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RESUMO: O artigo se propde a pensar a obra do cineasta portugués Manoel
de Oliveira a fim de apresentar de que forma a estética cinematogréfica do
mencionado diretor deve a literatura e ao teatro.
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Introducao

Considerar a forma do cinema oliveiriano um ‘cinema literario’ implica revelar o
formato anti-naturalista de suas obras, j4 que sendo a palavra aquilo que sustenta a
narrativa das peliculas de Manoel de Oliveira a acdo dos personagens é ditada pelo
tempo diegético atribuido a importancia da palavra. Dessa forma, a questdo do realismo
se impde na obra diretor, pois o ‘artificio literario’ usado como recurso estético
teatraliza os filmes, distanciando-os do “tempo real” das agdes.

Além disso, observando a trajetéria do realizador é possivel perceber certa
aproximacdo com o pensamento acerca do fazer cinematografico que a nouvelle vague
francesa difundia através, sobretudo, dos artigos publicados na Cahiers du cinema. Por
outro lado, o reconhecimento da obra de Manoel de Oliveira, que se deu primeiramente
na Franca, pode ser atribuido a prépria aproximagio estética do diretor portugués com o
grupo francés, que serd retomada mais adiante.

Dessa forma, a fim de pensar o realismo na ‘estética oliveiriana’ € necessario
observar de que forma o realismo e o cinema se relacionam. Assim, se observarmos o
cendrio iconografico do Renascimento italiano percebemos que a técnica da perspectiva
geométrica revolucionou tanto a maneira de pintar como a maneira de olhar. A
perspectiva foi responsdvel por criar a ilusdao de uma terceira dimensao: a profundidade.
A ilusdao de profundidade, criada com a ajuda de principios cientificos advindos da
matemdtica e da geometria, rompe com a forma narrativa da pintura bidimensional
anterior e faz com que os quadros renascentistas se aproximem mimeticamente cada vez
mais da realidade.

E é a pintura figurativa que imita o real, o padrdo narrativo da pintura
renascentista exatamente o que as vanguardas histéricas do século XX trataram de
negar. Distanciando a pintura das formas miméticas do real, as vanguardas a
transformaram no espaco privilegiado das formas abstratas e oniricas da imaginacao.
Anatol Rosenfeld em Texto/contexto classificou esse processo de “desrealizacio’:

O termo desrealizacdo se refere ao fato de que a pintura deixou de ser
mimética, recusando a funcdo de reproduzir ou copiar a realidade
empirica, sensivel. Isso, sendo evidente no tocante a pintura abstrata
ou ndo-figurativa, inclui também correntes figurativas como o
cubismo, expressionismo ou surrealismo. Mesmo estas correntes
deixaram de visar a reprodugdo mais ou menos fiel da realidade
empirica (...) Em todos esses casos podemos falar de uma negagdo do
realismo, se usarmos o sentido mais lato, designando a tendéncia de



reproduzir, de uma forma estilizada ou ndo, a realidade apreendida
pelos sentidos. (Rosenfeld: 1969, 74)

Por outro lado, o momento anterior a fase mais radical da transfiguracdo da
realidade pelas vanguardas, ou seja, as décadas precursoras que possibilitaram as
transgressoes estéticas ao narrar o “real”, corresponde historicamente ao surgimento da
fotografia (séc.XIX). A fotografia assume, ao longo do século XIX, os compromissos
da pintura com relacdo a realidade, possibilitando até mesmo que esta udltima se
“descole” do“real” para tratar de temas absolutamente abstratos e ndo figurativos como
fizeram as vanguardas historicas, ja que € a fotografia a técnica capaz de “embalsamar”
o tempo (André Bazin), de captar o instante fugaz da realidade que os impressionistas
tanto perseguiam.

O desenvolvimento da técnica fotografica possibilitou o surgimento do cinema.
Quero relembrar este fato tdo somente para refazer a ligacdo da sétima arte com as
antigas formas de narrar da pintura renascentista e, conseqiientemente, com padrdes
miméticos de representacdo da realidade. Dessa forma, se a fotografia (vale lembrar que
é a camara obscura usada pelos pintores renascentistas que vai dar origem & maquina
fotogréfica do século XIX) “herda” as obrigagdes que a pintura tinha no tocante as
formas da imagem: formas figurativas, busca pela representacdo mimética da realidade,
apropriacdo técnica do uso da perspectiva geométrica, etc. o cinema narrativo também
estd atrelado as mesmas caracteristicas do narrar.

