipo de trabalho em
que seja necessario a fotografia. E um apaixonado pela técnica relativa ao acto de fotografar,
possuindo uma enorme quantidade de méaquinas e material para conseguir as fotos que
pretende.

Subjacente a ambas as personagens encontra-se uma procura ilusoria da imortalidade
que a fotografia aparenta conceder, embora a procurem em pontas opostas da camara. No
entanto, o proprio confronto sobre a natureza do objecto fotografico afasta inevitavelmente
essa possibilidade, uma vez que nenhuma atitude esta errada, mas nenhuma das duas compde
a totalidade o que ¢ o objecto. E, dessa forma, perante a impossibilidade de perceber o que
tanto os apaixona, resta apenas as duas personagens compreender a sua natureza inutil e sem
esperanga.

E preciso ter em conta que, ao contréario do que acontecia em argumentos anteriores,
ambas as personagens necessitam de estar equilibradas entre si. As opinides de cada um sobre
a fotografia ndo se podem sobrepor a do outro, com risco de deturpar o proposito do filme.
Olhando para a breve descri¢ao de personagens apresentada, surge novamente a possibilidade
de Francisco se subjugar a Sara pela sua postura mais pragmatica e mercantil. Para poder
contrabalancar este factor, foi necessario desenvolver o comportamento de ambas as
personagens de forma a ndo permitir que uma ganhe a afei¢do do ptblico em detrimento da
outra: Sara, possuidora de uma postura mais emotiva, sera claramente mais volatil do que
Francisco, o que permite desvalorizar um pouco a sua argumentagao que tendencialmente se

apresentaria como a mais dominante . Francisco, por sua vez, tem de apresentar uma atitude
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descomprometida para com os outros, inocente de qualquer especulacao que possa ser tecida
sobre ele e mostrando uma devocao a fotografia pelo seu aspecto estético e pratico. Em ambos
foi necessario criar uma nog¢ao de honestidade descomprometida para com eles proprios e
com a sua respectiva visao.

Sendo que a accdo se centra nestas duas personagens, € necessario concentrar a
premissa narrativa do filme numa situagdo onde estejamos sempre subjugados a estas duas
personagens. Assim, o ponto onde culminam as anteriores versdes do argumento, a sessao
fotografica propriamente dita, ¢ precisamente o ponto de partida para a narrativa de Manifesto
dos Danados. E pelas diferentes visdes que ambas as personagens tém sobre o acto
fotografico que surge o conflito; e creio que essas diferencas devem surgir no acto da criacao
fotografica. Para além disso, os elementos que serdo colocados e que pretendem quebrar o
encadeamento cléssico, provocando o choque no espectador, surgem com o intuito de mostrar

a posicao de cada um, através da sua explicagao visual e evitando a sua manifestagao oral.

Esta manifestacdo visual das opinides e visdes de cada um sobre a fotografia precisa
de criar o choque com a narrativa do filme, introduzindo-se neste de uma forma abrupta, sem
introducdo ou explicagdo, onde a sua presenca ¢ inegavelmente factual, mas a sua realidade
Unica, quase estanque, constituida por elementos reais e concretos, negando sempre a questao
do sonho ou da imaginag¢do, mas cuja utilizacdo choque as pré-concepg¢des narrativas do
espectador e obrigue a reflexdo sobre cada quadro. Os quadros, por sua vez, devem possuir
uma carga simbolica apropriada ao significado inerente a ideia de cada cena, materializada
pelo plano e pelos elementos cenograficos empregues, mas nunca explicada pelas
personagens, cuja postura deve ser de uma total aceitagdo, criando um divorcio, um destaque
entre as personagens ¢ a realidade que as envolve.

No entanto, a fragmentacdo formal que pode surgir do encadeamento destas cenas com
a narrativa nao ¢ desejada. A todo o momento da curta se torna necessario transmitir que,
apesar de as imagens serem desconcertantes em termos narrativos, a linha condutora do
pensamento mantém-se. H4 uma logica e um proposito nesses fragmentos e todos eles
caminham no sentido da narrativa, fazendo parte dela. Para que tal seja possivel foi necessario
estabelecer algumas decisdes de encadeamento de espacos e de cenas, de forma a que o filme
fosse homogéneo apesar da introducao de elementos aparentemente disruptivos. Desta forma,
antes de nos debrucarmos sobre as escolhas formais levadas a cabo na elaboragao do

argumento, convira analisar o mesmo do ponto de vista narrativo.
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4.1.3 A descrigdo conceptual do argumento final

Embora em anexo esteja disponivel o argumento original de Manifesto dos Danados
creio ser importante descrever os artificios criados e os seus intuitos primordiais. Qualquer
descri¢dao de um filme que pretende, por natureza, ser uma obra onde as suas multiplas facetas
sejam exageradamente visiveis, ¢ extremamente subjectiva. No entanto, como ja afirmei
anteriormente, existe uma logica bastante solida que foi criada especificamente para ampliar a
possibilidade de leituras, sem no entanto perder o seu fio narrativo.

Assim, em Manifesto dos Danados, a primeira cena do filme ¢ um preludio a narrativa
propriamente dita. E de extrema importancia esta introdugio ao filme, uma vez que pretende
ndo so contextualizar o tema, como criar um forte impacto visual, contextualizando a sua
forma. Utilizando como accdo a passagem do Génesis relativamente a torre de Babel,
introduzimos as personagens nao como Sara ¢ Francisco mas através dos corpos que as
compdem. Simbolicamente, a utiliza¢do da historia de Babel baseia-se na natureza do proprio
Génesis. Enquanto primeiro livro biblico, ¢ no Génesis que encontramos os relatos de
natureza oral, que foram transmitidos de geracao em geragao até ao seu registo em palavra
escrita, e que, no fundo, nos permitem conhecer as interpretagdes dos povos antigos, através
dos mitos desenvolvidos para poderem responder as questdes levantadas pela natureza. E
através desses mitos que compreendemos como as questdoes mais fundamentais da existéncia
eram resolvidas pelo ser humano. No caso de Babel, os individuos, ap6s o dilavio, varias
geracgdes depois dos filhos de Noé, procuram utilizar a sua capacidade de total comunicagao
uns com 0s outros para erguerem uma cidade e uma torre que atinja os céus. No entanto, Deus
desce a Terra e confunde a linguagem dos individuos para que se espalhem pela terra, ndo se
compreendendo uns aos outros, de forma a que ndo se assemelhem a Deus.

A minha anélise do mito da torre de Babel corresponde precisamente a explicagao,
passada de geragcdo em geracao, para a impossibilidade de comunicacao entre o ser humano.
Uma interpretacdo mais livre permite-nos perceber que ndo se trata apenas da linguagem de
diferentes nagdes, mas da propria palavra e das suas multiplas facetas, que, designando a
imagem do objecto, evocam a sua pluralidade, existindo uma interpretacao por cada ser
humano, dentro do espectro do seu significado. Falando a mesma lingua tudo poderiam,
porque tudo lhes seria inteiramente acessivel, sendo a verdade do objecto apreendida na
totalidade. E essa confusio da linguagem que cria a barreira do conhecimento. A intervengio

divina surge como a razao para a impossibilidade do conhecimento total da verdade que nos
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rodeia. E a resposta dada para um problema que se encontra na raiz de qualquer individuo que
se questione sobre a sua existéncia.

A primeira cena permite-nos também marcar ja a tendéncia estética e formal da obra,
exageradamente teatral, ¢ certo, mas que pretende chocar de inicio com as percepgdes que o
publico pode ter relativamente ao filme. As personagens assumem outros papéis que ndo o de
Sara e Francisco, mas sim do ser humano e de Deus, num espago que ndo ¢ contextualizado e
onde a propria acc¢ao nos ¢ oferecida sem explicacdo. Esta indiferenca entre a representacao
no espaco, a aceitagao das personagens como sendo um factor normal dentro do universo da
curta-metragem, amplia a sensacdo de distanciamento entre o publico e a ac¢do, procurando
incentivar a racionalizacdo sobre o contetido de cada cena. Por outro lado, o efeito de “palco”
que se pretende atingir com a cinematografia empregue (que discutiremos mais a frente) joga
um importante papel em catalisar essa distanciacdo inconsciente do publico as personagens,
negando a total imersdo narrativa. As personagens saem de cena em direc¢des opostas,
cortando a preto a ac¢do. A assimilagdo da primeira cena, pelo facto de ter um estilo de
representacdo e ndo pertencer a narrativa propriamente dita, pretende jogar um papel
extremamente importante no resto do filme. Nunca mais sendo referenciada, tenta-se que o
espectador se questione sobre a razao daquela cena em particular. As respostas que este

encontra influenciardo a sua leitura da restante narrativa (Fig. 13).

O ———— e S——————, ———!

Fig. 13 - A primeira cena, como pode ser vista no filme Manifesto dos Danados.
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A segunda cena apresenta-nos Sara e Francisco sentados a uma mesa, com o ruido de
um caf€. O plano geral deveria ser construido de forma a esconder todo o envolvente,
centrando-se nas personagens € na mesa de café, com a enorme janela como pano de fundo de
modo a que o resto da divisdo ndo seja percebido pelo espectador.

Esta segunda cena introduz a forma que as personagens tomarao durante o resto do
filme. Da anterior, apenas a ma¢a que Sara roi pode dar azo a que haja ligacao entre ambas as
cenas. A ac¢do € uma mera apresentagdo das personagens depois do choque inicial, um
momento de calma antes do inicio da sessao fotografica que nos permite conhecer o basico da
situacdo emocional das personagens. Sara estd impaciente e nervosa, Francisco calmo e
distraido. A sua breve interac¢@o baseia-se numa troca de palavras circunstancial, e a ligacao
de Francisco a lente Zeiss ndo ¢ mais do que um pequeno apontamento dos gostos da

personagem, bem como uma introdug¢do ao tema da fotografia (Fig. 14).

Fig. 14 - Plano geral da segunda cena, Café Simulado, ndo incluida na verséo final de Manifesto dos Danados.

A explicagdo do facto de Sara estar de roupao azul, ou da razdo por que Francisco vé
uma lista de lentes ndo nos ¢ dada num espago que, pelo barulho e cenografia, se percebe ser
um caf€. Pretende-se deixar espaco a interpretacao do espectador, analisando-se apenas os
elementos que a imagem lhe oferece, uma vez que a narrativa ndo lhe respondera as questdes.

Entre a cena do café e a do estidio pde-se em pratica a questao dos falsos racords, que se
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propdem unir espagos que funcionam independentemente, um artificio que recai mais no
campo da cenografia, e que € indispensavel a construcao formal proposta. Francisco levanta-
se do café, sai de plano, e entra, em racord para o estudio fotografico. O som auxilia a
passagem, uma vez que se pretende continuar a ouvir o som do café, acrescentando a
estranheza que este novo espaco nos introduz e simultaneamente auxilia ao estabelecimento
do falso racord. Quando Francisco se baixa para mudar a cassete do radio, o som do café para
e ¢ substituido pela musica que ele coloca no leitor. Voltamos ao espago anterior, onde agora a
musica do estidio € que caracteriza o espago. Esta passagem possui uma dupla fun¢do: por
um lado reforca a suposta posi¢ao do café em relagdo ao estidio; por outro lado coloca em
evidéncia o valor subjectivo da imagem: o mesmo enquadramento, com os mesmos elementos

visuais, ganham uma nova leitura através do som.

Fig. 15 - O plano geral de Estidio de Francisco utilizado na versdo final de Manifesto dos Danados.

Sobre o Espago do Estudio (Fig. 15) é de destacar a sua composi¢ao artificial: trés
paredes, representando cada uma delas uma divisao diferente do apartamento de Francisco.
No centro da imagem, destacado dos elementos que o compdem, um tripé fotografico.
Também esta construgdo joga uma dupla fun¢do: em primeiro lugar, ¢ um dos exemplos mais
evidentes da conjugagdo dos elementos anteriormente descritos — o plano paralelo, a
representacao da personagem, os limites do espago ¢ a sua artificialidade. Por outro lado, ¢
neste espago que nos ¢ dado a conhecer Francisco, pelos elementos cenograficos que
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compdem visualmente a cena: um espago puramente dedicado a fotografia, meticulosamente
arrumado. Na parede de trés, o seu quarto, com roupa no chdo, desarrumado, com varias
fotografias presas a parede. A direita, uma espécie de sala de estar, com um sofa cogado,
gasto, com cassetes no chio desarrumadas e uma aparelhagem velha. Estes elementos
pretendem passar a ideia de quem ¢é Francisco sem ser necessario que o proprio verbalize a
sua condicdo. Através dos objectos que se pretendem incluir na cena, o espectador t€m a
hipotese, se assim o desejar, de criar uma abstrac¢do sobre aquela personagem, baseada nos
seus proprios pré-conceitos sobre aquela identidade visual.

Sara entra no estiidio enquanto Francisco estd compenetrado no seu trabalho. Receosa,
olha para um espago que ndo nos € visivel e que se encontra atras da posi¢do da camara.
Todas as informagdes sobre o que se passara a seguir estdo disponiveis: sabemos que
Francisco ¢ fotografo e, estando Sara de roupdo, presumimos que ela ¢ a modelo. Sara
caminha na nossa direc¢dao; mantendo o racord entra num espago que apreendemos como um
backdrop fotografico. Tira o roupao e olha receosa da sua exposi¢ao contra o fundo branco. A
vulnerabilidade perante o espago e sobretudo perante a cdmara, aludindo ao aspecto invasivo

da fotografia, pretende relembrar as questdes do individuo — carne perante um espago estéril

e estranho.

Fig. 16 - O backdrop fotografico, utilizado na versao final da curta-metragem.
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Na sequéncia de planos que se segue ¢ utilizado o facto de se ter anteriormente
estabelecido o racord entre o estiudio e o backdrop. O espectador sabe que Sara esté a frente
de Francisco, e assim os planos que de recriacdo fotografica que se seguem ndo quebram a
coesdo narrativa pela inclusdo do didlogo entre os dois e pelo posicionamento espacial ja
assumido. Francisco vai pedindo a Sara varias poses € dando diversas indicacdes, procurando
explorar o corpo da jovem. Tem claramente uma nogao forte do que pretende da sessao
fotografica. No entanto, a cada indicacdo, o contra-campo correspondente de Sara ¢ um novo
quadro, completamente dispar do anterior € do que se segue. Sara recria fotos de autores
conhecidos, nomeadamente de Nickolas Muray, Lewis Wikes Hine e Nan Goldin (Fig. 17).

Simbolicamente, Sara traduz o seu pensamento sobre a forma de referéncia dos
autores que considera validos, respondendo aos pedidos de Francisco com fotos que acha
adequadas aos propositos. Sara ndo nos diz que gosta destes autores e que esta € a sua visao
da fotografia. Sara mostra-nos isso.

Aqui amplia-se a possibilidade de leituras sobre a narrativa. Por um lado, se o
espectador tem nogdo das fotos que se recriam no plano, consegue perceber que Sara percorre
varios autores diferentes, desde a foto documental até a foto de moda. Desta forma,
compreende que Sara ¢ uma amante da arte fotografica e que valoriza a referéncia dos autores
que fizeram para si proprios um nome na Histdria. No entanto, se estes fotografos sdo
desconhecidos do espectador, a mensagem ¢ transmitida da mesma forma, mas com um grau
de aprofundamento diferente. As referéncias de que Sara se socorre permitem descortinar o
seu gosto por um tipo de fotografia, que ndo corresponde ao que ¢ pretendido por Francisco.
Sobre a mesma imagem, diferentes consideracdes sdo tecidas, consoante o grau de ligagdo do

espectador a tematica.
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Fig. 17 - As recriagdes das fotos propostas como sdo apresentadas em Manifesto dos Danados.
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E neste momento que surge a quebra entre os pontos de vista de cada um. Francisco, frustrado
por ndo conseguir o que quer de Sara, entra dentro da sua reprodu¢do da foto de Nan Goldin e
desconstroi a posicao da modelo de forma a obter o que quer, visivelmente irritado e sem
pudores relativamente ao corpo de Sara — o seu interesse relativamente ao corpo do modelo ¢
puramente estético, apesar da posi¢do em que coloca a modelo ser bastante reveladora e de
uma sensualidade barata.

As indicagdes de Francisco prosseguem, e surge o primeiro grande plano do filme,
centrando-se sobre o rosto de Sara. Este grande plano nega todo o envolvente, sendo apenas a
personagem que nos interessa. Estabelece-se entdo uma relagao de proximidade com aquela
personagem no momento em que ocorre a total cisdo entre personagens. Esta quebra deve ser

auxiliada pelo jump cut entre as poses de Sara, iludindo assim quanto tempo se passou desde a

indicagdo anterior. Culmina com Sara fazendo uma careta para Francisco.

Fig. 18 - O grande plano de Sara, conforme a curta-metragem.

A cena que se segue inverte os papéis e da voz ao descontentamento de Sara. Esta
passa a ter controlo sobre a sessdo e grita as indica¢des a Francisco. A passagem entre o close-
up, e o inicio da cena do Estadio de Sara segue os tramites de campo e contra campo que
haviam sido empregues entre o Estudio de Francisco e o espaco fotografico, ndo indicando
qualquer mudanca de espago. No entanto, todo o cendrio representa agora Sara: as paredes sao

diferentes, forradas, os elementos bem cuidados e organizados e a maquina diferente.
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Identificamos como sendo o mesmo espago pela semelhanga com o Espago do Estudio de
Francisco: a mesma disposi¢do das paredes, com diferentes objectos que representam as

mesmas coisas (Fig. 19).

Fig. 19 - O Estudio de Sara em Manifesto dos Danados.

Sara vocifera as mesmas indica¢des que Francisco lhe tinha dado. No contra-plano,
Francisco, constrangido, vai fazendo poses de culturista. Sara entra no plano dele, arrasta um
pedaco de cendrio e compde ela propria, com o corpo do modelo, a sua referéncia para o que
ele deveria querer. Francisco, por seu lado, nega essa intengdo. Frustrada, Sara sai de cena ¢ a
accdo corta a negro.

A disposicao do “café” ¢ replicada novamente. Pretendi que estes espagos em que as
personagens se encontram lado a lado funcionassem um pouco como uma “ancora” da
narrativa: apesar dos inimeros espacos que percorremos ao longo da curta-metragem, as
personagens voltam sempre aquela disposi¢do, embora em cendrios diferentes, o que
pressupde um ponto de encontro entre as duas perspectivas e onde o confronto ¢ directo € ndo
s6 visual. Sera nestes espacos que o didlogo entre as personagens ganhara mais relevo, uma
vez que a posi¢do espacial das duas personagens, sentadas em pontos opostos da mesa,
convida ao confronto entre ambas. Simbolicamente, o cenario que se encontra por detras das

personagens pretende acompanhar a degradag@o entre a comunicacao de Sara e Francisco: se
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no primeiro café a grande janela deixa perceber todo um mundo 14 fora através da luz da rua,
agora, ap0s a primeira grande ruptura entre ambos, a janela d4 lugar a uma parede esburacada
por onde entra a luz do exterior. H4 ainda uma réstia de comunicagao entre ambos, o didlogo
continua aberto, simbolizado pelas entradas de luz do exterior. Sara possui agora um roupao
amarelo, indicando uma presenga mais vibrante do que o docil que ostentara no primeiro café.
Uma vez que esta cena corresponde ao momento de transi¢do entre o primeiro grande
desentendimento e a demonstragao dos pontos de vista de cada um, a orquestragao dos
movimentos das personagens ¢ de extrema importancia. H4 uma necessidade de manter
visualmente a coeréncia entre a postura de cada personagem e a posicao relativa dos corpos.
Esta movimentacao ¢ auxiliada por dois grandes factores: por um lado a escala de planos
utilizada — o angulo da camara deve auxiliar a percep¢ao da postura da personagem. A titulo
de exemplo, quando Sara profere o “Nao” em resposta a afirmacao de Francisco, a imagem da
personagem feminina deve ser capturada em contra-picado, ampliando a sensacao de
superioridade que esta sente em relagdo a personagem de Francisco. Por outro lado, € uma das
duas grandes situagdes do filme onde se pretende que a luz jogue um papel narrativo (sendo a
outra situagao, ¢ de uma forma mais vincada, a ultima cena). Os raios de luz, aparentemente
caoticos que irrompem pela parede, devem iluminar a personagem de forma a ampliar a carga
dramatica da situacdo. Novamente, a titulo de exemplo, quando o plano abre e Francisco esta
cabisbaixo, a luz deve incidir sobre a sua nuca, provocando sombra na sua expressao,

aumentando o seu sentimento de pesar, preocupacao e frustracdo (Fig. 20).