Através do artigo “Cinema: o uso criativo da realidade”, de Maya Deren, citado
por Ismail Xavier em O discurso cinematogrdfico: a opacidade e a transparéncia, o
autor nos chama atencdo exatamente para a ligacdo intrinseca da fotografia (e,
conseqiientemente do cinema) para com a realidade, ja que:

O termo imagem (originalmente baseado em imitacdo) significa, em
sua primeira acepg¢do, algo visualmente semelhante a um objeto ou
pessoa real; no proprio ato de especificar a semelhanca, tal termo se
distingue e estabelece um tipo de experi€ncia visual que ndo é a
experiéncia de um objeto ou pessoa real. Neste sentido,
especificamente negativo — no sentido de que a fotografia de um
cavalo ndo € o proprio cavalo — a fotografia € uma imagem. Até aqui,
o critério da semelhanga compreende o que, de acordo com a
classificacdo de Peirce, define um tipo de signo: o icone (em principio
a imagem denota alguma coisa pelo fato de, ao ser percebida
visualmente, apresentar algumas propriedades em comum com a coisa
denotada). (Xavier: 2005, 17)

Em seguida, Ismail nos aponta a diferenca decisiva que existe entre a imagem
fotografica (e cinematografica) com outros tipos de imagens obtida por processos
distintos. No caso da pintura, a imagem de um cavalo (para usar o exemplo da autora
americana citada) é algo semelhante a um conceito mental que pode ou ndo se
assemelhar de fato a um cavalo. Mas no caso da fotografia, o objeto imprime sua
imagem através da acdo da luz sob um material sensivel. E € por isso que a relacdo da
imagem fotografica com o seu objeto referencial € absolutamente distinta. A partir da
fotografia, das imagens técnicas, uma nova relacio € imposta entre a imagem e o objeto
referente do “mundo real”. Além de uma imagem icOnica, ou seja, de uma imitacdo da
realidade, a fotografia pressupde a inscri¢@o objetiva e espacial da realidade captada em
um instante do tempo, como comenta Ismail Xavier:



...pois, dado que o processo fotografico implica uma (sic) impressao
luminosa da imagem na pelicula, esta imagem enquadra-se também na
categoria de indice — um indice é um signo que se refere ao objeto que
ele denota em virtude de ter sido realmente afetado por este objeto.
(ibidem, 18)

Por isso, considerando as caracteristicas embriondrias da linguagem cinematografica,
falar de realismo cinematografico pode ser considerado redundante. Entretanto, aquilo que é
conhecido como uma “estética realista” para o cinema implica uma série de caracteristicas
particulares. Ao longo da histéria do cinema, criou-se o mito da cisdo entre duas formas de
narrar. Uma, capaz de ‘“captar” a realidade, apropriando de um olhar documental,
conseqiientemente atrelado a formas especificas de producido de imagens e, outra, capaz de
“inventar” a realidade: o cinema de ficcdo. Manoel de Oliveira estd exatamente na intersec¢ao
entre essas duas linguagens.

Portanto, para falar do cineasta portugué€s é imprescindivel retomar algumas
andlises da narrativa cinematografica, ja que este tem se mostrado ao longo do século
XX intransigente e irredutivel quanto a linguagem que utiliza, e é exatamente essa
tomada de posicdo estética que marca a invencao do seu proprio cinema.

Dessa forma, no artigo “Manoel de Oliveira e a narrativa pré-griffithiniana — entre o
quadro teatral, em plano fixo, e a correspondéncia romanesca com Agustina”, Mario Jorge
Torres nos leva de volta ao surgimento do cinema e das suas primeiras peliculas para refletir
acerca do diretor:

O cinema primitivo, na esteira da estética imposta por irmdos Pierre e
Auguste Lumiere, correspondia a tomadas de vista com uma cdmara
fixa, colocada de modo a construir quadros animados, em que as
figuras se moviam, tendo como ponto focal o olho da lente (...) Os
filmes de George Meliés agrupavam-se sob o que poderiamos
designar por quadros mégicos, sempre com a nog¢do clara de que
estdvamos perante a exploracdo, cada vez mais elaborada, de
fotografias animadas. (Torres, 2006, 1)

Tal “cinema primitivo” foi sendo aprimorado até que se delineou em meados da década
de 20 (séc.XX) o que Ismail Xavier (2005) denominou de “método cldssico” da linguagem
cinematografica, referindo-se as contribui¢des para o cinema mundial de David W.Griffith,
cineasta americano que incorporou novos elementos a linguagem cinematografica, tais como: a
mobilidade da cimera e a montagem paralela. Apesar do “modelo cldssico” ter se tornado
canone, ja que se consolidou como a base do cinema narrativo moderno, as primeiras peliculas
de Manoel de Oliveira rompem exatamente com este formato do cinema. O filme de estréia do
cineasta portugués € revestido muito mais de um olhar documental e influenciado pela estética
cinematografica ainda de um certo “cinema primitivo” ao mesmo tempo em que seguia os
avancos das vanguardas européias, como comenta Mario Jorge Torres:

...tudo comeca, ainda no impropriamente denominado Cinema Mudo,
no final da década de 20, inicios da década seguinte, quando decide
filmar Douro, Faina Fluvial (1931), integravel do cinema que entio
dominava a Europa, numa tentativa local de corresponder a uma
espécie de sinfonismo urbano, indiretamente desencadeado por
Metropolis de Fritz Lang, quase contemporaneo de O homem da
camera de filmar de Dziga Vertov e, sobretudo rimando com Berlim,
sinfonia de uma capital de Walter Ruttman. De um modo quase
artesanal, Oliveira saltava para as ruas do Porto e filmava, com raro
sentido visual, cenas populares do trabalho portudrio, encadeando-se



num olhar condizente com uma modernidade importada e adaptada
localmente. (Torres, 2006, 6)

Aniki-Bobo retoma, de certa forma, as experi€ncias de Douro, mas, se este
ultimo € nitidamente um documentério da vida dos operdrios da zona portudria bastante
ligado ao “cinema primitivo” dos irmaos Lumiere que buscavam com suas peliculas
documentais o “extraordindrio no ordindrio™', Aniki-Bobé ja estd entre a linguagem
documental e o cinema de ficgéo:

Passando por cima de ocasionais documentdrios de encomenda,
Oliveira regressa em 1942, com Aniki-Bobd no ambito da produgéo
populista do Estado Novo salazarista, com Antdnio Lopes Ribeiro
como produtor, invertendo todos os tracos ideoldgicos vigentes:
muitos falaram, impropriamente, de um filme precursor do neo-
realismo, pela vertente do cinema pobre, filmado nas ruas do porto,
misturando (poucos) actores com ndo atores, sobretudo criangas dos
bairros populares da cidade, na busca de um realismo poético, que
desse conta de uma visdo profunda de um Portugal isolado e
isolacionista. (Torres, 2006, 6)

Portanto, para Mario Jorge Torres, Aniki-Bobo estd distante de uma estética
precursora do neo-realismo italiano, como muitos afirmam. O realismo poético de que
nos fala o autor foi a solu¢do encontrada pelo cineasta para tentar narrar as dificuldades
de viver sob as arbitrariedades de um governo autoritario. A dimensdo politica de
Douro e Aniki-Bobo é evidente: trata-se de filmes que se preocupam em narrar as
margens de uma sociedade escondida nas sombras dos grilhdes da ditadura. Porém, o
cineasta jamais assumiu nenhum discurso marxista ortodoxo, nem esteve vinculado a
qualquer partido politico.

Entretanto, se partirmos do conceito de cinema neo-realista usado por Gilles
Deleuze em Imagem-tempo, nao somente Aniki-Bobé mas inimeros filmes de Manoel
de Oliveira podem ser considerados sob a influéncia do neo-realismo ou impregnados
de um novo realismo. Segundo Deleuze, a despeito daqueles que definem a estética neo-
realista pelo contetdo social a que a obra esta vinculada, o fildsofo nos chama a atencio
para a necessidade de estabelecer critérios formais para o neo-realismo (“ndo € o cinema
que d4 as costas para a politica, ele se torna inteiramente politico, mas de outra
maneira.” Deleuze, 1995, 30).