Fig. 20 - Café Destruido, incluido da curta-metragem.
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Quando a cena nos ¢ introduzida sob a luz do plano geral, Francisco esta debrugado
sobre ele mesmo enquanto Sara esta claramente numa posicao superior a ele. Quando Sara
confronta Francisco com a natureza da imagem que ele pretende atingir (“mas ¢
pornografico”) Francisco sobe a sua cabeca, apaga o cigarro, assumindo agora ele numa
posi¢do de defesa relativamente a personagem que o ataca. Esta por sua vez, sendo
confrontada pela posicdo e olhar de Francisco, esconde-se nas sombras, assumindo a postura
que Francisco tivera segundos antes, escondendo-se do olhar deste.

E pela nova sensagio de desafio que a posigdo de Francisco que Sara ¢ levada a
explicar o que pretende com aquele didlogo. Sara levanta-se e sai do plano. Assumimos que a
cena seguinte é uma resposta directa & questdo levantada por Francisco. E neste contexto que
surge a cena designada como “Linha de vida de Sara”. Simbolicamente, esta cena pretende
demonstrar o papel que a fotografia joga na vida de Sara, o que h4 de mais intimo na sua
interpretagdo sobre o conceito do objecto fotografico. Assim, € -nos mostrado um percurso da
vida de Sara, mostrando-a em pequena até¢ ao momento da sua morte, sendo a fotografia um
meio de registo do que foi a sua historia, que perdurard para 14 da morte.

Formalmente, a cena tem dois grandes pontos. Cenograficamente, a cena ¢
representada por diversas fotos numa parede, onde Sara, imovel, estard sempre ao centro. A
forma que essas fotos t€ém concentra-se no centro e afunila nas pontas, formando uma espécie
de losangulo. Pretendi que essa figura formada pelas fotos assumisse uma forma organica
associada ao percurso temporal de uma pessoa. Pela primeira vez, utiliza-se um traveling, que
comeg¢a num grande plano de Sara em pequena e termina num enorme plano geral da parede
onde j4 s as fotos restam. Utilizar-se um contra-campo de flashs a disparar para vincar a
ideia da fotografia e simultaneamente auxiliar ao corte do plano em movimento, de forma a
que sempre que regressamos a ele estamos numa nova fase da vida de Sara e, como
consequéncia, cenograficamente aparecem mais fotografias na parede.

Essas fases, por sua vez, pretendem dar-nos a conhecer um pouco da vida de Sara até a
presente e, por outro lado, uma conjectura do que sera o futuro, incluindo Francisco na
imagem. Nao se pretende afirmar que ambos t€ém uma relacdo, uma vez que qualquer
interpretagdo do futuro por parte da personagem ¢ especulativo. No entanto, pretende-se criar
a possibilidade da existéncia dessa leitura.

Sara volta a entrar no “Café Destruido”, com um molho de fotos que afirma que a
representam, desafiando Francisco. Este por seu lado, levanta-se mostrando a sua versao

sobre o mesmo tema. A sua “Linha de Vida”, corresponde a sua actividade profissional.
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Enquanto que na linha de Sara o traveling era perpendicular a ac¢do, uma vez que o tempo
tem o homem como referéncia, no caso de Francisco ¢ paralelo, sendo que ndo ¢ a sua
evolucdo mas a evolucdo do seu corpo de trabalho. Assim, segue-se 0 mesmo esquema, onde
as fotos colocadas na parede assumem agora uma forma organizada e de moldura em volta de
varios modelos que Francisco fotografa. Comec¢a novamente num grande plano, mas a medida
que o traveling vai correndo a escala vai abrindo, mostrando o aumento das fotos e dos
modelos. Como contra-campo, vemos Francisco fotografando os modelos.

Para Francisco, a sua presencga esta representada nas fotos que tira e ndo nas fotos que
lhe sdo tiradas. Pretende-se levantar a questdo da autoria e do modelo, como ponto de
divergéncia entre ambos. As duas cenas que se seguem, e que partem do “Café Destruido”, a
cena da garagem (intitulada no argumento como “Sala das Maquinas”) e do politico, sdo duas
consideracdes sobre o mesmo acto: o da manipulagdo fotografica. Na garagem, Sara entra
num espago abandonado do que parece ser uma antiga oficina de carros. Ao encontrar uma
foto na parede, mostra-a a Francisco. A figura ¢ a de um mecanico naquele espaco, rindo-se.
Sara atravessa porta do casebre onde a figura estd, e assume as suas roupas, e a personalidade
que pensa ser a do mecanico, representado toda a ac¢do que imagina que possa ter levado
aquela foto. Formalmente, a cena pretende reflectir sobre a propria manipulagdo que o cinema
permite — o espaco ¢ introduzido, vazio, com um traveling paralelo. O plano estabiliza no
casebre, e quando Sara transpoe a porta, sem recurso a corte, deixa de ter o roupao vestido.
Tem agora um bigode e as mesmas roupas que a personagem da foto. A medida que a ac¢io
se desenrola, volta a ser mostrado o espago da garagem que estava vazio no traveling, que
agora tem um carro a ser reparado. Toda a reflexdo gira em torno da manipulacao
interpretativa que a imagem ¢ sujeita.

Face ao argumento apresentado por Sara, Francisco é-nos apresentado num espago
indeterminado, negro, estabelecendo o racord com o olhar. Estala os dedos e ¢ engolido pela
penumbra, enquanto, simultaneamente, se ilumina um palco atras de si. Francisco entra
novamente em plano, & medida que a camara se aproxima do palco, vestindo um fato, e
dirigindo-se a uma multiddo invisivel. Um fotografo de guerra entra em palco e entrega
algumas fotografias a Francisco, que escolhe as que mais lhe interessam sem interromper a
retdrica politica do seu discurso. As imagens que lhe sdo entregues pretendem representar a
vida precéria de algumas pessoas. No entanto, Francisco consegue, recorrendo a
recontextualizagdo da fotografia, manipular a mesma de forma a servir o seu proprio discurso.

Se Sara apresenta essa interpretagao da fotografia como algo positivo e pessoal, Francisco
117



O Absurdo na criagdo da personagem cinematografica

pretende apresentar a sua visdo negativa da mesma manipulagdo. Francisco termina o seu
discurso com recurso ao Hino informal da Unido Europeia.

A cena da arena esté dividida em duas grandes partes: uma mental e uma fisica. Sara
entra numa grande arena arrastando uma mesa pelo chdo. Voltamos a mesma disposi¢ao dos
cafés, desta feita num espago que parece perdido no negrume (Fig. 21). Toda a comunicacao
esta desfeita entre as duas personagens e estas, frente a frente confrontam-se directamente. E a
primeira vez em todo o filme, que as opinides das personagens sao expressas oralmente,
nunca se referindo porém de que € sobre a fotografia que trata a discussdo. Nao referindo o
objecto e negando a contextualiza¢do ao espectador, pretende-se ampliar a subjectividade do
discurso, podendo ser aplicado ndo apenas a fotografia em particular, mas a toda a
manifestagdo artistica e, no limite da abstrac¢do, a qualquer objecto. Este confronto directo ¢
no entanto um discurso por si contraditdrio. As frases que vao sendo arremessadas pelas
personagens contradizem-se, remetendo para a incerteza das suas proprias defini¢oes.

Sara tem um roupao vermelho, que utilizara como capa mais tarde, e que simboliza a
sua vontade de provocar, de confrontar. Roda o tabuleiro que estd em cima da mesa. Francisco
traz uma cadeira e senta-se. Quando este se senta ja Sara tem as pegas e o reldgio em cima da
mesa, pronta para jogar. Esta orquestracdo de eventos s sera possivel gracas a edicao. Neste
ponto da narrativa, espera-se que o publico se tenha familiarizado suficientemente com o
esteilo empregue, ndo sendo por isso necessario explicar todos estes movimentos através da
imagem. As personagens jogam enquanto dizem o texto. A cada frase que surge, mais uma
jogada, e mais um toque no reldgio. A edi¢cdo pretende ser cada vez mais rapida,
intensificando a rapidez dos argumentos e a forma quase irreflectida com que sao ditos. Os
planos utilizados aproximam-se cada vez mais do reldgio de forma a que, quando o plano abre
novamente, Francisco esteja ja em cheque-mate. Frustrado, Francisco lanca a mesa e Sara tira
o roupao, revelando uma roupa de toureiro por debaixo do mesmo. A luta que se trava em
argumentos passa para o plano da acg¢do, fisico e impositivo (Fig. 22). A cada investida surge

um novo argumento oral.

118



O Absurdo na criagdo da personagem cinematografica

Fig. 21 - A Cena do Xadrez, como ¢ apresentada na versao final da curta-metragem.

Fig. 22 - A Cena da Tourada no filme Manifesto dos Danados.
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E Francisco, o mais calmo das duas personagens, apesar da sua explosdo na arena, que
segura Sara numa ultima investida. A luz da arena apaga-se e torna a acender-se, dando inicio
a ultima cena do filme, sendo que o plano que faz a transi¢ao entre as duas cenas deve ser o
mesmo. Ambas as personagens estdo vestidas de gala e a luz que se acende ndo permite ver
nada para além do pequeno circulo onde apenas as personagens estdo. Tudo a volta delas
desapareceu. Esta ¢ a cena mais importante do filme, onde a luz volta novamente a jogar um
papel narrativo. A sua presenca nega todo o espago envolvente. Nada resta do mundo que nos
rodeia, apenas um homem e uma mulher que dangam no negrume da compreensao, sozinhos,
sem apelo, num mundo silencioso que se recusa a ser conhecido (Fig. 23).

Esta negacao do espaco ¢ acentuada pela utilizagdo, pela primeira vez, dum
movimento circular que acompanha a danca das personagens a medida que as Gltimas linhas
do didlogo sao lidas. Todo o espago pode ser mostrado porque nada nele existe de concreto,
sendo o unico foco o ser humano, aquelas personagens, que na sua soliddo sabem que a tnica
coisa que lhes resta fazer ¢ continuar nessa eterna danga por um conhecimento que nunca
existira. O plano final, picado de uma distancia bastante alta, pretende fazer um paralelismo
com o inicio da curta metragem, que comega precisamente com o mesmo enquadramento

(Fig. 24).

Fig. 23 - A tltima cena do argumento na versao final de Manifesto dos Danados.
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Fig. 24 - Uma comparag@o entre o primeiro e o ultimo plano, cumprindo o proposto pelo argumento.

4.2 O tratamento formal

Este capitulo tem como objectivo descrever, em cada uma das areas da producao, as
decisdes formais tomadas de forma a concretizar com sucesso o tema e o ideal do Manifesto
dos Danados. Como tal, serdo descritas as trés grandes fases de trabalho necessarias em cada
area: a conceptualizacdo, a sua preparacao ¢ a sua aplicagdo. O trabalho de realizagdo nao ¢
limitado a constru¢do da ideia, mas responsavel pela sua aplicagdo pratica, que implica, para
14 da definicao formal tedrica do filme, uma série de competéncias de comunicacao, aplicagao
pratica e coordenagao que sao forgosamente necessarias para criar a coesao necessaria entre a
equipa de trabalho e o resultado final do mesmo. Nesse sentido, aproveitemos esta introducao
para destacar alguns elementos que possam contextualizar a producdo e os seus moldes, bem
como dar a conhecer a parte pragmatica da constru¢do do filme.

A equipa responsavel por Manifesto dos Danados teve como director fotografico Hugo

Fortes e como director artistico Eduardo Ribeiro. A edi¢@o ficou a cargo de Guilherme Araudjo
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e a produgdo coube a Diogo Al¢ada. Os requisitos cenograficos e estéticos pretendidos
obrigaram a procura de um local onde o controlo sobre o espaco fosse total: onde se pudessem
organizar toda a elaborada cenografia, o material de iluminagao, para além de permitir um
espaco fixo de rodagem, aliviando ligeiramente o intenso calendario preparado. Com a
impossibilidade orgamental de alugar um estudio onde pudéssemos reunir todos esses
factores, foi necessario estabelecer uma parceria com a Segalab, através da qual conseguimos
requisitar o espaco fabril da antiga Lactogal, em Leca do Balio. Os dois enormes pavilhdes
que nos foram cedidos foram trabalhados por todos os integrantes da equipa e respectivos
assistentes de forma a transforma-los num estidio provisorio. Para poder levar a bom porto a
transformagao do espago e a constru¢ao dos cenarios, houve uma exaustiva busca de apoios e
patrocinios que resultou em cerca de 12.000 euros e varios materiais cedidos.

Toda a equipa técnica e os respectivos assistentes trabalharam arduamente, entre
Novembro e Janeiro, na construcao dos cenarios da curta. Esta dedicagdo exibida por todos,
independente do cargo ou ocupagdo dentro da hierarquia habitual de produgdo, criou um
ambiente extremamente familiar e proactivo, essencial para levar a bom porto a curta-
metragem.

Para além da construcao dos cenarios, foi necessario, na parte de realizagao,
desenvolver trabalho em duas grandes frentes: por um lado, a escolha e ensaios com os
actores, por outro a discussdo técnica e formal com os responsaveis pela fotografia e pela

direccdo de arte, que abordaremos individualmente nos pontos que se seguem.

O processo de tradug¢do do argumento, com as suas ideias formais, para imagem
através da rodagem, trouxe todo um novo conjunto de desafios. Apesar da pesada
conceptualizagdo realizada durante toda a parte de pré-producao, durante as rodagens
surgiram novas ideias ou necessidades de ajustamento de varias situacdes que acabaram por
moldar Manifesto dos Danados como ¢ hoje. Neste sentido, 0 mais importante para a
resolugdo de qualquer problema ou questao dentro da produgdo esteve sempre sujeito a
analise segundo o tema. Tendo sempre presente a no¢dao dos conceitos a que o tema obrigava,
a resolucdo das situagdes inesperadas que a rodagem trouxe permitiu uma maior seguranga

nos passos tomados.
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4.2.1 Direcgio de atores

O processo de casting foi crucial para determinar a qualidade da produgdo. A natureza
do filme, a capacidade de assumir diferentes personagens e, simultaneamente nao desvirtuar
as qualidades de cada uma delas, restringiu a procura a actores com uma maleabilidade
representativa bastante elevada. Nesse sentido, um processo de casting bastante estruturado
foi essencial para a depuracdo do grupo de actores disponivel. Assim, criou-se uma estrutura
de casting adequada as necessidades do projecto: dentro dos limites do possivel, emparelhou-
se os actores de géneros diferentes, oferecendo a cada um algumas linhas gerais sobre a sua
propria personagem e descrevendo sumariamente a accao em questao e o conflito entre os
dois actores. Durante a representacdo, iam sendo pedidas alteragdes que invertessem papéis
ou colocassem novos elementos de forma a perceber como se adaptavam os actores as subitas
mudangas. Procurou-se no desempenho em casting, uma grande capacidade de adaptacdo a
diferentes elementos narrativos, utilizando um cunho préprio para cada situagao dentro da
mesma representacdo. Pretendia-se aferir de que forma respondem as indicag¢des dadas pelo
realizador e sobretudo a forma como utilizam a linguagem corporal para marcar as diferengas
entre diferentes pedidos dentro da mesma cena.

Sara Barros Leitdo e Salvador Nery mostraram ser os candidatos que correspondiam
aos requisitos necessarios do filme. Foram marcados quatro ensaios individuais e dois
conjuntos, tendo sido decidido que apenas um deles seria realizado no set de filmagens dois
dias antes do inicio da rodagem. Adicionalmente, foi mantido um contacto permanente no
desenvolvimento das personagens e da documentacdo necessaria para os proprios actores
desenvolverem os seus proprios ideais sobre as personagens que representavam.

Este esquema de ensaios foi desenvolvido precisamente para assegurar que a prestacao
a nivel de representagdo de cada actor servisse os propoésitos do filme. Nao colocando os dois
actores em contacto directo procurou-se perceber quais a necessidades individuais de cada um
para poderem criarem com precisdo o que era pedido. Este sistema mostrou-se bastante ttil
pela grande diferenca de métodos utilizada por cada um deles. Escolher ndo ensaiar no local
permitiu que ambos os actores ndo desenvolvessem uma movimenta¢cao mecanizada dentro do
set, mantendo a espontaneidade da sua representagdo, o que se revelou ser uma mais-valia
para as personagens em cada cena. Simultaneamente, o facto de cada sef ser uma nova

experiéncia para ambos permitiu que os movimentos ensaiados tomassem conta dos seus
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gestos para 14 do espaco, ajudando a criacdo do efeito de distanciamento entre a personagem e
o envolvente.

A diferenca de métodos entre ambos os actores obrigou ndo sé a um tratamento
diferente no que toca a forma de comunicagao entre o realizador € o actor, como a um
aprofundamento no que toca a constru¢do da personagem, de forma a poder dar os elementos
que cada actor, individualmente, necessitou para poder sustentar a sua representagdo. Sara
Leitdao possui uma vasta experiéncia teatral, o que permitiu utilizar Beckett € lonesco como
referéncias para a sua representagdo. Para balangar o estilo exageradamente teatral que por
vezes pode surgir na representagdo presa as referéncias dadas, foi preciso contrabalangar com
a visualizagdo do filme Uma Mulher E Uma Mulher, e utilizar a abordagem de Anna Karina
como exemplo de uma representacdo cinematografica que ndo se excede na postura teatral.
Sara conseguiu perceber que a sua personagem homonima nao precisava de motivagdes que
extrapolassem o momento narrativo, servindo de um veiculo para uma determinada posigao.
A sua capacidade de assimilar o objectivo da sua personagem facilitou o processo de trabalho
com a actriz, podendo reduzir-se as indicagdes em set, sendo sobretudo através do objectivo
de cada cena que a representagdo correcta era atingida.

No entanto, Salvador Nery ¢ mais fragil no que toca a formacao, um auto-didacta
dotado de um excelente a-vontade frente as cdmaras, mas com uma bagagem teorica mais
reduzida. Nao tendo nunca feito teatro, € com apenas algumas curtas realizadas, o seu
potencial teve de ser extraido de forma diferente. Foi necessario estabelecer uma relagao mais
préxima com o actor, e tive inclusivamente de me deslocar a Lisboa para poder ter ensaios
para além dos marcados. Essa relagao de proximidade e de confianca que foi estabelecida
permitiu perceber quais as vias de comunicagdo mais eficazes: Salvador possui uma enorme
curiosidade sobre tudo o que o rodeia e uma personagem que surge sobretudo como veiculo
de um determinado pensamento foi dificil de encarnar. Foi necessario desenvolver a
personagem cena por cena, utilizando elementos que nao sdo minimamente relevantes para a
narrativa, como um passado ou um futuro da personagem, para poder levar a bom porto a
representacao. Com o passar do tempo, foi possivel desenvolver um sistema de comunicagao
bastante recompensante, onde através de ideias vagas, quase poéticas, sobre a esséncia da sua
personagem em cada cena, o actor conseguia desbloquear a sua representagcdo. Como auxilio
para o que era pretendido, foi visionado o filme 4 Maoista de Jean-Luc Godard, sendo Jean
Pierre Leaud a personagem de referéncia. Apesar disso e para me assegurar de que Salvador

compreendia o intuito da sua personagem, aproveitou-se o facto de ambos os actores nunca se
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terem conhecido e, no primeiro ensaio, recriou-se entre ambos o inicio da narrativa do filme.
Salvador Nery conheceu Sara Leitdo com o mesmo propdsito com que Sara se encontra com
Francisco: com o intuito de a fotografar. Esta encenag¢do deu uma confianca e uma
compreensdo do intuito da personagem, permitindo a Salvador encarnar a pele de Francisco.
Um dos importantes contributos que os ensaios forneceram foi a alteracdo da cena da
arena. Embora o argumento estivesse fechado e houvesse pouco interesse em modificar o seu
conteudo, foi necessario perceber, através da sinergia entre realizador e actores, as formas que
poderiam ajudar a destacar o tema proposto pela curta. De forma a decorarem o texto, foi
pedido que a entoagdo do mesmo, enquanto estivessem na mesa, fosse monocoérdica, rapida, e
feita sem que olhassem um para o outro. Simbolicamente, o objectivo seria transmitir que, a
medida que jogavam, o que interessava nao era o argumento do outro mas o seu proprio
argumento, de forma a que esse ndo fosse uma resposta, estancando em si mesmo. O texto foi
repetido até a exaustdo, fazendo-se repeti¢des seguidas até se conseguir o efeito pretendido:
mecénico, rapido e monocordico. A medida que os actores repetiam as fala, notou-se que o
significado da palavra se ia perdendo. Essa perda de significado, para além de aumentar a
tensdo e dar énfase ao intuito de repeticdo do argumento estanque, da corpo a inutilidade
dessa propria argumentagdo sem sentido. Dessa forma, ao invés de o texto ser dito apenas
uma vez, deveria ser dito duas vezes na sua totalidade a mesa de xadrez, e na terceira volta
continuaria como esta descrito no argumento. O objectivo € que a primeira volta, se mantenha
o tom criado para a cena, mas que durante a segunda volta o confronto entre os dois aumente
de intensidade, forcando a palavra a perder o seu significado a medida que o texto ¢ dito,
sobrepondo-se a intensidade a sua ideia. Finalmente, com a terceira volta, que resulta na
vitoria de Sara, a intensidade do didlogo deve cadtica, conduzindo a narrativa logicamente a

demonstragao fisica da questdo, manifestada durante a tourada.