O real deixa de ser reproduzido mimeticamente e passa a ser um real “visado”.
Na forma de fazer cinema, os neo-realistas inventaram um novo tipo de imagem que
André Bazin chamou de imagem-fato. Contra o encadeamento de imagens sensorio-
motoras difundidas pelo padrao da narrativa aristotélica classica do cinema americano, o
neo-realismo colocou em questdo imagens Gtico-sonoras, imagens que produziam um
“mais de realidade”. Os personagens registram mais do que reagem. E um cinema 6tico.
Segundo Deleuze:

As situagdes Oticas e sonoras do neo-realismo se opdem as situagdes
sensério-motoras fortes do realismo tradicional. A situacdo sensorio-
motora tem por especifico um meio bem qualificado, e supde uma

1 . = . . . .
De acordo com a afirmag@o de Jacques Aumont em O olho intermindvel (cinema e pintura) aos

precursores da linguagem cinematografica: “O que interessava a Mélies era o ordindrio no
extraordindrio, e a Lumiere o extraordindrio no ordindrio. Louis Lumiere, via impressionistas, era,
portanto, bem o descendente de Flaubert, e também de Stendhal, cujo espelho ele levou ao longo dos
caminhos”. (Aumont: 2004, 27) E tal cinema impressionista documental de Lumiére que quero
relacionar com Douro, de Manoel de Oliveira.



acdo que a desvele, ou suscita uma reacdo que se adapte a ela ou a
modifique. Mas uma situacdo puramente 6tica ou sonora se estabelece
no que chamavamos de “espaco qualquer”, seja desconectado , seja
esvaziado (...) No neo-realismo, as liga¢des sensorio-motoras s6 vao
valer pelas perturbagdes que as afetam, soltam, desequilibram ou
distraem: crise da imagem-acdo. Ndo sendo mais induzida por uma
acdo, como também ndo se prolonga em acdo, a situacdo Otica e
sonora ndo €, portanto, um indice, nem um synsigno. (Deleuze, 1995,
14)

Se o neo-realismo atesta a crise da imagem-acdo, como esclarece Deleuze, o
movimento de camera e a montagem (o 'especifico filmico) sdo profundamente
alterados. Para um cinema de um real “mais real” a montagem se apresenta na sua
forma mais 4rida, no corte seco, sem fusdes: € a montagem-cut. E o que acontece em
cena serve muitas vezes para desvelar ligacdes oniricas e subjetivas do personagem com
seu entorno, neste cinema, a cimera ndo existe simplesmente para seguir o movimento
ditado pelos personagens: ela é muitas vezes fixa, impondo uma “autonomia da
camera”.

Em sua vez, Manoel de Oliveira se tornou conhecido e reconhecido pelo uso de
plano longos, pela camera fixa, pela importancia da palavra em confronto com a
imagem. Ao “virar as costas para o naturalismo” o diretor se aproxima melhor do real?
Estaria Manoel de Oliveira melhor classificado dentro da estética surrealista? Como
pensar o cineasta portugué€s no contexto do cinema europeu contemporaneo a suas
realizacoes?

Pensar tais questdes, sem divida, possibilita uma compreensdo mais apurada do
diretor, j4 que na obra de Manoel de Oliveira nem tudo € tdo evidente. Dessa forma,
ap6s as experiéncias com o olhar documental, logo o cineasta escolhe o cinema de
ficcdo como a linguagem privilegiada para suas invengdes. De uma forma ampla, o
diretor estard menos ligado a estética do cinema neo-realista italiano, que alcancou
ampla difusdo nos circuitos clandestinos dos cineclubes portugueses, do que as
transgressoes de linguagem que, sobretudo a nouvelle vague francesa tratou de difundir.
Deve ser por isso que o cineasta alcancou grande reconhecimento e fama no universo
cinematografico francés e quase sempre € alvo de polémica em Portugal. 2

Se voltarmos ao “modelo cldssico” do cinema narrativo moderno para tentar
compreender o modo de narrar a realidade de Manoel de Oliveira a questio fundamental
a ser abordada € a (i)mobilidade da sua cimera de filmar. Segundo Jodo Bénard da