4.2.2 Cenografia e cinematografia - A construgdo formal

Embora o trabalho de actores tenha sido de extrema importancia para atingir a
representacio necessaria para transmitir a reflexao sobre o Absurdo a que o filme se propoe,
foi necessario, como ja sobejamente referido, desenvolver os detalhes formais do filme de
forma a criarem uma unidade coesa de acordo com o tema do mesmo. Assim, a descri¢ao
individual de cada elemento torna-se complicada sem a referéncia a forma como este se

combina com os restantes para comunicar os elementos pretendidos.
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Para a compreensdo do desenvolvimento cenografico utilizado torna-se necessario ter
noc¢ao da accao que ird tomar forma dentro do espago, e, sobretudo, de como funcionaré a
cinematografia em relag@o ao cendrio. No entanto, alguns conceitos base foram definidos para
a cenografia que necessitam ser explorados em detalhe.

A cenografia proposta no argumento foi trabalhada individualmente. Cada espago
descrito foi criado independentemente do espago que o antecedeu e do espago que lhe
sucedeu. Procurou-se diferenciar os cenarios de forma a que, entre cada um deles, nao fosse
possivel fazer uma ligagdo visual directa. Os elementos cenograficos devem ser reduzidos
apenas ao essencial de cada cena, de forma a caracterizar o espago, mas ndo perturbar com
informacao inutil a ac¢do. Se ndo se pretende contextualizar oralmente as personagens, ¢
necessario que a cenografia e os aderecos colmatem a comunicacao relativa a personagem.
Simultaneamente, essa contextualizagcdo ndo pode ser impositiva ao ponto de fechar uma
leitura extremamente concreta relativamente a personagem.

Hé uma necessidade de o proprio cendrio ser apresentado como isso mesmo: um
espago falso que pretende aludir a uma determinada realidade. A personagem deve poder
movimentar-se nele sem haver uma excessiva interac¢ao, criando uma sensacao proxima da
utilizacao teatral dos cenarios, mas nunca havendo qualquer indicacao por parte da
personagem para a falsidade dos cendrios. A personagem tem de transmitir a verosimilhanga
do espago ao espectador. Esta utilizagdo propde-se questionar a propria realidade da imagem:
algo que nos ¢ transmitido como claramente falso, mas que € parte organica, real dentro do
universo do filme.

Para dar relevancia a essa questao, os espacos tém de ser tratados como unicos. Nesse
sentido, nunca poderao ser contextualizados visualmente no espago em relagdo com os
espagos das outras cenas. Podemos entdo referir-nos a uma das questdes mais importantes da
cinematografia de Manifesto dos Danados, que nao so6 se propde a ampliar a individualidade
de cada cenario, mas também constitui a base de toda a orquestracao no que toca a escala de
planos.

Cada cena ¢ geralmente introduzida (sendo a excepcao as cenas relativas as “linhas de
vida”) por um plano geral paralelo a acc¢do. Esta utiliza¢do pretende definir os limites
concretos da imagem. O que estd para 14 da imagem que nos ¢ apresentada com esse plano
introdutorio sera sempre inacessivel ao espectador, sendo que todas as concepgdes que se
fazem sobre o que jaz para 14 dos limites do plano sdo totalmente subjectivas. Pretende-se

assim aproximar a imagem cinematografica das limitagdes fisicas que a fotografia possui: a
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imagem ¢ concreta, mas definida pelos seus extremos. Para 14 deles, o espago que nos poderia
fornecer mais elementos para interpretacdo da imagem ¢é-nos totalmente velado.

Amplia-se, através do uso deste enquadramento especifico, a sensacao produzida pela
cenografia: por um lado o aspecto de “palco” permite evidenciar a construcao artificial que se
entende real na ac¢do; por outro lado, evita a contextualizacao entre espacos. Esta decisdo dita
também a orientagdo da escala de planos, no sentido de nunca quebrar as barreiras
estabelecidas pelo plano geral (com excepcao da tltima cena, por motivos que mais a frente
serdo abordados). Assim, até a propria escala de planos tem em atengdo as escolhas formais
de base ja determinadas, ocultando o que se esconde para 14 das margens do plano geral
escolhido.

Apesar do esforco feito no sentido de fragmentar os espacos onde a narrativa decorre,
surge o risco de perder o espectador na ldgica que encadeia a ac¢do e as personagens. Porém,
¢ um dos objectivos do filme seguir o desenvolvimento da personagem sem alienar o
espectador da accdo, ou seja, em momento algum, entre a ac¢ao protagonizada pelas
personagens, o espectador partir do principio que ndo hé justificacdo para a existéncia da
cena, indicando sempre um percurso ldgico, mas velado. Assim, a personagem joga um papel
importantissimo na jungdo dos espagos. E através da personagem que toda a fragmentagio
formal planeada volta a encontrar a unidade narrativa. A movimentagao das personagens
pretende criar um falso racord entre espagos: a personagem dirige-se para fora de um espago,
entrando no plano do espaco seguinte, ou entdo a personagem comunica oralmente de um
espago para o outro. Para além disso, a direc¢do do olhar da personagem torna-se
indispensavel para criar a ilusao de unido entre espagos. A jung¢do espacial € puramente
especulativa. E apenas transmitida pela personagem e pelas regras inconscientes associadas ao
cinema, sem ser necessariamente mostrada. E portanto uma interpretagdo do proprio
espectador (que ¢ induzido a tal, mas nunca realmente demonstrado.)

E necessario também, a nivel da representacio, um esfor¢o para evitar uma
representacdo “teatral”, contrariando a natureza do espago. A personagem procura uma
diccao o mais natural possivel e um comportamento alheado da artificialidade que o rodeia.
Pretende-se estabelecer, para quem vé, um divércio entre o espacgo € a personagem, mas que
esse divorcio esteja apenas do lado de quem vé a imagem e ndo do lado da personagem.
Assim, formaram-se os dois postulados mais importantes, no que toca a cinematografia e
cenografia: a criagao de espacos independentes e o estabelecimentos dos planos gerais

paralelos a ac¢do.
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De forma a tornar estas questdes exequiveis, foi necessario um apurado trabalho fora
do set entre o realizador, o director fotografico e o director artistico. Muitas das decisdes
expostas anteriormente limitam a ac¢@o do trabalho cenogréfico e fotografico, focando a sua
execugao sempre com vista ao tema e proposito da obra. De maneira a poder conciliar as
visdes dos diferentes departamentos, foi necessario realizar reunides semanais, onde se foi
discutindo ndo s6 o conceito, mas as razdes das decisdes tomadas e o efeito que se pretenderia
atingir dessa forma. Esta tarefa foi particularmente dificil, mas recompensadora, no
departamento de direcc¢ao fotografica.

Uma vez que as escolhas de planos necessitavam de corresponder a uma determinada
regra decidida pelo intuito do filme, limitava a possibilidade estética da curta-metragem, o
que levantou algumas reticéncias por parte do cinematografo. Esteticamente, a abordagem e
imposigoes estipuladas pelo estabelecimento de um plano geral que revelaria os extremos da
accdo obrigaria a excluir varias hipoteses de planos que poderiam ser esteticamente
apelativos. Simultaneamente, o facto de nao se poder contextualizar dois espagos entre si
criou varias situagdes de atrito entre o director de fotografia e o proprio realizador. Para poder
ultrapassar a situagdo, foram visualizados diversos filmes que utilizavam os elementos
formais pretendidos. Por outro lado, Hugo Fortes preparou um exaustivo estudo de utilizagao
luminosa, uma vez compreendido o intuito, introduzindo elementos explorados no chamado
cinema du look que, pela sua plasticidade, se apresentou como a melhor solugdo para a
estética de iluminacio de um filme Absurdo. E nesse uso artificial da luz que muitas dos
cenarios retiram o seu aspecto pléstico teatral, fundindo-se bastante bem com a cenografia
empregue.

Foram realizados varios ensaios com Hugo Fortes no proprio espaco, onde se
estuddmos a melhor forma de implementar o argumento: em que espacos se filmaria, que luz
se deveria utilizar. No entanto, uma vez que os cenarios demoraram a ser construidos (como ¢
natural devido ao peso da empreitada), muitos dos esquemas luminosos foram vistos por alto
até uma semana antes da filmagem, onde, no espago, se percorreu cada cenario ja pronto,
deixando as marcagdes provisdrias para a execucao rapida do que era necessario.

Eduardo Ribeiro, por seu lado, face ao desafio que lhe era proposto, envolveu uma
equipa de cinco ajudantes que lhe facilitaram o estabelecimento de contactos e a
concretizagao fisica de varias tarefas necessarias. Nao houve propriamente uma davida muito
grande sobre como fazer esse processo, sendo a sua vontade de criagdo do objecto necessario

superior a necessidade de compreender as razdes da sua utilizagdo. Nesse sentido,
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desenvolveu um herculeo trabalho, tendo o seu contributo estado sobretudo focado na
construgdo dos cendrio. Apesar do esfor¢o de mais de oito horas diarias durante dois meses,
os cendrios foram concluidos em cima da semana de rodagem, o que trouxe alguns percalcos
que geraram a necessidade de estruturar o argumento de maneira a ndo perder a no¢ao do que
se pretendia em cada momento.

Este factor ¢ um dos mais importantes aprendidos durante a produg¢@o do filme: na
passagem do argumento para a materializagao existem diversos elementos a ser trabalhados:
pelas restricdes que cada um possui, o resultado final ¢ uma interpretagao da palavra escrita.
Nesse sentido, s3o necessarias alteragdes que se adequem a realidade da produg¢ado, que por
vezes sdo alteracdes de grandes dimensdes como a ja registada mudanca na cena do xadrez;
outras serdo de menor dimensdo, como a alteragdo de uma fala ou de um gesto. No entanto,
estas questdes, que rogam a esfera da improvisagdo, ndo podem ser realizadas de uma forma
impulsiva, sobretudo quando se cria uma obra onde todos os elementos jogam entre si de
maneira a comunicar uma pluralidade controlada de significados narrativos. Assim, uma das
licdes mais importantes sobre realizacdo que o projecto pode dar foi a possibilidade de
compreender a importancia que o tema joga em toda a producao. Foram dessa forma
ultrapassadas diversas circunstancias, onde o improviso foi necessario; nesses momentos sem
uma presenc¢a muito grande do objectivo de cada elemento, toda a narrativa poderia ter sido
desvirtuada.

No que respeita aos aspectos positivos, podemos destacar a questdo da improvisagao
necessaria na cena da foto de Francisco. Como todos os cenarios demoraram muito tempo a
construir, a maquina que supostamente seria incluida no filme de forma a reproduzir a foto
especifica nao foi concluida a tempo. No dia de rodagem foi necessario rapidamente arranjar
uma substituicao viavel para a questdo da representagdo. Uma vez que conheciamos bem o
local, utilizdmos uma das maquinas que existiam ainda no subsolo. No entanto, toda a cena
teve de ser re-orquestrada no que toca a movimentagao das personagens € a colocacao de
camara.

Para manter a sensacao irreal pretendida para a cena, foi necessario improvisar toda
uma nova circunstancia. Se Sara nao pode arrastar a maquina até ao espago onde se encontra
Francisco, entdo a maquina vai surgir a meio da cena. Assim, foi utilizado um pano negro
para cobrir todo o espago por detrds de Francisco, pronto a cair ao som das palmas de Sara.
Esta solugdo para a cena foi rapidamente conseguida e, olhando para o resultado final,

bastante eficaz. No entanto, s6 foi possivel porque se tinha presente a tematica do filme e
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havia uma percepg¢ao concreta de como criar a cena, numa relacdo com a cena anterior, de
maneira a transmitir a no¢ao do Absurdo.

A nivel de cinematografia, também foi necessario mudar os planos escolhidos para
capturar a cena do xadrez, para acompanhar a mudanga do argumento e acentuar o seu intuito.
O objectivo seria ter um encadeamento de um plano geral bastante aberto, seguido de dois
planos paralelos médios de cada personagem (onde a outra personagem ndo entraria no plano,
simbolizando a sua ruptura total de comunicagao), e finalmente concentrar-nos-iamos no
relogio de xadrez e nas constantes investidas das maos dos dois jogadores. Com as mudancgas
efectuadas, seria necessario repensar a cena. Sendo assim, comegaria novamente com um
plano geral aberto. Quando Francisco se senta, o plano geral fechava nas duas personagens.
Na primeira volta, ndo deveria haver cortes de ac¢do, incluindo as duas personagens,
mostrando o seu olhar preso no tabuleiro a medida que o texto era dito monocordicamente. Na
segunda volta, por questdes de ritmo, seriam entdo utilizados os planos individuais paralelos
em conjunto com o plano médio. No entanto, a terceira volta, pela intensidade pretendida,
obrigou a inclusdo duas personagens no enquadramento escolhido. Pretendeu-se transmitir
assim o choque entre ambas, quer pelo plano quer pela representacdo por ele capturada.

Existiram alguns percalgos que foram impossiveis de contornar e acabaram por marcar
negativamente algumas cenas do filme. Pelo lado negativo, mas importante de ser destacado,
serd necessario falar da cena da tourada. Para a realiza¢ao dos planos pretendidos foi
necessario alugar um sistema de steady cam com operador proprio. Apesar da sequéncia por si
ser dificil de filmar, a forma como o operador abordou a filmagem foi de fraca qualidade,
resultando em filmagens praticamente inutilizaveis. Embora houvesse um plano de recurso,
ndo impediu que grande parte das movimentacdes de Francisco e Sara estivessem tremidas
para 14 do que seria de esperar de um profissional da area. No entanto, na pos-producao, estas
filmagens obrigaram a uma nova abordagem, a nivel de montagem, da respectiva cena, que
acabou por contribuir bastante para o prop6sito da mesma: alterando a cena do xadrez para
duas voltas e meia de texto, o balango que existia entre a cena do xadrez e a da tourada
perdeu-se, ficando muito mais intensa a primeira do que a segunda, que deveria servir como o
climax do filme. Porém, gracas a necessidade de utilizacao do jump cut e uma exaustiva
experimentacdo com os pedagos disponiveis, voltou-se a conferir a importancia e impacto que
a cena necessitava.

De destacar também a impossibilidade de vermos em pormenor as fotografias que

Francisco exibe quando assume o papel de politico. Nesse caso em concreto, as fotografias
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utilizadas eram demasiado escuras e o plano demasiado afastado, devendo-se ter optado pela
inclusdo de planos de pormenor. Apesar da cena em si ndo perder a conotagdo de manipulacao
implicita, o facto de ndo podermos ver as fotografias com atencao retira o impacto das

palavras de Francisco.

4.2.4 Sonoplastia

A sonoplastia de Manifesto dos Danados foi o grande calcanhar de Aquiles de todo o
projecto. O seu tratamento, como nas areas de cinematografia ou direc¢do de arte, foi
essencial para poder conferir multiplos significados a imagem. No entanto, o processo de
trabalho com o sonoplasta Francisco Rua foi bastante diferente do processo levado a cabo
com a restante equipa. Enquanto nos restantes departamentos houve sempre uma no¢ao
extremamente concreta do que se pretendia, no campo da sonoplastia a ideia inicial foi-se
alterando ao longo das fases de produ¢do. Houve um trabalho constante da explicacdo do
conceito, bem como da exemplificagdo das referéncias sonoras pretendidas, com a
visualiza¢io de Uma Mulher E Uma Mulher e A Maoista dois excelentes exemplos onde o
som tem duas importantes ac¢des narrativas: por um lado, acrescenta significados a ac¢ao
através da utilizacdo de pequenos excertos sonoros que surgem como resposta ao conteido da
imagem; por outro lado, auxilia a passagem entre espacos, trazendo uma coesao a imagem,
que a partida seria dificil de conseguir apenas com o corte.

O processo de som comecou por ser discutido ainda com os elementos apenas do
argumento. Apesar de nos ter sido confirmado, por parte do sonoplasta, que ndo haveria
grande problema na captura in loco, o estudo do local por parte da equipa de som, uma
semana antes do inicio das rodagens, revelou ser quase impossivel aproveitar a grande
maioria do som captado em cena. Sendo assim, durante as rodagens o som foi capturado e
tratado buscando a maior eficacia, tendo sempre presente que seria necessario recorrer a
ADRS em varios pontos da narrativa. Este foi o primeiro grande percalg¢o no tratamento
sonoro. No entanto, este contratempo acabou por jogar a favor da obra. Uma vez que no
periodo de edigao foram realizadas diversas modificagdes narrativas (que abordaremos no
ponto seguinte), a realizacdo de ADRS possibilitou a regravacao de algumas passagens e
incluisdo de pedagos sonoros que ndo estavam previstos inicialmente (veja-se, a titulo de
exemplo, as vozes de Sara que se acumulam por cima da ac¢ao quando esta da indicacdes a

Francisco). Foi obrigatério a minha presenga, na qualidade de realizador, durante a gravagao
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das vozes, para assegurar a entoacao e convicgdo com que o didlogo era relido. A diferenca de
experiéncia entre ambos os actores obrigou novamente a uma interac¢do individual e a um
cuidado para ndo desvirtuar a sua prestagdo na imagem pela dic¢@o na cabine de som.

A importancia do tratamento sonoro inicialmente prevista foi redobrada com a tltima
edicao de Manifesto dos Danados e obrigou a uma reavaliacdo dos elementos sonoros a
incluir por cena. Assim, coube ao realizador indicar quais os elementos a inserir € em que
momento. O aumento dramatico da carga de trabalho sonora necessaria para o filme (pela
incorrecta avaliagdo das condi¢des sonoras no espago) acabou por se revelar demasiado para o
calendario apertado, tendo ficado de fora varias ideias em desenvolvimento, que resultaram
em partes mais frageis no filme, como por exemplo a cena do politico, onde deveria ouvir-se
murmurios de uma multiddo invisivel. O resultado foi um ambiente bastante despido, em
dissonancia com o resto da narrativa. Nesse sentido, o filme permanece incompleto, sendo o

som a sua maior falha.

4.3 A edigdo de Manifesto dos Danados

A fase de pos-produgdo foi fulcral para a constru¢io do filme, tal como ele € hoje, e
representa a fase onde mais ligdes se pode retirar. Apds as rodagens, o processo de edi¢do do
filme, como este ¢ apresentado no argumento, demorou cerca de duas semanas e meia. Jodo
Guilherme Araujo, responsavel pela edigdo, tinha as indicagdes do que era pretendido por
cena, com instrugdes pormenorizadas de que escala deveria corresponder a que momento do
filme. A edi¢cdo adoptada foi construida por blocos, onde o grosso de cada cena estava
montado de uma forma mais bruta e uma master timeline, onde os blocos seriam,
posteriormente encadeados. No entanto, ap6s algum polimento do material e do
encadeamento narrativo proposto pelo argumento, foi possivel verificar varias falhas no filme.

Em primeiro lugar, a sua duragao e falta de ritmo. A primeira montagem tinha cerca de
21 minutos e tornava-se lenta na sua execu¢do. Para acrescentar ao problema, as filmagens da
cena final da tourada estavam completamente inutilizaveis, pelo menos da forma como havia
sido pensada, pela ma captura executada pelos técnicos responsaveis. Incentivados pelo
orientar Doutor Carlos Ruiz, optdmos por procurar edi¢des alternativas, usando os blocos ja
formados e tentando descobrir a narrativa que estava contida no material e ndo a narrativa que
estava contida no argumento. Para tal, foi preciso sempre ter em conta o que o filme pretende

transmitir, qual a sua mensagem e objectivo. Assim, o trabalho de edi¢do foi feito a dois, em
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pleno debate de ideias, reformulando-se a estrutura nove vezes antes de se chegar a um
resultado que mantivesse a esséncia do que era pretendido, e que sobretudo a ampliasse. Este
processo implicou um trabalho diério e saturante, onde apenas as linhas de guia do que eram
0s objectivos poderiam ajudar na estruturacdo do filme.

Ao longo destas experiéncias, foi possivel perceber que continuava a existir 0 mesmo
problema que havia estado presente nos argumentos anteriores, embora com menos relevo:
continuava a existir uma preocupagao de envolver o espectador através de elementos classicos
que destoavam em toda a construcao formal do filme. A edi¢do ndo poderia ser s6 uma busca
constante pelo racord, mas um elemento narrativo de igual importancia na criagdo do choque
e do confronto entre o que € esperado € o que ¢ apresentado visualmente. E embora o
argumento tivesse esse facto em conta, no encadeamento de cenas foi possivel ver que o medo
de criar uma obra demasiado fragmentada e que alienasse permanentemente o espectador foi
responsavel pelo meio-termo que se tornou patente na edigdo. No entanto, de modo a
transmitir o intuito da obra, teve de se assumir, para o bem e para o mal, essa necessidade de
quebrar ainda mais o seguimento logico da narrativa.

Muitos dos elementos que constituiam cada bloco permaneceram iguais. No entanto,
em algumas cenas foram completamente repensados, tendo em conta a proposta narrativa.
Antes de nos debrugarmos sobre as altera¢des executadas sera necessario termos em conta
que, apesar da estrutura proposta ndo ser totalmente exequivel de montar, tal ndo se deveu a
estrutura formal desenvolvida, mas ao simples facto de se ter subestimado o peso da edi¢ao na
equacao.

Analisando a montagem final de Manifesto dos Danados, a primeira grande diferenca
entre o argumento e o filme encontra-se na introducao de um elemento sonoro durante a
representacdo da personagem de Sara. Quando a personagem decide intervir na construg¢ao da
torre surgem uma sirene e diversos barulhos de guerra, que serdo transpostos para a cena
seguinte. O papel destas novas adigdes sonoras pretende estender a reflexao que existia na
“cena do café” ao longo de toda a curta: criar uma nova camada interpretativa que ndo sendo
visual, pde em causa a imagem e o seu significado. Desta forma, toda a justificagdo da
segunda cena do argumento ¢ tornada obsoleta, uma vez que a reflexdo que esta propunha
para a narrativa ¢ estendida ao longo de todo o filme. Simultaneamente, a supressao da
segunda cena permite a referéncia a um dos grandes problemas da primeira montagem.
Apesar de haver um esforco para tentar ndo contextualizar grande parte da ac¢ao, surgem

inameros pontos no filme que dao pequenas bases onde o publico pode retirar alguma
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explicacdo e contexto para o que acabou de ver e o que o vird a seguir. No entanto, essas
cenas encravam a narrativa precisamente porque tentam fazer algo a que toda a narrativa se
opde — o0 acréscimo de significados supérfluos que limitam a interpretacdo da imagem.
Assim a segunda cena, que contextualizava Sara e Francisco, ndo interessa em termos
narrativos, nao devendo por isso ser incluida. Passamos entdo da primeira cena no espaco
destruido para o estidio de Francisco, aproveitando o falso racord. O som que Francisco faz
parar quando troca de musica, ¢ o som de guerra que vem do espago anterior. Inclui-se na
narrativa a mesa do café onde Sara espera, apenas para a introduzir neste novo espago que
sera utilizado como fonte de inserts, e a sua nova indumentaria (o roupao que ird mudar a
medida que a acgao se desenvolve), para que além da musica que ¢ colocada, surja o
confronto sobre a natureza da relacdo de ambas as personagens.

A segunda grande mudanca estd no encadeamento que segue o inicio da sessdo. A
indicacdo de Francisco a Sara ¢ abafada pela musica. A palavra e o que ele lhe pede nao
interessam para a ac¢ao neste momento, pois a ruptura entre os dois conceitos nao sera
introduzida da mesma forma. Ao invés de entrarmos nas questdes da referéncia e do artistico
da fotografia, encadeia-se a ac¢do com o que mais primordial Sara d4 a Francisco: a sua
noc¢ao do papel da fotografia através das linhas de vida. Nesse sentido, o espectador tem
elementos suficientes para compreender que se trata de uma sessdo fotografica, mas
estabelece uma interpretagdo muito mais eficaz com a nogao que Sara tem da mesma,
introduzindo directamente a sequéncia da linha de vida de Sara.

Obrigatoriamente, os encadeamentos seguintes vao no sentido natural do argumento,
com cada um pondo em cheque a demonstracao do outro. Foram no entanto realizadas
algumas alteracdes que auxiliam nas passagens entre cenas e que limpam a acg¢ao supérflua
que existia entre elas. Assim, a primeira grande ruptura ndo esta logo no inicio da sessao
fotografica, mas apds a representagdo do politico por parte de Francisco, e da inicio a cena da
arena. Os argumentos visuais apresentados anteriormente, sendo o encadeamento “linha de
vida de Sara” para “linha de vida de Francisco”, seguida da “cena da garagem” e
consequentemente da “cena do politico”, sdo uma demonstragao visual do confronto que se
materializa em palavra na arena.

Separou-se o xadrez da tourada para se criar dois momentos fortes de explosdo entre
as personagens. O xadrez ganha desta forma estatuto de primeiro ponto de confronto, a
primeira grande rotura a partir da qual j& nada sera igual entre eles. Apds o xadrez, encadeia-

se o café destruido, que mantém o seu significado, apesar de se encontrar num ponto diferente
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do argumento. A partir desse momento, a edi¢ao cresce de intensidade, com recurso frequente
ao jump cut, de forma a alienar cada vez mais o formato cldssico da edi¢cao e permitir
intensificar a sensa¢do de frustracdo que ambas as personagens sentem. O som jogard um
papel fundamental, aproveitando-se o facto de se utilizarem os ADRS para sobrepor as
indicacdes de ambas as personagens e intensificando a tensao entre elas.

A cena da tourada ganhou um novo félego gracas a utilizagcdo do jump cut, sendo
possivel, nos fragmentos disponiveis, a criacdo de um crescendo e conseguir o destaque da
cena do que previamente foi visto no xadrez. Por outro lado, a edi¢do quase erratica que esta
presente na tourada permite que, atingido o climax, se estabeleca o contraste com a cena final,
mais pausada e que representa a aceitacdo do destino Absurdo de ambas as personagens.

Foi no processo de edicdo que foi possivel perceber que era necessario abdicar de
qualquer receio e abragar o filme com todos os seus riscos. De forma a criar um verdadeiro
filme Absurdo, foi preciso acentuar o divorcio nao sé dentro da tela, com todos os elementos
jé& destacados, mas também com o proprio espectador. Nesse sentido, foi essencial extremar o
recurso a uma edicao perfeitamente assumida, violenta e contrastante, que nao so criasse um
ritmo proprio mas o fizesse a revelia do espectador, colocando-o numa posic¢ao exterior a

narrativa que se desenrola dentro da sua propria ldgica e estética.
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5 Conclusées finais sobre o desenvolvimento tedrico e pratico

Toda a produgao Absurda deve ter como centro da sua reflexao o ser humano. A este, e
s0 a este, dizem respeito as reflexdes sobre a existéncia e o seu propodsito. De resto, a natureza
possui a sua propria ordem, onde ndo tem lugar a racionalizagdo. Neste sentido, a personagem
¢ fulcral para a realizagao de uma obra Absurda, pois € sobre ela que recai o peso da reflexao
e da ac¢do. As nuances de que se reveste a constru¢ao de uma personagem constituem um
caminho sinuoso e diversificado e o seu grau de complexidade tem de obedecer ao intuito da
obra. Se Godot chegasse, encontraria dois homens perdidos no seu desespero, sem passado
nem futuro, rotos e com fome. Se os conhecemos tdo bem ¢ porque ambos representam a
loucura humana, o seu mais destilado desespero face a inutilidade da vida. E observando a sua
construgdo, esta nao se fez através de extensas descri¢des. O trabalho cenografico, de
figurinos, a sua representacdo extrema e as suas palavras acutilantes foram o suficiente para
lhes reconhecer o rosto para 14 de qualquer obra.

Em cada arte € necessario perceber-se quais as ferramentas a disposi¢ao do autor, que
possibilitam a construcao desse reflexo do ser humano. No entanto, tentar transpor
directamente as ferramentas da literatura para o teatro ou o cinema produz um resultado muito
menos produtivo do que a exploracao dos seus elementos intrinsecos. Esta constatagao
extrapola para o campo do Absurdo e aplica-se-lhe independentemente da tematica. Por regra
(que implica a sua excepcao), quanto mais reflectida for a adequacao dos elementos formais
da arte especifica, moldando-os de forma a reflectir a temdtica que guia a narrativa, mais
sucesso terd na comunicacao do seu intuito.

A abordagem formal cinematografica, no que toca ao Absurdo, ndo pode, no entanto,
obedecer a uma construgao classica, sendo essencial acentuar o divércio entre o ser humano,
sob a forma da personagem, e a natureza, utilizando os aspectos formais disponiveis ao meio
cinematografico. O grau com que a forma se sobrepde a narrativa deve ser analisado
consoante os elementos do Absurdo que se pretende aprofundar, sendo no entanto necessario
essa marcacdo forte. E através desses elementos formais que nos vamos apercebendo do
desespero interior da personagem e ndo s6 através dela. Se o meio ndo se impuser ao homem,
como criar uma obra que tem como origem o problema do divorcio essencial entre o Ser € o

que o rodeia? O meio cinematografico utiliza a imagem em primeira instancia e ndo a palavra.
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Manifesto dos Danados nasceu do propdsito da realizagdo de uma obra profundamente
Absurda. Partiu de um tema extremamente pessoal, € que por isso mesmo foi tratado com o
maior respeito e esforco. O seu desenvolvimento passou por um exaustivo processo de
contextualizagdo de todos os que nele participaram, bem como de uma tentativa constante de
transmitir a paixao com que foi idealizado.

O filme, como o conhecemos hoje, cumpre o seu objectivo apesar das pequenas
falhas, sobretudo a nivel estético que porventura se evidenciam. A curta-metragem possui uma
pluralidade interpretativa que, por si propria, espelha directamente o tema, enquanto
paradoxalmente ¢ construida por imagens concretas, onde se encerra a acgao e através das
quais a narrativa se desenvolve.

Toda a constru¢do formal e narrativa obedeceu a premissa original: um filme sobre a
impossibilidade do conhecimento total da verdade inerente ao objecto. Nesse sentido,
Manifesto dos Danados ¢ um filme no qual essa impossibilidade ¢ ampliada e vincada.

Creio ser necessario referir os trés grandes pontos retirados, enquanto realizador, da
execugdo do filme. Em primeiro lugar, a importancia da definicdo do tema — ¢ através deste
que todas as decisdes conceptuais, narrativas e formais devem surgir. Esse tema deve ser
suficientemente especifico para que, quando colocado em situagdes de indecisdao ou de
respostas rapidas, se possa decidir com uma certeza que fara com que todos os elementos do
filme caminhem na mesma direc¢cdo. Em segundo lugar, o caracter colaborativo que o cinema
necessita e o papel do realizador nessa colaboragao. Numa produgdo como a realizada, mais
de quinze pessoas trabalharam simultaneamente em diversos postos. Coube ao realizador a
tarefa de gerir os varios egos e de estabelecer uma linha clara de ac¢do de forma a que a
producao correspondesse aos propositos definidos. No entanto o filme exibe as marcas duma
producdo académica, dada a inexperiéncia de todos envolvidos. Desde a mudanga radical que
foi executada na sala de montagem as grandes lacunas sonoras que o filme apresenta, revela a
necessidade de uma preparacdo com mais certezas e de uma assertividade mais impositiva em
determinados aspectos. Finalmente, ¢ necessario compreender a maleabilidade da traducdo do
pensamento para imagem. Para o mesmo problema, para a mesma mensagem, € possivel
produzir diferentes respostas e diferentes cenarios. Um realizador tem de compreender que a
forma utilizada, apesar da sua adequagao ao tema, deve ser passivel de ser modificada em prol
de um todo coeso.

A realizacao do projecto e o desenvolvimento da dissertagdo marca um ponto final

nesta primeira etapa académica, que compreendeu a licenciatura e mestrado na Universidade
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Catolica Portuguesa. Marca também o fim das produgdes cinematograficas académicas, mas
apenas um inicio na produ¢do audiovisual independente, onde se pretende aplicar as
ferramentas desenvolvidas ao longo destes cinco anos para poder continuar a desenvolver e a
pensar sobre o cinema.

No entanto, a questao do Absurdo, uma vez despertado para ela, continuara a jogar um
papel fundamental no desenvolvimento tematico individual. Sera, continuamente, a questao
que, no limite, surgira como basilar. E interessa ainda descobrir como se conjugam questdes

tdo importantes como o amor, a amizade, a justica e a sociedade através do filtro do Absurdo.
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ANEXO A:

Argumento original de Apontamentos
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Apontamentos
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1. INT QUARTO DE SARA DIA UM

Um quarto ndo muito grande, com uma casa de banho. Uma cama de
casal por fazer com uma almofada. A cama é sélida, mas com um
design caracteristico que se repete nos restantes méveis do
quarto.

Uma das paredes estd adornada com uma estante em "L", sendo que
a sua parte mais baixa ndo ultrapassa o nivel do joelho. As
suas estantes estdo pejadas de livros e capas. Algumas
molduras, de diferentes tamanhos, adornam o topo da parte mais
baixa do "L". Por cima delas, preso na parede, um grande
espelho oval. A sua volta, colada a parede, uma centena de
fotos, sobrepostas sem uma ordem em particular. As fotos vao de
Mann Ray a Dianne Arbus.

No chédo, pilhas e pilhas de livros, encostados as paredes
libertando o centro do quarto, onde se encontram espalhadas
algumas pecas de roupa amarrotadas, pecas de roupa interior e
papéis amarrotados.

Na parede oposta a estante ha uma grande janela, com uma
POLAROID no peitoril. Ao lado da janela, fotografias coladas,
sempre com o mesmo enquadramento, da varanda oposta a janela,
sendo visivel a diferengca de dias, ora com a figura de CARLA,
ora sem ela.

Em frente a janela, uma mesa com um punhado de folhas, um
candeeiro e uma chavena de cha. Nos seus cantos, mais alguns
livros espalhados.

SARA estd sentada a mesa, de costas para a janela. E alta, tem
parte do seu cabelo preto apanhado, num pequeno né. Tem vestida
uma t-shirt largueirona, e apenas roupa interior por debaixo.
Tem as pernas em cima da cadeira, cruzadas e debruga o corpo
sobre a mesa, enquanto réi um lapis, ndo tirando os olhos da
folha no tampo. Levanta-se da mesa segurando a folha na méo,
caneta cerrada nos dentes. Os seus pés caminham por entre as
folhas amarrotadas e a roupa atafulhada no chdo. Volta a
sentar-se e atira-se a folha, escrevendo meia duzia de palavras
(sdo as palavras do livro "A peste"), murmura, leva
desajeitadamente a chavena aos labios, hesita, murmura
novamente, bebe um golo. Rasga a folha e atira-a para um canto
do quarto. Deixa-se cair em cima da mesa enquanto suspira.
Levanta-se em direcg¢do da janela, esfrega os olhos e
espreguiga-se.

Do outro lado da janela, Carla estende a roupa num pequeno
estendal improvisado. VASCO entra na varanda e abrag¢a Carla por

Erés. Sara abre a janela, e pegando na polaroid, dispara uma
oto.

(CONTINUA)
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CONTINUA: 2.

CARLA
Ndo tém mainada que fazer, menina?

Sara sacode a foto na mdo enquanto sorri para Carla.

CARLA

(Virando-se para Vasco)
E tu? Também ndo tens que fazer?

Vasco sorri, beija novamente Carla, e sai de casa.

SARA
Bom dia Dona Carla.

CARLA

Bom dia, bom dia menina Sara. E
esse livro? Ta pronto?

SARA
Ha-de estar.

CARLA
Nao me diga que é sobre mim e o meu
Vasquinho?

SARA
Nao, descanse dona Carla.

CARLA
H4a, com tanta foto menina...

SARA
E porque gosto de si.

CARLA
(Meio
irritada)
Ndo tem masé que se arranjar? tanta
coisa tanta coisa, e ainda t& nesses
preparos?

SARA

Eu ia-me arranjar, mas o Vasquinho
foi tdo carinhoso consigo.

CARLA

Oh minha santa, deixe-se de
conversa e va masé arranjar-se que
depois diz que ta atrasada.

Sara sorri, fecha a janela e dirige-se para os seus albuns.
Coloca um no gira-discos. Olha para o espelho.Faz uma careta a
si mesma. Ouve-se os primeiros acordes de "it’s all over now
baby blue". Tira a t-shirt e deixa-a cair no chdo. O seu

(CONTINUA)
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CONTINUA: 3.

corpo tém a forma de uma ampulheta, esguia no ventre, anca
larga, seios firmes. Solta o cabelo, despenteia-o, simula um
grito. Toca na sua carne. Primeiro levemente, depois como se
tentasse arrancar um pedaco do ventre. Posiciona-se de lado e
observa a sua cintura. Levanta ligeiramente os seios. Solta uma
gargalhada de si prépria. Espreguiga-se, vira-se, olha para o
quarto, suspira, comeg¢a a apanhar a roupa.A campainha faz-se
ouvir. Sara sobressalta-se, ri-se inocentemente, atira
rapidamente a roupa para o chdo. Dirige-se apressadamente para
a casa de banho e fecha a porta.

2. EXT ENTRADA DE CASA DE SARA DIA

A fachada do edificio é velha e um pouco lapidada. A entrada
situa-se do lado direito, uma grande porta de vidro
encaixilhado, riscada.

Do lado esquerdo, Jay espera por Sara, com um pé e as costas
apoiadas na parede. E alto, usa um sobretudo preto abotoado,
uns jeans e umas sapatilhas Adidas. O cabelo é um pouco
desleixado. Por baixo do sobretudo uma camisa preta. A
tiracolo, pendendo pelo lado esquerdo do corpo, tem uma cémara
Canon 5D. Tém um catalogo debaixo da Zeiss debaixo do braco.
Enquanto olha em direcgdao a porta, chocalha o bolso direito e
ouvem-se moedas a tilintar. Olha para o céu, suspira, retira o
catdlogo debaixo do brago e abre-o, olhando distraidamente para
o seu contetdo.

Do lado direito, junto a porta aproximam-se dois jovens com
oito anos. Ela loira, de vestido, ele cabelo rapado, sapatilhas
gastas e calgcas rotas. Vém de mdo dada. Do outro lado da rua,
vemos um grupo de rapazes mais ou menos da mesma idade a
correr. O da dianteira, RAPAZ DA BOLA, leva na mdo uma bola de
futebol gasta. Vé o casal no passeio contrario, e para,
enquanto os outros lhe gritam para seguir com eles.

RAPAZ DA BOLA (Colocando
uma mdo em concha, grita)
Jodo? Anda! Siga dar uns toques!

JOAO olha para a rapariga, larga-lhe a mdo, acena-lhe
desajeitadamente, e segue com os outros rapazes. Jay observa
calmamente a situag¢do. A sua maquina destaca-se contra o seu
corpo imével. A rapariga fica estatica, com uma expresséo
confusa e magoada. Olha para Jay, e envergonhada dirige-se para
casa em passo rapido. Jay volta a olhar para o catédlogo de
lentes. Consegue-se ler "50mm zeiss, f1.4, 350 €".
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Sara sai de casa e Jay repara nela. Dirige-se para ela, deita o
catidlogo fora. Sara tém uma saia pelo joelho, tras uma pequena
carteira a tiracolo, e uma camisa decotada. Sara olha para Jay,
na esperanga de uma reacgdo. Jay acende um cigarro enquanto
olha para Sara. Sara olha para o chdao um pouco envergonhada,
levanta o olhar, sorri matreiramente, e rodopia. Jay sorri.

JAY

(Indicando-a com a mido que tém
o cigarro, entusiasmado)
Sara?

Sara acena com a cabeca.

SARA

(Agontando para si prépria, e
estendendo a méo)
Sara.

JAY

(Cumprimentando Sara com um
beijo na méo)
Jay. . .Preparada®?

SARA
(Encolhendo os ombros)
Sim, e porque ndao? Desde de que

cumpras a tua parte, estou pronta
para o que for preciso.

Jay d4& uma passa no cigarro, e olha para Sara com alguma
perplexidade.

JAY
E,estranho, nao pensei que fosse
sério.

SARA

O que tem de estranho? Parece-me
uma troca justa.

JAY
Talvez...Nao me queixo.

Jay, atira o cigarro para o chéo.

JAY
E entao?

SARA
Preparado?
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JAY
Sim, e porque nao?

Sara toma a dianteira, caminhando os dois pelo passeio fora.

SARA

Tomamos um café primeiro? conhecgo
um sitio aqui perto, e sempre
podiamos conversar um pouco.

JAY
Claro, tenho todo o gosto.

SARA (CONT.)

(Sorri
ingenuamente)
E a primeira vez que fotografas
nus?
JAY
Ndo, ndo... Mas quero ter um

portfélio mais sélido. Tou a tentar
entrar no mundo da moda. E uma cena
muito fechada.

SARA

Ndo é o tema que mais gosto, mas
Helmut Newton tem fotos
lindissimas. O exemplo de que
quando bem feito e mais uma forma
de arte.

JAY
E paga bem.

Jay e Sara saem de cena pela esquerda. Jay continua a falar,
mas a sua voz torna-se imperceptivel. Atira o cigarro meio
fumado para o chdao. Um VELHO gasto, barba branca, calg¢as rotas,
cabelo desgrenhado, casaco cogcado, estda deitado num vao de
escada, envolto em mantas cogadas, sobre uma cama improvisada
de cartdes, estica o bragco, endireita-se e comeg¢a a fumar a
beata. Tém um chapéu estendido com algumas moedas l1la dentro. Ao
lado uma caixa de cartido com uma madquina de 16 mm aos pés. Uma
senhora bem vestida, redonda, com as feig¢des vermelhas e andar
altivo dirige-se na direcgdo do Velho.

VELHO

...Nada, tudo para nada (gargalhada
tuberculosa). Tudo gasto pelo uso
que lhe deram...Minha santa, ndo me
financia uma refeigdozinha? Tudo
gasto vé? (aponta para a rua)...Tudo
gasto vé? (segura-se ao seu peito)
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A senhora passa por ele, sem o encarar, e acelera o passo.

VELHO (CONT.)

Deixe, cara jéia, ande e ndo olhe
para tras...deitaram-me fogo a tudo
e ja& nada mexe ca dentro.

O velho encosta-se aborrecido a parede e suspira. No outro
lado da rua passa uma MIUDA de cabelos claros, compridos,
vestida de uma forma aprumada, que ao ver a situagdo se
dirige na direcg¢do do Velho.

MIUDA

Desculpe (deixa cair uma moeda na
boina) .

O velho olha para a Miuda.

VELHO

(Enquanto se endireita)
Obrigado meu anjo.

A Miuda fica a olhar para a cédmara a frente do velho. O
velho olha para a Miuda e para a maquina.

VELHO
Gostas?

Pega na maquina, e comeg¢a a olhar para ela com algum afecto.

VELHO

Desta coisinha filhota, nasceram
histérias de homens torturados por
Deus, loucos romances sem
esperanga.

Pega numa beata do chdo e acende, e tosse.

VELHO
Juro-te que ja vi a morte a ser
vencida por uma destas filha. Toma,
vé.
A crianga hesita. O velho sorri, a sua expressdo é terna.

VELHO
Pega.

MIUDA

] (fascinada com a camara))
Ainda funciona?

(CONTINUA)
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VELHO
Esta? Esta ja ndo filhota, ja néo
serve.
MIUDA
Porqué?
VELHO

Nao faz fogo de artificio.
A MAE DA MIUDA vem a correr do outro lado da rua.

MAE DA MIUDA

0 filha deixa o senhor. Vem para
dentro, vens?

Pega na Miuda pela mdo e leva-a para o outro lado da rua, na
sua mdo ainda a maquina.

VELHO

Vai pequena...vé se fazes melhor
figura...

SARA (V.O)

Ja porque é que quiseste
fo%égrafar?

A rapariga abraga a maquina.

3. EXT RUA MOVIMENTADA DIA

Uma rua de paralelo, interdita a carros. Sara e Jay caminham
pelo meio da rua, ladeados por pessoas de diferentes idades e
estatutos. Caminham lentamente, sem pressas. Jay olha para o
chdo, ocasionalmente olhando em volta, enquanto abana as moedas
no bolso. Sara vai olhando as pessoas que por ela passam.

JAY
Porque ndo sabia fazer mais nada.

Jay e Sara riem-se.

JAY

E uma histéria simples. Precisava de
dinheiro, e um amigo convidou-me
para o ajudar a fotografar
casamentos.

SARA

Ndo é o mais romadntico dos
comecgos. . .
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JAY

N&do, ndo é...Mas ndo era uma coisa
dificil, e ajudou-me a ganhar o
gosto. S6 tens de apanhar toda a
gente de corpo inteiro. Sapatos,
vestidos, carteiras.

Jay ri-se. Sara ainda sorri.

SARA
E foi isso que despertou a tua
vontade de fotografar?

Fica pensativa por um momento.

SARA

Bem, presumo que haja um certo
atractivo em criares um testemunho
de um momento tdo intimo.

Sara gesticula um pouco, olhando o infinito enquanto
fala.Jay olha para Sara e ri-se, ndo de uma forma gozona,
mas com um certo carinho pela sua inocéncia. Acende um
cigarro. Sara sorri-lhe de volta.

JAY

Nunca pensei assim na coisa. Era um
trabalho, sé isso. Mas sim, néo
posso mentir que gostei do aparato
da coisa, e que me orientou numa
direcgéo.

Seguem em siléncio durante um pouco, Jay vai puxando o fumo
do seu cigarro.

JAY (CONT.)
(Com o cigarro nos léabios)

E normal ndo? Jovem, sem dinheiro.
Um trabalho facil, e bem pago.

SARA

Sim, suponho que sim. Mas parece-me
pouco para dedicares a tua vida a
capturar imagens do mundo?

JAY
Como assim?

Sara prepara-se para lhe responder, mas Jay interrompe-a

JAY

Esse foi o meu inicio, depois
meti-me no curso. N&do ia ficar
(MAIS)
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JAY (CONTINUR)

preso a fazer casamentos ndo é? e as
coisas como estdo ndo ia ter grande
trabalho... (ri-se)H& outros mercados
para explorar, que me permitem abrir
para outros voos.

SARA

Bem, isso ndo responde a questéao
ndo é-?

Aproximam-se de um cartaz publicitario de uma marca de roupa.
Uma mulher anoréctica e com uma expressdo vazia posa com um
casaco aberto, revelando uma grande parte dos seios.

JAY
(Confuso

Ndo sei o que procuras Sara...

Sara para de andar e fica a olhar para o cartaz.

JAY (CONT.)

., mas prometi-te ser honesto,
e...

Jay para de andar e olha para tras.

JAY (CONT.)
Sara?

Sara esta parada a olhar fixamente para o cartaz.

volta e dirige-se na sua direccgéo.

SARA

Desculpa...Mas nunca nos demoramos
tempo suficiente para podermos ver
estas imagens. E no entanto elas
assaltam-nos a cada esquina.

Jay olha para o cartaz.

JAY

Sim, as vezes, tanto trabalho para
nada. Foi um amigo meu que desenhou
este cartaz. (sorri) recebeu muito
bem o boi.

Jay olha em

Sara olha para ele, com um olhar vazio, como se ndo tivesse

ouvido o que Jay disse.
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SARA

Ndo percebo como se deixou que
estas imagens se tornassem
paisagem.

JAY

Em publicidade a eficacia também
passa pela camuflagem, ndo é?

SARA

Isso s6 as torna mais violentas.
JAY

Nio vejo nada de violento aqui... E

sexy, é apelativo. Quanto muito até
ajuda a melhorar o ambiente em
volta.

SARA
Tas a brincar certo?

JAY

Ndo, nada. Ndo percebo o que te
choca. E s6 uma publicidade. Tem um
objectivo e cumpre-o. E um pequeno
fildo.

SARA

Choca-me estas ilusbes que nascem
para nos convencer que isto é
natural.

J:g suspira, acende um cigarro. Sara, olha para Jay, encolhe os
ombros.

SARA (CONT.)

Na verdade é algo colocado aqui a
margem da minha vontade. E que
vende pela ameaca de se ser
imperfeito.

Pde-se novamente em marcha.

SARA (CONT.)
E isso é violento.

JAY
Isso é dar mais valor a imagem do
que ela realmente tem.

Sara olha para o chdo. Caminha ao lado de Jay num passo
lento. Jay abana o bolso com as moedas.
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SARA

A imagem é prova. Apesar de tudo,
isto é. E a custa de tanta imagem
abortada, estamos mortos ao que nos
rodeia.

Sara e Jay continuam o seu caminho para 14 da camara. Do lado
esquerdo vé-se um grupo de seis criangas, com idades entre os 6
e os 10 anos. Tém todos as roupas muito cogadas, e pequenos
brincos na orelha esquerda. A sua pele é um pouco bronzeada. Um
deles olha nervosamente para dentro da porta do café. Dois
deles, com aspecto de mais velhos, tiram dois cigarros e
acende-nos. O ultimo a acender passa o mago para a crianga mais
pequena que também tira um cigarro.

SARA (CONT.) (V.O.)
E o verdadeiro significado das
situagdes diluem-se.

Torna-se aceitavel.E sé uma
imagem.

JAY (V.O)
Mas as coisas tém um uso pratico.

Ouvimos Sara a ceder com a voz

SARA (V.O.)
Talvez. Mas desculpa, dizias...

Ouve-se uma chavena a partir, pés a correr e cadeiras a
arrastar de dentro do café. Uma sétima crianca, PUTO 1, sai a
correr do café com uma cerveja na mdo. As criangas seguem
todas atras dele aos berros, incentivando Puto 1. Do café sai
TINA, uma mulher de idade avancada, cabelo encaracolado com
laca, gorda, com um ligeiro bug¢o nas faces rugosas.

TINA

Ai fedelhos do caralho! Se vos
apanho, parto-vos o focinho!

As criangas, ja& com um avango razodvel de Tina, param de
correr, viram-se para tras e comegcam a fazer manguitos a
dona do café.

PUTO 1
Oh Tininha, vem-me aqui lamber o
colhéo!

PUTO 2

Tina, Tina, tens a rata a rogar o
chdo! (baixa as calgas virando o
rabo a tina)
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Tina, ouvindo os insultos, continua a correr em direcg¢do aos
putos. Seguimos os putos pelas ruas do Porto, entramos no
bairro, e descendo as ruas cada vez mais ingrimes, param para
recuperar o fé6lego.O mais velho acende outro cigarro e volta a
passar o mago para as restantes criancas. Um deles abre a lata
de cerveja roubada e comega a espumar, desperdigcando metade do
liquido.

PUTO 3

(Com uma voz desolada)
oh...Foda-se.

As outras criancas riem-se. O Mais Velho da uma carolada no
Puto 3, e tira-lhe a cerveja da méo.

MAIS VELHO
Sé fazes merda caralho...

PUTO 2

(Um pouco envergonhado)
oh Carlos...O que é que é uma rata?

O mais velho olha surpreendido para o Puto 2. Da-lhe um
cachago que ecoa. o Puto 2 queixa-se.

MAIS VELHO

Entdo caralho? Donde é que tu
vieste? Da rata da tua mde, ndo é
oh animal?

D4 a cerveja ao Puto 2.

Viram a esquina, para uma ruela ampla do bairro. Ao fazerem a
curva, as criancas ddo de caras com o PAI do Puto 2, uma
figura alta, de bigode farto, olheiras, roupa cogada. As
criangas comegam a correr em varias direcgdes aos gritos,
enquanto o pai coloca a pesada mdo no filho.

PAI
(Berrand
o)
Entdo meu caralho? E para isto que
vais para a escola, ha?

Pai dad um estalo a Puto 2, que se mantém estatico a olhar
para a figura perante ele.

PAI (CONT.)

Ah seu grande filho da puta! se tua
mie sabe que é para isto que se anda
a matar a trabalhar...Da-me essa
merda.

Tira a lata de Cerveja da mdo de Puto 2.
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PAI (CONT.)
Tens Cigarros?

A crianga mete a mdo nos bolsos e da dois cigarros tortos ao
Pai.

PAI (CONT.)
Trocos?

Novamente, a crianga esvazia os bolsos e o pai sorri de
satisfacéao.

PATI (CONT.)

Que seja a puta da ultima vez que
eu te apanho a lauriar os cornos.
Juro-te que da préxima vez te ponho
a trabalhar nas obras. Oh menos
assim fazes-te util.

D& outro tabefe na crianca.

PAI (CONT.)

Agora, mundo! Desaparece-me da
frente, vai ajudar a tua mae a
meter a mesa, que sdo quase horas
de almogar.

A crianga comeg¢a a correr em direcg¢do do bairro.

PATI (CONT.)

(Murmurando, e dirigindo-se de
volta para o café)
Caralho dos putos pa.

Acende o cigarro que o Puto 2 lhe deixou, dia um golo na
cerveja, e entra num café mesmo ao lado. Ao fundo vemos os
iates ancorados na ribeira.

PAI (CONT.) (OFF CAMARA)
Entdo Sousa, afinal serve ai outro
bagacito.

FADE TO BLACK

SARA (V.O.)
Para mim era sé um café obrigado.
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5. EXT ESPLANADA DIA

O café é antigo, e bastante amplo, rodeado de espelhos. A
clientela é sobretudo pessoas da idade de Sara, e mais ou menos
com o mesmo aspecto. Uns com piercings, outros dandys
revivalistas. Todas as mesas estdo cheias. Sara e Jay estéo
sentados frente a frente. Um empregado acena com a cabeca, e
dirige-se para tras do balcéo.

SARA

Bem, mas eu ainda ndo percebi muito
bem qual é o teu trabalho.

JAY

Sou fotégrafo. Polivalente. Se
surgir trabalho dedico-me a ele.
Para isso preciso de ter um
portfélio variado.

SARA

Ok claro, é preciso comer no final
do dia. Nao da& para recusar. Mas e
o teu trabalho individual, sobre
que te debrucgas?

JAY
Como assim?

SARA
Quais sdo os temas que te
interessam?

JAY

Todos os temas sdo interessantes,
desde que consiga um retorno Sara.
Isto é uma profisséo.

SARA
Mas ndo tens um tema em particular?

JAY
ngos os temas
sédo
interessantes...desde que... (faz um
sinal com as duas mdos na sua
direcgédo)

O empregado chega com um café e com uma cerveja. Coloca o
café em frente a Sara, a cerveja em frente a Jay. Jay saca de
um cigarro, e oferece outro a Sara, que aceita. Acendem ambos
os cigarros.
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SARA

Obrigado... (solta o fumo)Mas quais
sdo as tuas influéncias? Quem
marcou mais o teu trabalho?

Jay encolhe os ombros, d4& um gole na sua cerveja.

JAY

(com uma ponta de orgulho)
Tento manter-me o mais original
possivel. S6 assim me posso
destacar.

Sara ri-se incrédula.

SARA

Tém de haver um nome que tenhas
como referéncia.

JAY
(Confuso

-)
Nao te consigo citar nomes. N&o me
interessa muito quem fez o qué.

Fica um siléncio desconfortavel na mesa. Sara bebe o seu
café compenetrada na mesa. Jay comeg¢a a olhar em volta, um
pouco desnorteado.

JAY

Nédo sei se percebo o que queres de
mim Sara.

Siléncio. Jay ajusta-se na cadeira, pega no fino e fica com
ele na mao.

JAY (CONT.)

Sé directa. Como vés tu
a fotografia®?

Sara sorri um pouco.

SARA

A minha histéria com a fotografia é
vasta. Acompanhou-me desde de

pequena.

Faz sinal de um cigarro com os dedos, e a sua expressdo tem
algo de suplicante. Jay tira o mag¢o e apresenta-lho. Sara
acena com a cabec¢a, acende o cigarro.

SARA
(CONT.)
(Expirando o
fumo)

(MAIS)
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SARA (CONT.) (CONTINUA)
Para mim, o momento fotografado é
uma dadiva carinhosa. E
irrepetivel, e portanto, imortal.

Jay sorri incrédulo.

SARA (CONT.)

E toda as portas que se abrem para
interpretacdo estdo sempre
subjugadas pelo sentimento que brota
involuntariamente, e mancha para
sempre a tua ligag¢do com um momento,
que ndo te pertencendo, agora é&,
agora, também teu.

Sara olha para Jay como se esperasse uma resposta. Jay
mexe-se desconfortavelmente, da outro gole, e pousa a
cerveja quase vazia na mesa.

JAY

Hummm, ndo estou certo de perceber
onde queres chegar.

Sara sorri, pega na sua carteira, e com uma expressao
agridoce.

SARA

Mas é tdo simples. Talvez seja
dificil explicar sem me tornar
confusa. Mas posso mostrar-te se
quiseres, o significado mais
préximo que a fotografia tem para
mim.

JAY
Estou curioso.

Sara saca uma pequena caixa da carteira. Pousa-a em cima da
mesa. Jay abana o bolso com as moedas. Sara abre a caixa.
Dentro estdo uma data de fotografias empilhadas em cima uma das
outras.

Sara mostra a Ja§ uma foto de Yevgeny Khaldei, a bandeira
soviética sobre Berlim libertada.

SARA

H4 algo que transcende o que a imagem
é, percebes? Aqui a sensagdo de
vitdéria, eu reconheco-a. A mesma
sensagdo que tenho quando consigo
escrever algo que me orgulhe, ou
mesmo publicar alguma coisa.
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Entrega-lhe a foto.

JAY

Mas essa foto ndo tem esse
significado. Para além de estar
terrivelmente enquadrada, ndo tem
nada a ver contigo. Sem falar que
promove comunistas assassinos.

Sara recua um pouco. Retira outra foto, "Migratory Cotton
Picker", de Dorothea Lange.

SARA

Sinto-me destrogcada cada vez que
vejo esta foto. O olhar perdido
dela, foi o meu olhar perdido
quando me partiram o coragdo. E
cada vez que acontece, e
acontecera, sei que o seu olhar
serid o meu, e é reconfortante.

Jay bate na mesa triunfante, como se percebesse o ponto que
Sara estd a tentar fazer.

JAY

Ah, bem, esta sim é uma bela foto.
Repara nos contrastes da pele.
Muito bem apanhado sim senhor. E a
a modelo...Muito bem escolhida.

Sara para um momento e retira a foto da mdo de Jay. mostra-
lhe uma dltima foto: "Building Shakedown", de Danny Lyon.

JAY

Novamente, um trabalho feito a
pressa. Vé que as linhas estéo
estranhas, e o arrastamento dos
corpos podia ser evitado. No

entanto, ndo deixa de ser gira.

Sara fica boquiaberta. Fixa Jay por momentos, e os seus
olhos ficam vermelhos.

JAY (CONT.)
Que vés tu?

SARA

Se te interessa realmente...Vejo-me

a mim. Sou como esses homens que

desfilam nus perante outros que se

riem deles, cada vez que tento .

escrever e ndao me sai uma linha. E
(MAIS)
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SARA (CONTINUA)
a humilhacdo total, despojado de
tudo, sozinho perante outros tantos

sozinhos, que como ele, como eu
falharao.

JAY
Isso ndo é uma interpretagdo um
bocado romantica das coisas?

SARA
Que vés tu entédo?

JAY
Sdo presos a ser revistados. Nada
mais nada menos. Mostra uma
situagdo com clareza. Documental.
Mas qualquer outra interpretagdo é
tua, ndo é da foto.

SARA

Mas que é a imagem sendo uma
comunicag¢do do momento? E que valor
tem esse momento se ndo te fizer
sentir?

Jay olha em volta, olha para Sara e aproxima-se dela.

JAY

(ligeiramente irritado)
Sara é uma imagem. Mais nada.

Sara cala-se e olha para o tampo da mesa. Jay contempla-a
uns instantes.

JAY (CONT.)
Bom. Faz-se tarde. Vamos?

Jay levanta-se, abana o bolso, deixa dinheiro em cima da mesa
e faz sinal ao empregado. Sara levanta-se, e segue-o.

6. EXT PORTA DE CASA DE JAY DIA

Sara e Jay caminham silenciosamente em direcg¢do a uma porta de
vidro riscada na ponta esquerda do prédio. Ao seu lado uma
montra de um talho, com pecas de carne inteiras. A medida que
Jay e Sara ultrapassam o talho, chega um camido que comega a
fazer a descarga de carcassas para dentro. Sara e Jay sédo
alheios a esta presenca.

(CONTINUA)
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CONTINUA: 19.

JAY
Aqui estamos entéo.

Nervosamente agita o bolso das moedas. Sara mantém os olhos
postos no chdo. Dois homens vestidos de branco comegam a
descarregar o contetdo do camido.

SARA

Mas entdo, depois de tudo, porque é
que fotografas?

JAY

(com uma certa tensdo na voz.)
Porque me da& prazer poder criar
produtos bonitos. E da-me um prazer
enorme poder viver disso.

SARA

Ndo percebo Jay. Tu pareces-me ser
uma pessoa inteligente, ndo um bruto
qualquer. Porque ndo medes as |
consequéncias de cada disparo? E
importante para ti cada fotografia
que fazes? Porqué criar por criar?

JAY
(Irritado)
Porque ndo? HA que ser pragmatico.
Eu crio a beleza onde ela existe!
Ndo quero o momento, momentos néao
enchem a barriga.

SARA
(exaltando-se)
S6 por isso? prometeste-me total

honestidade, esse foi o nosso
acordo.

JAY (exaltando-
se também)

Porque ndo tenho uso para
conceptualidades. Porque vivo bem sem
isso, o que interessa se fotografo um
anuincio de sapatilhas ou uma festa
num bar qualquer? S6 quero que as
cores estejam bem, e o enquadramento
correcto. Forneg¢o um servigco e hoje
em dia sou mais preciso do que nunca!

Afasta-se de Sara, recupera a postura.

(CONTINUA)
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CONTINUA: 20.

JAY
(CONT.) (Tom
mais calmo)

E seja, porque toda a gente gosta
de aparecer. E eu tenho o poder de
decidir quem aparece e quem ndo é
ninguém. (para e olha para Sara)E
tu Sara. Porqué isto tudo?

SARA
Nada, precisava de respostas.

JAY
E ndo as tiveste?

SARA
Tinha a certeza que seriam outras.

JAY

As vezes, as certezas formam-se por
préJ—.concepgées, e deturpam o que é
real.

SARA
Como num sonho.

Jay olha para Sara e suspira.

JAY

Ouve, tu estds claramente
desiludida. Tens a certeza que
queres continuar com isto?

Sara olha pensativa para Jay. Depois olha em volta. O camido
acaba de descarregar todas as pecas de carne.

JAY (CONT.)
Eu percebo se ndo quiseres.

SARA

(Encolhendo os ombros, e
esbogcando um sorriso)
Tu cumpriste a tua parte.

Jay sorri e abana o bolso.

JAY
Subimos entédo?

Sara abana afirmativamente a cabeg¢a. Entram os dois pela
porta no lado esquerdo. Na outra ponta da rua, uma senhora
bem vestida entra no talho. A medida que vao subido.

(CONTINUA)
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JAY (0.S.)
Desculpa se me exaltei mas...

7. INT ATELIER JAY DIA

O apartamento é um pequeno estidio, atafolhado de aderegos dos
mais variados. A um canto vemos uma cacadeira e um cinto de
balas. A seu lado um pequeno biombo, com um robe em cima.No
centro do quarto, um corredor livre com uma tela branca por
tras. Oposta a tela, uma mesa com diversas lentes, e trés
maquinas.

Sara entra e fica a olhar todos os pormenores. Jay, sem prestar
muita atengdo dirige-se para a mesa e pousa a sua maquina. Tira
o casaco e pousa-o em cima das costas da cadeira. Vai ao
armario e tira uma garrafa de whiskey, enche dois copos.

JAY

Queres um? ajuda a descontrair, e
depois da nossa conversa acho que
ambos precisamos de espairecer um
pouco.

Ri-se um pouco e did um copo a Sara, que pega no copo e bebe de
um trago. Jay volta-lhe a encher o copo.

JAY
Quando quiseres, podes mudar-te
(aponta para o biombo)

Sara continua a olhar os adereg¢os que preenchem o quarto.
Jay observa-a.

JAY

Se te sentires mais confortavel,
podes escolher um aderecgo.

Sara olha para Jay, e dirige-se para tras do biombo.

8. INT TALHO DIA

O espago é todo branco, e tem duas poltronas na parte onde se
espera para ser atendido, com revistas em cima de uma mesa.
Possui uma vitrine de vidro, onde expde os pedagos de carne
que tém. O TALHANTE, é uma figura encorpada, com um avental
cheio de sangue. Tém sempre um sorriso na cara, e o cabelo
escondido por uma touca branca.

A senhora olha calmamente para a vitrine, andando de um lado
para o outro.
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CONTINUA: 22.

JAY (V.O.)
Vamos a isso?

9. INT ATELIER DE JAY DIA

Sara dirige-se nervosamente para o espago vazio em frente a
tela.Arrasta consigo a cagcadeira e mete-a a um canto. Jay liga
os projectores que a rodeiam. Sara retira o roupdo, e fica nua
perante Jay. Este para um pouco para Sara. Sara desvia
novamente o olhar, tentando tapar os seios com o braco,
enquanto ajeita o cabelo. Jay sorri.

TALHANTE (V.O.)
Entdo? vamos a isso?

8. INT (CONT.) TALHO DIA

O talhante sorridente fica encostado ao balcéo.

SENHORA
Eram dois quilos de febras, senhor
Anténio.

TALHANTE

Como quiser minha jéia. E quer fino
ou assim mais para o compostinho?

O talhante faz sinal com as méaos.

SENHORA Surpreenda-
me. Ndao faco grandes
exigéncias.

O talhante comeg¢a a escolher a peg¢a que vai utilizar. O seu
olhar percorre a carne.

9. (cont.)

Jay escolhe um de varios enquadramentos. Vai murmurando para si
proprio.

JAY
Levanta mais o braco por favor.

Sara constrangida, levanta o brago esquerdo. A sua postura é
hirta, rigida, no seu olhar vergonha.

8. (cont.)
As mdos do talhante escolhem um pedag¢o de carne.

9. (Cont.)

(CONTINUA)
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CONTINUA: 23.

O brago de Sara recebe um flash. Vemos Jay mexer-se,
coloca-se de cécoras. Um novo Flash. O rosto de Sara
ilumina-se.

8. (cont.)

O talhante amassa o pedago de carne com a parte lateral da
sua lamina. Desfere varios golpes para a tornar mais macia.

9. (cont.)

Os seios de Sara, Os pés, os joelhos, o sexo, o ventre. Flash
atras de flash. Algumas palavras incoerentes da parte de Jay,
de incentivo. A mdo de Sara na cacgadeira.

JAY

Assim é que eu gosto de ver. Queres
mais um copo?

8. (cont.)

Faca eleva-se no ar e corta a primeira fatia de carne. O
sangue espirra por todo o lado.

JAY (V.O)

E isso mesmo Sara...A arma fica
sexy! Isso apoia-te nela.

9. (cont.)

O rosto de Sara. As mdos com a arma. Os joelhos que tremem. O
frio do ag¢o na pele. O rosto de Sara, a arma apontada.

JAY (0.S.)
Fantastico!

Jay dispara o flash. Sara dispara a cagadeira. O som do
disparo coincide com o som de um pedago de carne a ser
cortado.

8. (cont.)
A faca que corta o udltimo pedagco de carne

9. (cont.)

A cabega de Jay rebenta, e os seu contetdo espalha-se pelas
paredes do atelier. Sara cai de joelhos no chédo incrédula.
Comeca a solucar. A arma ainda fumega.O sangue de Jay
percorre o chido em direcgdo a porta.

8. (cont.)
24.

A carne é pesada. Do seu envelope desce um fio de sangue que
escorre para um ralo.
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11. EXT ATELIER DE JAY DIA

Vemos a fachada do prédio, e o talho. A Senhora sai do talho
com um saco. A rua estd silenciosa. Um fio de sangue pinga do
saco.

12. INT ATELIER DE JAY DIA

Sara ainda nua, chora prostrada no chdo. A sua frente estd o
cadaver de Jay. Um barulho de passos, primeiro de dois,
depois, gradualmente, o de uma multidéo.

Sara levanta a cabeca e olha para a porta apavorada. Debaixo
da cama de Jay comegam a surgir os mesmos ruidos. Por detrés
da porta e do biombo também. De repente, Comegam a surgir
centenas de fotégrafos, todos vestidos como Jay, a berrar pela
exclusividade da foto, por todos os recantos da casa. Arrombam
a porta. Partem a janela, surgem por detrdas do biombo e por
debaixo da cama. Uma arca abre-se e dela sai mais uma centena.
Os flashs jorram na direcgdo do cadaver. Sara encolhe-se
contra a tela gritando apavorada, e tentando cobrir o corpo e
o rosto.

CUT TO BLACK

FIM.
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ANEXO B:

Argumento original de Fragmentos
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1. INT QUARTO DE SARA NOITE

Um quarto ndo muito grande, com uma casa de banho. Uma cama de
casal por fazer com uma almofada. A cama é sdélida, mas com um
design caracteristico que se repete nos restantes méveis do
quarto.

Uma das paredes estd adornada com uma estante em "L", sendo que
a sua parte mais baixa ndo ultrapassa o nivel do joelho. As
suas estantes estdo pejadas de livros e capas. Algumas
molduras, de diferentes tamanhos adornam o topo da parte mais
baixa do "L". Por cima delas, preso na parede, um grande
espelho oval. A sua volta colada a parede uma centena de fotos,
sobrepostas sem uma ordem em particular. As fotos vdo de Mann
Rey a Dianne Arbus. Por baixo do espelho dois candeeiros
apagados.

No chédo, pilhas e pilhas de 1livros encostados as paredes,
libertando o centro do quarto, onde se encontra espalhadas
algumas peg¢as de roupa atiradas para o chdo: calgas, roupa
interior, vestidos. Cobrindo alguns pontos do chao papeis
amarrotados.

Em frente a janela, uma mesa com um punhado de folhas, um
candeeiro, e uma chavena de cha. Nos seus cantos, mais
alguns livros espalhados.

SARA estd sentada a mesa, de costas para a janela. E alta, tem
parte do seu cabelo preto apanhado num pequeno né. Tem vestida
uma t-shirt largueirona, e apenas roupa interior por debaixo.
Tem as pernas em cima da cadeira, cruzadas e debruga o corpo
sobre a mesa, enquanto roi um lapis, ndo tirando os olhos da
folha em cima do tampo. Levanta-se da mesa segurando a folha na
mdo, caneta cerrada nos dentes. Os seus pés caminham por entre
as folhas amarrotadas e a roupa atafulhada no chdo. Volta a
sentar-se e atira-se a folha, escrevendo meia duzia de palavras
"Por uma bela manhd de Maio, uma esbelta amazona, montada numa
soberba égua alaza,...", murmura, leva desajeitadamente a
chavena aos labios, hesita, murmura novamente, bebe um golo.
Rasga a folha e atira-a para um canto do quarto. Deixa-se cair
em cima da mesa enquanto suspira. Levanta-se em direcgdo da
janela, esfrega os olhos e espreguigca-se. O seu olhar mantém-se
na folha.

Alguém bate a porta.

SARA

(Ndo tirando os olhos da
folha)
Entre.

(CONTINUA)
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CONTINUA: 2.

CARLA entra no quarto. E avantajada, e baixa, anda na casa
dos seus 54 anos. Tem uma bata caracteristica de dona de
casa.

CARLA
Bom dia menina Sara.

SARA
Bom dia Carla como esta?

CARLA

(Olhando distraida para a
desarrumagcdo do quarto)
Ca se anda menina. (olhando para
Sara) Dormiu alguma coisa esta
noite minha santa?

SARA
Ndo Dona Carla, nada.
CARLA
Ai minha jéia, esse livro ainda a

mata.

Sara levanta-se, pega na Polaroid, simula um tiro, e dispara a
maquina.
CARLA

(Enquanto apanha algumas pecas
de roupa do chédo, irritada)

L4 estd vocé com as essas coisas
das fotos. Ndo tém mainada que
fazer menina?

Sara ri-se,e prende a foto de_Carla junto a varias fotos de
outras pessoas e objectos ao lado da sua cama.

SARA

Desculpe, sabe que gosto de a
guardar para mim.

CARLA

Deixe-se de coisas e veja se dorme.
Eu depois passo aqui para dar um
jeito nesta miséria.

SARA
Nido se preocupe que eu arrumo.

Carla sai, Sara volta para a sua mesa. Continua a escrever. A
luz que entra pela janela enfraquece. E de noite. Volta-se a
ouvir uma pancada na porta.

(CONTINUA)
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CONTINUA: 3.
CARLA
Oh menina, vou-me embora ta bem?

Carla olha espantada para o quarto.

CARLA

Al menina! Ainda nesses preparos?
Ndo se vai arranjar?

SARA
Desculpe Dona Carla, mas estava
entretida.

CARLA

Ai que nunca mais se endireita. Se
o seu paizinho a visse.

SARA
Néo se preocupe. Hoje vou resolver
tudo.

CARLA

Ai é hoje menina? Entdo ndo se
despache ndo que vai ver.

SARA
Até amanhd Dona Carla.

CARLA
Adeus, adeus minha Santa.

Sara sorri, fecha a porta e dirige-se para os seus albuns.
Coloca um no gira discos. Olha para o espelho.Faz uma careta a
si mesma. Ouve-se o0s primeiros acordes da musica. Tira a t-
shirt e deixa-a cair no chdo. O seu corpo tém a forma de uma
ampulheta, esguia no ventre, anca larga, seios firmes. Solta o
cabelo, despenteia-o, simula um grito. Toca na sua carne.
Primeiro levemente, depois como-se tenta-se arrancar um pedago
do ventre. Posiciona-se de lado e observa a sua cintura.
Levanta ligeiramente os seios. Solta uma gargalhada de si
propria. Tem uma tatuagem no seu brago esquerdo. Olha para ela,
acaricia, a sua expressdo torna-se aborrecida. Espreguica-se,
vira-se olha para o quarto, suspira, comeg¢a a chutar os papeis
no chdo. A campainha faz-se ouvir. Sara sobressalta-se, ri-se
inocentemente. Dirige-se apressadamente para a casa de banho e
fecha a porta.

Deslocamo-nos pela parede do apartamento e deparamo-nos com a
fachada do prédio de Sara, onde JAY a espera iluminado por um
spotlight. E alto,usa um sobretudo preto abotoado, uns jeans e
umas sapatilhas Adidas. O cabelo é preto e o seu corte
aparentemente desleixado. Por baixo do sobretudo uma camisa
preta. A tiracolo tem uma camdra Canon 5D. Sara sai do
apartamento.

(CONTINUA)
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CONTINUA:

Jay repara nela. Dirige-se para ela, tira um cigarro do mago.
Sara tém uma saia pelo joelho, tras uma pequena carteira a
tiracolo, e uma camisa decotada. Sara olha para Jay, na
esperanca de uma reacg¢do. Jay acende um cigarro enquanto olha
para Sara. Sara olha para o chdo um pouco envergonhada, acende-
se um spotlight em cima de Sara. Esta levanta o olhar, sorri
matreiramente, e rodopia. Jay sorri.

JAY

(Indicando-a com a mdo que tém
o cigarro, entusiasmado)
Sara?

Sara acena com a cabeca.

SARA

(Agontando para si prépria, e
estendendo a mé&o)
Eu, Sara.

JAY

(Comprimentando Sara com um
beijo na méo)
Jay. . .Preparada®?

SARA

(Encolhendo os ombros) Sim,
e porque nao? Desde de que

cumpras a tua parte, estou pronta
para o que for preciso.

Sara tem uma postura despreocupada e leve. Jay da uma passa no
cigarro, e olha para Sara com alguma perplexidade.

JAY
E estranho, ndo pensei que fosse
sério.

SARA

O que tem de estranho? Parece-me
uma troca justa.

JAY
Talvez...Ndo me queixo.

Jay, atira o cigarro para o chao.

JAY
E entéao?

SARA
Preparado?
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CONTINUA: 5.

JAY
Sim, e porque nao?

Sara toma a dianteira, caminhando os dois pelo passeio fora.

SARA

Tomamos um café primeiro? conhecgo
um sitio aqui perto, e sempre
podiamos conversar um pouco.

JAY

Claro, tenho todo o gosto. O meu
carro esta ja aqui.

SARA
(Sorri ingenuamente)

E a primeira vez que fotografas
nus?

JAY

Ndo, ndo... Mas quero ter um
portfélio mais sélido. Tou a tentar
entrar no mundo da moda. E uma cena
muito fechada.

Jay e Sara chegam ao carro, Jay destranca a viatura. A sua
volta na rua, estdo o VELHO e uma PROSTITUTA. Jay, da a volta
ao carro para abrir a porta a Sara. Enquanto Sara entra:

SARA

Moda? Suponho que tenhamos de viver
de algo ndo é? Helmut Newton é a
prova de que na moda também se
encontra arte.

ggy fecha a porta e corre para a porta dele. Enquanto a
re.

JAY

Talvez...Dinheiro encontra-se de
certeza.

Sara ri-se, Jay também.As suas vozes sdo agora imperceptiveis.
Antes de partir, uma ponta de cigarro voa pela janela do carro
para o chdo. Um VELHO gasto, barba branca, calg¢as rotas,
cabelo desgrenhado, casaco cogcado, estia deitado num vao de
escada, envolto em mantas cogadas, sobre uma cama improvisada
de cartdes, estica o bragco, endireita-se e comeg¢a a fumar a
beata. Tém um chapéu estendido com algumas moedas la dentro, e
ao lado uma caixa de cartdo com uma maquina de 16 mm. Um
SENHOR, camisa, sapatos, cabelo e barba aparada, passa.
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CONTINUA: 6.

VELHO

...Nada, tudo para nada (gargalhada
tuberculosa). Tudo gasto pelo uso
que lhe deram...Jovem, ndo me
financia uma refeigdozinha? Tudo
gasto vé? (aponta para a rua)...Tudo
gasto Vé? (segura-se ao seu peito)

O Senhor passa por ele, sem o encarar, e acelera o passo.O
velho encosta-se aborrecido a parede e suspira. Uma
PROSTITUTA aproxima-se do velho.

PROSTITUTA

Ndo te cansas dessa histéria velho?
Olha que me assustas a clientela...

O velho olha para a Prostituta.

VELHO

(Enquanto se endireita)
Estou-te a roubar o discurso?

A Prostituta olha para o velho, sorri, e masca uma pastilha
elastica.

PROSTITUTA

Tas atrevidote hoje. Ainda tens
saude nessa carcassa...conheco
alguns que te pagavam uns cobres.

VELHO
Antes mendigar a vender o corpo.

PROSTITUTA

Como queiras, eu pelo menos hoje
como uma refeigcdo quentinha. Nada
me falta sabes? E ndo é trabalho
dificil.

O velho resmunga qualquer coisa imperceptivel. A Prostituta

fica a olhar para a camara posta a frente do velho.

VELHO
Gostas?

Pega na maquina, e comeg¢a a olhar para ela com algum afecto.

VELHO

E o que me resta. Desta coisinha,
nasceram histérias de homens
torturados por Deus, loucos
romances sem esperanga.

(CONTINUA)
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Pega numa beata do chdo e acende, e tosse.

VELHO

Juro-te que ja vi a morte a ser
vencida por uma destas filha.

A prostitua ri-se.

PROSTITUTA
Ainda funciona?

VELHO
Esta? Esta ja ndo filhota, ja néo
serve.

MIUDA
Porque? Problemas no obturador?

VELHO
N&o...ndo faz fogo de artificio.

Um cavalheiro vem escondendo-se nas sombras. Aborda a
Prostituta, e ambos se distanciam um pouco do velho.

CAVALHEIRO
Preciso de um servicgo.

PROSTITUTA

Podemos discutir o assunto. Queres
um plano geral com mamas, oOu um
close-up do pito?

CAVALHEIRO
Depende, o que é que rende mais?

PROSTITUTA
O cliente é que manda.

O Cavalheiro pega na prostituta pela mdo e atravessam a rua. A
prostitua langca um beijo ao velho, que fica agarrado a sua
maquina.

SARA (V.O)
Jay, porque é que quiseste
fotografar?
2. EXT ENTRADA DE CASA DE SARA NOITE

Jay e Sara estdo no carro. O carro é antigo, mas polido. O seu
interior esta arrumado. Por detras do carro, vemos projecgdes
de um trajecto, onde pessoas percorrem os passeios. Algum fumo
ladeia sempre a acg¢do. A janela de Sara
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179



CONTINUA:

O Absurdo na criagdo da personagem cinematografica

8.

estd aberta, e ela tem o bragco apoiado na porta. O seu olhar

percorre o

Jay e Sara

Sara sorri

Jag ri-se.
cabe

exterior. Jay olha para Sara.

JAY
Porque ndo sabia fazer mais nada.

riem-se.

JAY

E uma histéria simples. Precisava de
dinheiro, e um amigo convidou-me
para o ajudar a fotografar
casamentos.

SARA
Ndo é o mais romdntico dos
comegos. . .
para Jay.

JAY

N&do, ndo é...Mas ndo era uma coisa
dificil, e ajudou-me a ganhar o
gosto. S6 tens de apanhar toda a
gente de corpo inteiro. Sapatos,
vestidos, carteiras.

Sara ainda sorri. Sara olha para fora, com a

¢a fora da janela.

SARA

E foi isso e despertou a tua
vontade de fotografar?

Fica pensativa por um momento.

SARA

Bem, presumo que haja um certo
atractivo em criares um testemunho
de um momento tdo intimo.

Jay olha para Sara e ri-se, ndo de uma forma gozona, mas até
com um certo carinho gela sua inocéncia. Acende um cigarro.
Sara sorri-lhe de volta.

JAY

Nunca pensei assim na coisa. Era um
trabalho, sé isso. Mas sim, néo
posso mentir que gostei do aparato
da coisa, e que me orientou numa
direcgéo.

Seguem em siléncio durante um pouco, Jay vai puxando o fumo do
seu cigarro.
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JAY (CONT.)
(Com o cigarro nos labios)
E normal ndo? Jovem, sem dinheiro.

Um trabalho facil, e bem pago.
SARA

Sim, suponho que sim. Mas parece-me
pouco para dedicares a tua vida a
capturar imagens do mundo...

JAY
Como assim?

SARA
Estaciona aqui.

Jag estaciona o carro. Jay abre a porta, corre para o outro
lado do carro, e abre a porta a Sara.

JAY

Esse foi o meu inicio, depois meti-me
no curso. Ndo ia ficar preso a fazer
casamentos ndo é? e as coisas como
estdo ndo ia ter grande trabalho...
(ri-se)Ha outros mercados para
explorar, que me permitem abrir para
outros voos.

Jay abre os bragos como um avido e gira uma vez em volta de
Sara. Sara sorri um pouco constrangida.

SARA

Bem, isso ndo responde a questdo
ndo é&?

Aproximam-se de um cartaz publicitario de uma marca de roupa.

Uma mulher anoretica e com uma expressao vazia posa com um
casaco aberto, revelando uma grande parte dos seios.

JAY
(Confuso

Ndo sei o que procuras Sara...

Sara para de andar e fica a olhar para o cartaz.

JAY (CONT.)

., mas prometi-te ser honesto,
e...

Jay para de andar e olha para tras.

(CONTINUA)
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CONTINUA: 10.

JAY (CONT.)
Sara®?

Sara estd parada a olhar fixamente para o cartaz. Jay olha em
volta e dirige-se na sua direccgéo.

SARA

Desculpa...Mas nunca nos demoramos
tempo suficiente para podermos ver
estas imagens. E no entanto elas
assaltam-nos a cada esquina.

Jay olha para o cartaz.

JAY

Sim, as vezes, tanto trabalho para
nada. Foi um amigo meu que desenhou
este cartaz. (sorri) recebeu muito
bem o boi.

Sara olha para ele, com um olhar vazio, como se ndo tivesse
ouvido o que Jay disse.

SARA

Ndo percebo como se deixou que
estas imagens se tornassem
paisagem.

JAY

Em publicidade a eficacia também
passa pela camuflagem, ndo é?

SARA

Isso s6 as torna mais violentas.
JAY

Nio vejo nada de violento aqui... E

sexg, é apelativo. Quanto muito até
ajuda a melhorar o ambiente em volta.

SARA
Tas a brincar certo?

JAY

Nd&o, nada. Ndo percebo o e te
choca. E sé uma publicidade. Tem um
objectivo e cumpre-o. E um pequeno
filao.

SARA

Choca-me estas ilusdes que nascem
para nos convencer que isto é
natural.

(CONTINUA)
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CONTINUA: 11.

J:g suspira, acende um cigarro. Sara, olha para Jay, encolhe os
ombros.

SARA (CONT.)

Na verdade é algo colocado aqui a
margem da minha vontade. E que
vende pela ameaga de se ser
imperfeito.

Pde-se novamente em marcha.

SARA (CONT.)
E isso é violento.

JAY

Isso é dar mais valor a imagem do
que ela realmente tem.

Sara olha para o chdo. Caminha ao lado de Jay num passo
lento. Jay abana o bolso com as moedas.

SARA

A imagem é prova. Apesar de tudo,
isto E. E a custa de tanta imagem
abortada, estamos mortos ao que nos
rodeia.

A medida que Jay e Sara avanc¢am, sdo ocultados por uma fila de
gente, uns com roupas rotas e com um aspecto de mendigos,
outros com roupas velhas mas com um aspecto mais limpo. Notam-

se diferentes escaldes sociais. Ha& familias, e pessoas
sozinhas.

SARA (CONT.) (V.O.)
E o verdadeiro significado das
situagdes diluem-se.

Torna-se aceitavel.E sé uma
imagem.

JAY (V.O)
Mas as coisas tém um uso pratico.

Ouvimos Sara a cede com a voz

SARA (V.O.)
Talvez. Mas desculpa, dizias...

Sente-se um rebuligco no meio da multiddo. Estdo a porta de
uma sopa dos pobres. Um jovem com a t-shirt do
estabelecimento, estd a tentar fechar a porta.

(CONTINUA)
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MENDIGO
Como assim ndo ha comida?
SENHORA
Filhos da Puta! Eu tenho trés
filhos!
PUTO

Pai, ndo ha comida.

Ouve-se o choro de uma crianca. A multiddo tenta entrar dentro
do estabelecimento. As pessoas sdo empurradas e esmagadas entre
a multiddo. O jovem consegue fechar a porta do estabelecimento.
Ouvem-se gritos de protesto. Uma familia vira um contentor na
rua, e a multiddo atira-se aos sacos meio abertos. Ouve-se de
uma janela o Hino Nacional. Um jovem com a cara tapada vem a
correr pela direita com um cocktail molotov na méo.

DESESPERADO
(Gritando enquanto atira o
molotov)
Tira essa merda, caralho!

Vemos as chamas do cocktail. Pela esquerda entram 5 policias do
corpo de intervengdo. O govem comega a correr, a policia comecga
a bater na multidao que tentava comer. A varanda toca "Os
Vampiros" de Zeca Afonso.

FADE TO BLACK

SARA (V.O.)
Para mim era sé um café obrigado.

5. EXT CAFE NOITE

O café é antigo, e bastante amplo, rodeado de espelhos. A
clientela é sobretudo pessoas da idade de Sara, e mais ou
menos com O menos aspecto. Uns com piercings, outros com
cortes de cabelos estranhos. Todas as mesas estdo cheias.
Sara e Jay estdo sentados frente a frente. Um empregado
acena com a cabega, e dirige-se para tras do balcio.

SARA
Bem, mas eu ainda ndo percebi muito

2

bem qual é o teu trabalho.

JAY

Sou fotografo. Polivalente. Se
surgir trabalho dedico-me a ele.
Para isso preciso de ter um
portefélio variado.

(CONTINUA)
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CONTINUA: 13.

SARA

Ok claro, é preciso comer no final
do dia. Ndo d& para recusar. Mas e
o teu trabalho individual, sobre
que te debrucas?

JAY
Como assim?

SARA
Quais sdo os temas que te
interessam?

JAY

Todos os temas sdo interessantes,
desde de que consiga um retorno
Sara. Isto é uma profissaéo.

SARA
Mas ndo tens um tema em particular?

JAY
Todos os temas
sao
interessantes...desde de que... (faz
um sinal com as duas mdos na sua
direcgédo)

Ao gesto de Jay todo o café fica em siléncio e a olhar para a
mesa das nossas personagens.O empregado chega com um café e com
uma cerveja. Coloca o café em frente a Sara, e a cerveja em
frente a Jay. Jay saca de um cigarro, olha em volta um pouco
confuso com aqueles olhares, e a medo oferece outro a Sara, que
aceita. Acendem ambos os cigarros.

SARA

Obrigado... (solta o fumo)Mas quais
sdo as tuas influéncias? Quem
marcou mais o teu trabalho?

Jay encolhe os ombros, d& um gole na sua cerveja.

JAY

(com uma ponta de orgulho)
Tento manter-me o mais original
possivel. S6 assim me posso
destacar.

Sara ri-se incrédula. Um burburinho percorre as mesas.

SARA

Tém de haver um nome que tenhas
como referéncia.

(CONTINUA)
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CONTINUA: 14.

JAY
(Confuso.)
Ndo te consigo citar nomes. Ndo me
interessa muito quem fez o que.

Fica um siléncio desconfortavel na mesa. Sara bebe o seu café
compenetrada na mesa. Jay come¢a a olhar em volta, um pouco
desnorteado. HA alguma agitagdo nas mesas.

RAPAZ 1
Herege!

RAPARIGA
Filisteu!

RAPAZ 2

Deixem o homem falar!

Jay olha em volta confuso, encara Sara.

JAY

Nédo sei se percebo o que queres de
mim Sara.

Siléncio. Jay ajusta-se na cadeira, pega no fino e fica com ele
na mdo. Vemos os rostos do café pelo espelho.

JAY (CONT.)

Sé directa. Como vés tu a
fotografia®?

Sara sorri um pouco. Rapaz 2 bate com a mdo na mesa,
encosta-se triunfante na cadeira, e cruza os bracos
esperando a resposta.

SARA

A minha histéria com a fotografia é
vasta. Acompanhou-me desde de

pequena.

Faz sinal de um cigarro com os dedos, e a sua expressdo tem
algo de suplicante. Jay tira o mago e apresenta-lho. Sara acena
com a cabeg¢a, acende o cigarro.

SARA (CONT.)
(Expirando o fumo)

Para mim, o momento fotografado é
uma dadiva carinhosa. E
irrepetivel, e portanto, imortal.

Jay sorri incrédulo.

(CONTINUA)

186



O Absurdo na criagdo da personagem cinematografica

CONTINUA: 15.

SARA (CONT.)
E toda as portas que se abrem para
interpretacdo estdo sempre
subjugadas pelo sentimento que
brota involuntariamente, e mancha
para sempre a tua ligagdo com um
momento, que ndo te pertencendo,
agora é, agora, também teu.

Sara olha para Jay como se esperasse uma resposta. Jay
mexe-se desconfortavelmente, da outro gole, e pousa a
cerveja quase vazia na mesa.

JAY

Hummm, ndo estou certo de perceber
onde queres chegar.

Sara sorri, pega na sua carteira, e com uma expressdo
agridoce.

SARA

Mas é tdo simples. Talvez seja
dificil explicar sem me tornar
confusa. Mas posso mostrar-te se
quiseres, o significado mais
préximo que a fotografia tem para
mim.

JAY
Estou curioso.

Sara saca uma pequena caixa da carteira. Pousa-a em cima da
mesa. Jay abana o bolso com as moedas. Sara abre a caixa.
Dentro estdo uma data de fotografias empilhadas em cima uma das
outras.

Sara mostra a Jay uma foto de Yevgeny Khaldei, a bandeira
soviética sobre Berlim libertada.

SARA

H4a algo que transcende o que a imagem
é, percebes? Aqui a sensagdo de
vitdéria, eu reconhego-a. A mesma
sensag¢do que tenho quando consigo
escrever algo que me orgulhe, ou
mesmo publicar alguma coisa.

Algumas palmas ouvem-se no publico. Entrega-lhe a foto.

JAY

Mas essa foto ndo tém esse
significado. Para além de estar
terrivelmente enquadrada, nédo tém
nada a ver contigo.

(CONTINUA)
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Sara recua um pouco. Retira outra foto, "Migratory Cotton
Picker", de Dorothea Lange.

SARA

Sinto-me destrogcada cada vez que
vejo esta foto. O olhar perdido
dela, foi o meu olhar perdido
quando me partiram o coragdo. E
cada vez que acontece, e
acontecera, sei que o seu olhar
serid o meu, e é reconfortante.

Jay bate na mesa triunfante, como se percebesse o ponto que
Sara estad a tentar fazer.

JAY

Ah, bem, esta sim é uma bela foto.
Repara nos contrastes da pele. Muito
bem apanhado sim senhor. E a a
modelo...Muito bem escolhida.

Sara para um momento e retira a foto da mido de Jay. mostra-lhe
uma ultima foto: "Building Shakedown", de Danny Lyon.

JAY

Novamente, um trabalho feito a
pressa. Vé que as linhas estéo
estranhas, e o arrastamento dos
corpos podia ser evitado. Mas é
gira, nédo ponho isso em causa.

Sara fica boquiaberta. Fixa Jay por momentos, e os seus
olhos ficam vermelhos.

JAY (CONT.)
Que vés tu?

SARA

Se te interessa realmente...Vejo-me a
mim. Sou como esses homens que
desfilam nus perante outros que se
riem deles, cada vez que tento ,
escrever e ndao me sai uma linha. E a
humilhag¢do total, despojado de tudo,
sozinho perante outros tantos
sozinhos, que como ele, como eu
falharao.

JAY

Isso ndo é uma interpretagdo um
bocado roméntica das coisas?

(CONTINUA)
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CONTINUA: 17.

SARA
Que vés tu entédo?

JAY

Sdo presos a ser revistados. Nada
mais nada menos. Qualquer outra
interpretagdo é tua, ndo é da foto.

SARA

Mas que é a imagem sendo uma
comunicagdo do momento? E que valor
tem esse momento se ndo te fizer
sentir?

Jay olha em volta, olha para Sara e aproxima-se dela.

JAY

(ligeiramente irritado)
Sara é uma imagem. Mais nada.

Sara cala-se e olha para o tampo da mesa. Jay contempla-a
uns instantes.

JAY (CONT.)
Bom. Faz-se tarde. Vamos?

Ja¥ levanta-se, abana o bolso, deixa dinheiro em cima da mesa
e faz sinal ao empregado. Sara levanta-se, e segue-o.

6. EXT PORTA DE CASA DE JAY NOITE

Sara e Jay caminham silenciosamente em direcg¢do a uma porta de
vidro riscada na ponta esquerda do prédio. Ao seu lado uma
montra de um talho, com pecas de carne inteiras, com a luz
acesa.

JAY
Aqui estamos entéo.

Nervosamente agita o bolso das moedas. Sara mantém os olhos
postos no chdo. Dois homens vestidos de branco comegam a
descarregar o contéudo do camiéo.

SARA

Mas entdo, depois de tudo, porque é
que fotografas?

JAY

(com uma certa tensdo na voz.)
Porque me da& prazer poder criar
produtos bonitos. E da-me um prazer
enorme poder viver disso.

(CONTINUA)
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CONTINUA: 18.

SARA

Ndo percebo Jay. Tu pareces-me ser uma
pessoa inteligente, ndo um bruto
qualquer. Porque ndo medes as
consequéncias de cada disparo? E
importante para ti cada fotografia que
fazes? Porque criar por criar?

JAY
(Irritado)
Porque ndo? HA que ser pragmatico. Eu
crio a beleza onde ela existe! Néo
quero o momento, momentos ndo enchem
a barriga.

SARA
(exaltando-se)

S6 por isso? prometes-te-me total
honestidade, esse foi o nosso
acordo.

JAY (exaltando-se

também)
Porque ndo tenho uso para
conceptualidades. Porque vivo bem sem
isso, o que interessa se fotografo um
anincio de sapatilhas ou uma festa num
bar qualquer? S6 quero que as cores
estejam bem, e o enquadramento
correcto. Fornego um servig¢o e hoje em
dia sou mais preciso do que nunca!

Afasta-se de Sara, recupera a postura.

JAY (CONT.)
(Tom mais calmo)

E seja, porque toda a gente gosta de
aparecer. E eu tenho o poder de
decidir quem aparece e quem ndo é
ninguém. (para e olha para Sara)E tu
Sara. Porque isto tudo?

SARA
Nada, precisava de respostas.

JAY
E ndo as tiveste?

SARA
Tinha a certeza que seriam outras.

(CONTINUA)
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CONTINUA: 19.

JAY

As vezes, as certezas formam-se por
pré-concepgdes, e deturpam o que é
real.

SARA
Como num sonho.

Jay olha para Sara e suspira.

JAY

Ouve, tu estds claramente
desiludida. Tens a certeza que
queres continuar com isto?

Sara olha pensativa para Jay. Depois olha em volta. O camido
acaba de descarregar todas as pecas de carne.

JAY (CONT.)
Eu percebo se ndo quiseres.

SARA

(Encolhendo o sombros, e
esbogcando um sorriso)
Tu cumpriste a tua parte.

Jay sorri e abana o bolso.

JAY
Subimos entédo?

Sara abana afirmativamente a cabega. Entram os dois pela
porta no lado esquerdo. Na outra ponta da rua, uma senhora
bem vestida entra no talho. A medida que vao subido.

JAY (0.S.)
Desculpa se me exaltei mas...

7. INT ATELIER JAY NOITE

O apartamento é um pequeno estidio, atafolhado de aderecos do
mais variado possivel. A um canto vemos uma cagadeira e um
cinto de balas. A seu lado um pequeno biombo, com um robe em
cima.No centro do quarto, um corredor livre com uma tela branca
por tras. Oposta a tela, uma mesa com diversas lentes, e trés
maquinas.

Sara entra e fica a olhar todos os pormenores. Jay, sem prestar
muita atengdo dirige-se para a mesa e pousa a sua maquina. Tira
o casaco e pousa-o em cima das costas da cadeira. Vai ao
armario e tira uma garrafa de whiskey, enche dois copos.

(CONTINUA)
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JAY

Queres um? ajuda a descontrair, e
depois da nossa conversa acho que
ambos precisamos de espairecer um
pouco.

Ri-se um pouco e da um copo a Sara, que pega no copo e bebe
de um trago. Jay volta-lhe a encher o copo.

JAY

Quando quiseres, podes mudar-te
(aponta para o biombo)...

Sara continua a olhar os aderegcos que preenchem o quarto.
Jay observa-a.

JAY

Se te sentires mais confortavel,
podes escolher um aderecgo.

Sara olha para Jay, e dirige-se para tras do biombo.

8. INT TALHO NOITE

O espago é todo branco, e tém duas poltronas na parte onde se
espera para ser atendido, com revistas em cima de uma mesa.
Possui uma vitrine de vidro, onde expde os pedagos de carne
que tém. O TALHANTE, é uma figura encorpada, com um avental
cheio de sangue. Tém sempre um sorriso na cara, e o cabelo
escondido por uma touca branca.

A senhora olha calmamente para a vitrine, andando de um lado
para o outro.

JAY (V.0.)
Vamos a isso?

9. INT ATELIER DE JAY NOITE

Sara dirige-se nervosamente para o espag¢o vazio em frente a
tela. Arrasta consigo a cacadeira e mete a um canto. Jay liga
os projectores que a rodeiam. Sara retira o roupdo, e fica
nua perante Jay. Este para um pouco para Sara. Sara desvia
novamente o olhar, tentando tapar os seios com o braco,
enquanto ajeita o cabelo. Jay sorri.

TALHANTE (V.O.)
Entdo? Vamos a isso?
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8. INT (CONT.) TALHO NOITE

O talhante sorridente fica encostado ao balcéo.

SENHORA
Eram dois quilos de febras, senhor
Anténio.

TALHANTE

Como quiser minha jéia. E quer fino
ou assim mais para o compostinho?

O talhante faz sinal com as maos.

SENHORA Surpreenda-
me. Ndao faco grandes
exigéncias.

O talhante comeg¢a a escolher a peg¢a que vai utilizar. o seu
olhar percorre a carne.

9. (cont.)

Jay escolhe um de varios enquadramentos. Vai murmurando para si
proprio.

JAY
Levanta mais o braco por favor.

Sara constrangida, levanta o brago esquerdo. A sua postura é
hirta, rigida. No seu olhar vergonha.

8. (cont.)
As mdos do talhante escolhem um pedag¢o de carne.

9. (Cont.)

O brago de Sara recebe um flash. Vemos Jay mexer-se,
coloca-se de cébcoras. Um novo flash. O rosto de Sara
ilumina-se.

8. (cont.)

O talhante amassa o pedag¢o de carne com a parte lateral da sua
lamina. Desfere varios golpes para a tornar mais macia.

9. (cont.)

Os seios de sara, Os pés, os joelhos, o sexo, o ventre. Flash
atras de flash. Algumas palavras incoerentes da parte de Jay,
de incentivo. A mdo de Sara na cacadeira.

(CONTINUA)
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JAY

Assim é que eu gosto de ver. Queres
mais um copo?

8. (cont.)

Faca eleve-se no ar e corta a primeira fatia de carte. O
sangue espirra por todo o lado.

JAY (V.O)

E isso mesmo Sara...A arma fica
sexy! Isso apoia-te nela.

9. (cont.)

O rosto de Sara. As mdos com a arma. Os joelhos que tremem. O
frio do ago na pele. O rosto de Sara, a arma entre os dentes.

JAY (O.S.)
Fantastico!

Jay dispara o flash. Sara dispara a cacadeira. O som do
disparo coincide com o som de um pedago de carne a ser
cortado.

8. (cont.)

A faca que corta o ultimo pedago de carne

9. (cont.)

A cabeca de Sara rebenta, e os seu conteudo espalha-se pelas
paredes do atelier. O corpo de Sara cai de joelhos no chéo
incrédula. Jay olha para o corpo inerte em choque.

8. (cont.)

A carne é pesada. Do seu envelope desce um fio de sangue que
escorre para um ralo.

11. EXT ATELIER DE JAY NOITE

Vemos a fachada do prédio, e o talho. A Senhora sai do talho
com um saco. A rua estd silenciosa. Um fio de sangue pinga do
saco.
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23.
12. INT ATELIER DE JAY NOITE
Sara ainda nua, estd prostrada no chdo. Jay estd sentado a
fumar um cigarro enquanto olha para o corpo. Toma uma
decisdo, levanta-se e comega a fotografar o cadaver.
13. INT GALERIA INDF

Vemos Jay aprumado, numa festa de gala. Nas paredes estéao
expostas as fotos de Sara morta no chdo do atelier. A medida
que nos vamos afastando de Jay vemos empregados com bandejas,
coleccionadores cumprimentando Jay. Este vai pegando em notas
e metendo discretamente no bolso dos empregados. Outro casal
cumprimenta Jay. Afastamo-nos o suficiente para perceber que
tudo em encenado e tudo e falso.
FIM.
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CENA UM ESPACO ABANDONADO INDF.

Vemos um espago abandonado gigantesco. As janelas deixam
entrar a luz. O chdo estad destruido, as paredes gastas. Vemos
a figura de SARA minGscula perante o espago, encostada a uma
parede.

FRANCISCO entra a correr pelo lado esquerdo do edificio,

sobe a um monte de pedras, e proclama para uma multidao
Invisivel.

FRANCISCO

VAMOS! Fagamos para nés uma cidade
e uma torre cujo cimo atinja os
céus. Tornemos assim célebre o
nosso nome para que ndo sejamos
dispersos pela face da terra!

Francisco corre em direcgdo ao fundo do espago, saindo de
foco. Sara desencosta-se da parede e comega a andar,
enquanto tira um livro detras das costas:

SARA

Mas o senhor desceu a terra para
ver a cidade e a torre que os
filhos do homem construiram.

Sara levanta a mdo, e tém Francisco, desfocado, minusculo na
sua palma.

SARA

Eis ?ue sdo um sé povo, disse Ele,
e falam uma sé lingua;

Sara recomeg¢a a andar pelo espag¢o, andando de um lado para o
outro, olhando para o chéo.

SARA (CONT)

Se comegcam assim nada os impedira
no futuro de executarem todos os
seus empreendimentos.

Para durante alguns segundos, olha para Francisco perdido na
distéancia.
SARA

Vamos: desgamos para lhes confundir
a linguagem, de sorte que ja nédo se
compreendam uns aos outros!

CUT TO BLACK



CENA 2 CAFE SIMULADO INDF.

Sara e Francisco estdo sentados a uma mesa. Ela com um
roupdo azul, trinca uma magd. Ele olha distraido para uma
revista de lentes. Ouve-se o barulho de café. Em cima da
mesa, um mago, um cinzeiro e isqueiro.

Sara olha em volta para o espago, um pouco apreensiva. Fica o
olhar em Francisco e estende-lhe a macga.

SARA
Queres?

Francisco olha para Sara e sorri.

FRANCISCO
Ndo, obrigado.

Francisco coloca o catdalogo de lentes em cima da mesa,
entusiasticamente, enquanto aponta para uma das lentes. Olha
para Sara.

FRANCISCO
Ndo é linda®?

Francisco sorri para Sara. Esta debruca-se por cima do
catidlogo, um pouco constrangida.

SARA
E essa que queres?

Francisco olha para o catalogo.

FRANCISCO

1,4, 50 mm, zeiss...Ndo é isto que
um homem deseja, no fundo?

Olha para Sara, que sorri ternamente, enquanto se encosta na
cadeira.

SARA

Os homens adoram os seus
brinquedos.

Francisco acende um cigarro, sorri levanta-se e sai.

CENA 3 ESTUDIO INT.

O estudio é um espago amplo parcamente iluminado. Tém trés
paredes sdébrias, com um papel de parede gasto, a descascar, em
tons palidos e desmaiados. A parede da esquerda faz um "1"
torto, onde estdo apoiadas uma mesa de luz com material
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de fotografia em cima. Na parede mais distante do "1" trés
tinas metdlicas de ampliagcdo, com uma luz vermelha de
seguranga por cima, e no extremo direito da parede um
ampliador. Esta divisdo é claramente a mais arrumada e
tratada.

Na parede do lado direito, uma poltrona cog¢ada, com um
candeeiro de pé alto que ilumina a divisdo. Um leitor de
cassetes antigo jaz no chdo com um cinzeiro em cima, e a sua
frente, uma pilha de cassetes espalhadas em profunda desordem.

A terceira parede, por tras das duas principais, permite
perceber os contornos de uma cama de ferro cogada, um
colchdo, dois ou trés cobertores no chdo. Do lado direito, um
armario com roupa enrodilhada no seu interior.

Ao centro das trés paredes encontra-se um tripé montado.

Francisco entra pela direita e percorre o espag¢o, com um olhar
ausente, na direcg¢do da cédmara em cima da mesa de luz. O
cigarro pende-lhe da boca. Pega na cémara, dirige-se para o
tripé e coloca a camara. Olha a sua volta, e dirige-se para o
leitor de cassetes. Pdem-se de cdcoras, escolhe uma cassete, e
carrega no botdo. O som do café para.

CENA 2 (CONT.) CAFE SIMULADO INT.

O som do café para. Sara estd sozinha sentada a mesa, com a
cabeg¢a apoiada na mdo com a ma¢d, enquanto olha sonhadora para
o local onde Francisco se encontra.

SARA
Chico, ja te agradeci o convite?

CENA 3 (CONT.) ESTUDIO INT.

Francisco apaga o cigarro no cinzeiro em cima do réadio.

FRANCIS
CO
(Distraido)
Huuummhuumm.

Francisco olha distraido em volta. O seu olhar fixa-se na
maquina, levanta-se rapidamente, e dirige-se em direcgédo as
lentes em cima da mesa de luz. Quando Francisco cruza o tripé,
Sara entra no espagco e dirige-se para este. Quando Francisco
atinge as lentes, Sara detém-se junto ao tripé.

Francisco aproxima-se da mdquina, e comeg¢a a trocar as
lentes. Sara olha um pouco nervosa para O pProcesso.
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SARA
O que é que é suposto eu fazer?

Francisco ndo tira os olhos da tarefa em mdos. Pousa a lente
num saco que pousa Jjunto ao tripeé.

FRANCISCO

Nao te preocupes. Segue as minhas
indicag¢des, ok?

Sara olha para o espago em frente ao estudio. Um pouco
receosa.

SARA
Sabes o que queres-?

Francisco para, olha atentamente para Sara, sorri e segura-a
pelos ombros.

FRANCISCO

Com toda a certeza. Estd tudo aqui
e aqui. (aponta para a sua cabega,
depois para o peito de Sara.)

Sara sorri segue gapa,o espago de estidio. Francisco fica
sozinho junto ao tripé.

CENA 3A BACKDROP INT.

Sara entra num espaco fotografico, com um backdrop enorme
branco. Ha luzes colocadas de ambos os lados. Deixa cair o
roupdo azul no chdo branco, e olha expectante para
Francisco. Morde um dedo, anda de um lado para o outro
nervosa, tentado cobrir o corpo exposto envergonhada.

CENA 3 (CONT.) ESTUDIO INT.

Francisco olha para Sara.

FRANCIS
CO (Seguro)
Quero ver forca Sara! Da-me

determinagédo! Um pouco vulneravel,
mas obstinada!



CENA 3B FOTO DO VEU INT.

No estidio vemos uma reprodugdo da foto do Véu. Vemos
Francisco olhar através do viewfinder. Com a cara escondida
pela cémara:

FRANCISCO
Ndo é bem isso Sara.

Sara olha para a Francisco.

SARA
Como assim?

Francisco tira a cara detras da maquina,

FRANCISCO

E demasiado bruto...Uma coisa mais
feminina, mais apelativa. Forga mas
com um toque mais feminino.

CENA 3C FOTO DA PRISAO INT.

Pde a cara outra vez atras da maquina. Sara reproduz agora a
foto da priséo.

FRANCISCO
Ndo, ndo. Continua demasiado duro!
Algo mais intimo. Usa mais o corpo!

Tira a cara de tras da maquina.

FRANCISCO
Algo mais sexy Sara.

CENA 3D FOTO DA CASA DE BANHO INT.

Francisco leva a mdo a témpora, enquanto olha para a imagem.

FRANCIS
co
(murmurando)
N&do, ndo é isso. (morde a mao).
Sara tém de ser sexy mas mais
atrevido. ..

SARA

Como assim? Isto ndo é
suficientemente intimo?

(CONTINUA)



CONTINUA: 6.

FRANCISCO
Claro, mas ndo é aquilo que estamos
a procura.

SARA
Ndo estou a perceber Chico.

Francisco sai de tras da maquina, vai em direcgdo a Sara, pega
nela, coloca-lhe a mdo esquerda apoiada sobre o lavatério. Pega
na sua mdo direita e fa-la segurar a toalha. Desprende-lhe a
toalha e esta cai sobre o seu corpo, apenas presa pela mao.
Arqueia-lhe as costas. Sara tém uma expressdo desconfortavel e
contrafeita. Francisco volta para tras da maquina.

CENA 3D.A CLOSE UP DE SARA INT.

FRANCISCO
Mais sensual Sara.

Sara tenta fazer uma pose mais sensual, mas nota-se o
constrangimento.

FRANCISCO
Sexy Sara!

Tenta uma expressdo mais sexy.

FRANCISCO
Sexualidade! Desejo!

A expressdo de Sara vai modificando.

FRANCISCO
Mais porca PORRA!

Sara faz-lhe uma careta.

CENA 3E FOTO DA MAQUINA INT.

Temos Sara atras da camara, envolta na toalha. O cenario do
estidio muda:

Tém trés paredes cobertas em papel de parede bordot com
padrdes dourados. A parede da esquerda faz um "1" torto,
onde estd uma secretaria, com uma madquina de escrever em
cima. Na parede ao lado, um grande espelho oval, com
fotografias penduradas a volta.
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Na parede do lado direito, uma poltrona impecavel de couro,
com um candeeiro ao lado com curvas, vermelho. No chdo duas
colunas altas ligadas a um gira-discos colocado em cima de uma
pequena estante de madeira, com vinis por baixo impecavelmente
ordenados.

A terceira parede, por tras das duas principais, permite
Eerceber os contornos de uma cama de casal bem feita, com
engdis novos. Do lado direito, um armario fechado.

Francisco junto a um pano preto que cai e tapa a cena.
Constrangido, vai ouvindo as indicag¢des de Sara e tentando
fazer algumas poses.

SARA
Mais masculino Francisco!

Francisco mostra-se relutante.

SARA

Mais intimo! FORCA! Mostra-me o que
queres!

Francisco faz uma pose quase de culturista, ostentando o
proprio corpo, e olhando em frente orgulhoso.

SARA
Ndo nada disso!

Sara entra na foto, e bate palmas. O pano cai, revelando uma
maquina. Sara sai de enquadramento, e tras uma chave de fendas,
que coloca nas mdos de Francisco. Pega-lhe no corpo e molda-o
tentando reproduzir a foto que estd na sua cabecga.

Francisco olha para Sara, e severamente.

FRANCISCO
Mas ndo é nada disto que eu quero!

Sara sai disparada da foto. Francisco fica na posigédo e
deixa cair a cabecga.

CENA 4 CAFE DESTRUIDO INDF.

Sara e Francisco estdo sentados novamente a mesa. Sara veste
agora um roupdo amarelo. Ambos olham para a frente desiludidos.
Francisco estd prostrado para a frente, com as mdos apoiadas
nos joelhos e um cigarro de enrolar na mdo. Sara esta apoiada
na cadeira, com um bragco por cima das costas desta com um
cigarro na mdo esquerda. Vado levando o cigarro a boca.
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FRANCISCO

Ndo me parece que esteja a
funcionar.

Sara d4 uma passa no cigarro.

SARA
(Expirando o
fumo)
.néo.
Francisco, olha para Sara.

FRANCISCO
Sabes que isto é muito concreto.

SARA
Pois...mas é pornografico?

FRANCISCO
(Apagando o cigarro no

cinzeiro, e levantado-se,
_ imitando sara.)
Néo claro que néo.

SARA

(deixando-se cair e assumindo
_ a posigdo de Francisco.)
Entdo nao sei o que queres...

Ha um pequeno siléncio.

FRANCISCO
E tu? o que queres?

Sara levanta-se, apaga o cigarro, deixando Francisco sozinho na
mesa. Francisco acompanha-a com o olhar.

CENA 5 LINHA DE VIDA DE SARA INT.

Vemos uma parede coberta de fotos na forma de um losangolo
curvilineo. As fotos sdo de Sara, da sua infancia, da sua
adolescéncia, em adulta, etc.

Sara com a mde e o pai.
Sara e mde. A mde sai
Sara em adolescente.
Sara como adulta.

Sara com o roupdo azul e Francisco.
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Sara, Francisco e Vasco. Vasco levanta-se, abraca Sara,
Francisco e sai de cena. Sara e Francisco ddo a méao.

Sara e Francisco mais velhos.
Sara velha.

Apenas as Fotos ficam na parede.

CENA 4 (CONT.) CAFE DESTRUIDO INDF.

Sara entra em cena, pousa um mago enorme de fotos em cima da
mesa. Francisco acompanha o movimento com o olhar, enquanto
estd debrugcado sobre si préprio. Sara senta-se direita na
cadeira, com o ombro por cima das costas da cadeira, e aponta
para as fotos.

SARA
Aqui estou...

Sara acende um cigarro.

SARA
Eu. ..

Francisco olha para ela e levanta-se com rapidez.

CENA 6 LINHA DE VIDA DE FRANCISCO INDF.

Vemos varias fotos na parede, organizadas como se fossem
molduras rectangulares. Dentro de cada moldura temos dos
modelos, que Francisco vai fotografando.

Uma modelo com uma cerveja, um piloto, um modelo masculino,
Sara, e uma velha a bordar.

CENA 4 (CONT.) CAFE DESTRUIDO INDF.

Francisco entra em cena com um mago de fotos, e pousa-as ao
lado de sara. Senta-se triunfalmente. Enquanto cruza os
bracos.

FRANCISCO
Tranquilo...Mas aqui também estou
eu.



10.

CENA 7 SALA DAS MAQUINAS INDF.

Sara levanta-se e come¢a a andar pelo espag¢o, pega numa foto
de uma torre de controlo, onde é possivel ver um individuo de
bigode a atender um telefone e a sorrir para a cémara . Sara
tira a foto da parede, e mostra-a a Francisco.

Sara entra na Sala de controlo, entre a passagem da porta, a
sua roupa muda de forma a tornar-se como o homem na foto
apresentada. Senta-se na cadeira, e abre o portico. Brinca com
um lapis, olha para um lado e para o outro, enquanto se
reclina na cadeira. De repente o telefone toca.

SARA P1

Carlos e Filho, oficina. Em que
posso ajudar? Ndo, ndo, o Vasco
estd ocupado neste momento. Como
assim?

Sara faz uma expressdo atenta, e sorri.

SARA Pl
Tém a certeza minha senhora? Nao,
ndo, deixe que eu aviso ja!
coloca a mdo por cima do telefone, e grita para o infinito.

SARA P1l
Vasco! Oh Vasco!

VASCO (0.C.)
Que queres caralho!?

SARA P1
Olha que a tua patroa ta no
hospital!

VASCO (O0.C.)
Foda-se, esta merda ndo anda...é
sério?

SARA P1
Arrebentaram-se-lhe as
aguas. . .Achas que é sério?

VASCO (0.C.)
Cobre por mim!

Sara leva a mdo a cabeca como na foto e sorri. Um flash
surge, sara tira o bigode, e olha para Francisco com a
sobrancelha levantada.
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CENA 8 POLITICO INDF.

Francisco estd num espago negro onde apenas ele esta
iluminado.

FRANCISCO
Pois, muito bem, mas...

Francisco estala os dedos e aponta para a frente.

As luzes caiem em Francisco e o espago atras dele fica
iluminado revelando um estrado, com um pulpito. O fundo
revela um espac¢o degradado.

Aproxima-mo-nos desse espac¢o, abandonando Francisco.

Francisco entra na imagem, de fato, cabelo lambido e uma
postura muito hirta.

FRANCISCO

Portugueses! Sossegue-se a nagéo,
hoje, dormirdo descansados e sem
receio, porque nés olhamos por vocés.
A nagdo encara com um sorriso na cara
a crise porque o pais reconhece que
viveu demasiado tempo acima das suas
possibilidades, e estad disposto a
fazer os sacrificios para se edificar
novamente! Sou um de vés. Enganar-vos
seria enganar-me. O Pais precisa de
informagcdo isenta, e connosco, pode
dormir descansado.

Comegca a arrastar-se um fotografo com as mdos ensanguentadas,
maquina a arrastar-se no chdo. Tras algumas fotos na méo.
Arrasta-se no pédio e entrega as fotos na mdo de Francisco.
Deixa escorregar as mdos pelo pano do pdédio, deixando a
impressdo de uma mdo sangrenta. Colapsa morto no chdo e o seu
corpo fica inerte aos pés do pddio.

FRANCISCO

Este bravo repérter é o exemplo
claro da forga Portuguesa!
Incansavel na busca pelas boas
novas do pais.

Comeca a ver as fotos ensanguentadas. Atira uma fora, outra
fora. Segura uma foto de um homem a comer uma lata de atum, com
as mangas arregagadas num espago quase vazio.
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FRANCISCO

A forgca de um povo! Que se note
além fronteiras o sorriso na cara
dos Portugueses que orgulhosamente

olham para a frente.

Muda a foto, um pedinte a fumar um cigarro.

FRANCISCO

Apesar dos contratempos econdémicos,
os nossos cidaddos conseguem ter
capital para investir em alguns
luxos, o que sbé6 contradiz as inféamia
de decréscimo da qualidade de vida.

12.

Francisco continua a ver algumas fotos e atira-as para o chéao
para cima do corpo caido. Olha para a frente, bate com os pés

aponta o dedo e o brago para o infinito e grita.

FRANCISCO
Cante-se o Hino!!

Ouvimos o Hino da Alegria, de Beethoven.

CENA 9 CAFE ARENA

INDF.

Vemos as paredes do cercado de madeira da arena ao fundo. No
chdo terra batida.Vemos Sara, de roupdo vermelho, a arrastar
uma mesa com fotos em cima para o centro da arena. Atira as
fotos da mesa para o chdo. No seu lugar coloca um jogo de

xadrez, e um conta-reldégio. Francisco senta-se no lugar

contrario. Sara mexe o pedo de abertura. Bate no reldgio.

3 SA
RA E
subjectiva!

FRANCISCO
Mas também é objectiva!

Francisco bate no relégio.

SARA

E estar na altura certa, no espago

certo!

Sara bate no relégio.

FRANCISCO
Ou fabricar tudo!

Francisco bate no relégio.
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SARA

Tem que ter um propdésito ou entédo
ndo serve para nada!

Sara bate no relégio.

FRANCISCO
Publicidade é um propésito!

Francisco bate no relégio.

SARA
Ndo para um artista!

Sara bate no relégio.

Vemos a mesa. Francisco estd em cheque mate. Francisco vira a
mesa ao contrario. Sara tira o roupdo e usa o como capa.
Francisco investe.

CENA 9A CAFE ARENA INDF.
FRANCISCO
Contradizes-te! Ndo é legitimo
comer?
SARA
Nio tens essas preocupacdes! Es um
burgués!

Francisco investe outra vez contra a capa, Sara finta-o.
Francisco levanta-se, de cabelo despenteado.

FRANCISCO

E entdo? Tém que ser tudo solene?
Ndo pode ser sé tomates,
inspiracgéo?!

Francisco volta a investir. Sara finta-o outra vez.

SARA
Tem que ser pornografico? Tem que
chocar?

FRANCISCO

Quem és tu para dizeres onde estéo
as linhas?!

Francisco investe uma Gltima vez e agarra a cintura de Sara,
puxa o seu corpo contra o dele.
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CENA 9B CAFE ARENA INDF.

As luzes apagam-se e apenas um spotlight fica em cima de
ambos. Estdo vestidos de gala. Sara olha para Francisco e
encosta a cabeca no ombro dele.

SARA
E impossivel nédo é?
FRANCISCO
Huumhuumm. . .
SARA
Serd sempre assim ndo é?
FRANCISCO
Sempre foi...
SARA

Entdo? Que fazemos?

FRANCISCO
Dancgamos. ..

FIM