* 0 éxito da obra de Manoel de Oliveira ¢ inegével, sobretudo na Franca. No artigo “Algumas notas

sobre a recepcdo em Franca da obra de Manoel de Oliveira”, Jacques Lemiére afirma ter sido o
estrondoso sucesso de Amor de Perdi¢do (1978) (terceira adaptagdo do romance de Camilo Castelo
Branco) o passo inicial para o reconhecimento alcancado pelo diretor em solo francés: “Esta iniciativa
(retrospectiva da obra em 1980) é conseqii€ncia do sucesso de Amor de Perdi¢do, que foi o elemento
catalisador da redescoberta de Oliveira em Franga. Tinha havido uma antestréia de Amor de Perdi¢do
numa das semanas dos Cahiers du cinéma a 1 de maio de 1979 e o filme foi estreado comercialmente
a 13 de junho desse ano. Esta estréia, em conjunto com a de Trds-os-Montes (...) foi um verdadeiro
acontecimento nos meios cinéfilos parisienses e franceses. O entusiasmo extravasou largamente o
dominio das revistas especializadas (...) Este acolhimento francés de Amor de Perdi¢do, mudou
completamente os dados do destino do filme em Portugal, destino esse que tinha sido ameacado pelo
resultado, muito polémico da apresentacdo de uma versdo televisiva em episddios, a preto e branco.
(Lemiere, Jacques. Camoes. Numero 12 — 13, 2001, pag. 118-9) Segundo Mdrio Jorge Torres, o
sucesso em Portugal veio com o reconhecimento internacional de Francisca: a Franga descobrira uma
gldria nacional que o provincianismo lusiada ndo podia doravante ignorar, Francisca obteria o grande
prémio do Instituto Portugués de Cinema, pela conjugacdo de dois fatores , o nimero de entradas (...)
e os favores da critica, quase unanimemente rendida as evidéncias do génio de Oliveira. (Torres, 2006,



Costa, o diretor a partir de O passado e o presente, realizado em 1971, “reflete o seu
famoso axioma sobre a inexisténcia do cinema ou da sua exclusiva existéncia como
meio audiovisual para fixar o teatro”. (Costa, 2001, 9)

Assim, O passado e o presente € o primeiro filme dominado pela teatralidade na
representacdo e pela cAmera estitica, imdvel, como se estivesse filmando espeticulos
teatrais. No mesmo artigo, Jodo Bénard afirma que o filme: “subvertendo os codigos da
representacdo, assumindo a teatralidade como matéria especular e virando as costas quer
ao naturalismo quer ao realismo, era uma proposta original na querela iconografica do
tempo, e o primeiro filme moderno do autor.” (ibidem, 10)

Considerado, pois, como o filme que marca a fase moderna do cinema autoral de
Manoel de Oliveira, a estética da “teatralizacdo cinematografica” serd novamente
incorporada em outros titulos sucessivos, como em: Benilde ou a virgem-mde (1974),
adaptacdo da peca homdnima do poeta e escritor Jos€¢ Régio, uma das grandes
influéncias do cineasta ao lado de Agustina Bessa-Luis, e também na pelicula O sapato
de cetim (1985), adaptacao integral da peca de Paul Claudel, em seguida em O meu caso
(1986), que adapta ao universo cinematografico novamente mais uma obra homdnima
de José Régio e, no recentissimo Vou para casa, de 2001.

Portanto, o cinema de Oliveira, fortemente vinculado ao teatro e a literatura, tem
buscado nas suas feicdes e marcas estéticas aproximar-se menos da “representacdo
mimética da realidade”, transgredindo os limites entre o imagindrio e o real. Ainda que
a caracteristica fundamental do cinema (e da arte de uma maneira geral) seja imitar (no
sentido aristotélico do termo), Manoel de Oliveira tem encontrado solugdes estéticas tdo
particulares que foi exatamente a invengdo e a ruptura de alguns canones da linguagem
cinematografica que o transformaram em um dos maiores cineastas de todos os tempos.
Ao aproximar-se dos franceses, Manoel de Oliveira revela, em seus filmes, o préprio
imbricamento estético entre a nouvelle vague e o neo-realismo italiano, pois:

A nouvelle vague francesa ndo pode ser definida se ndo se tenta ver
como ela refaz por conta prépria o caminho do neo-realismo italiano,
ainda que também seguisse outras dire¢cdes. Com efeito, a nouvelle
vague, conforme uma primeira aproximagao, retoma a via precedente:
do afrouxamento dos vinculos sensério-motores (o passeio, ou o
vagar, a balada, os acontecimentos ndo-concernentes etc.) a ascensio
de situacdes Oticas e sonoras. Ainda ai, um cinema de vidente substitui
a acdo. (Deleuze, 1995, 19)

Confessar-se um jogo de mdscaras serviu como estratégia politica para o teatro
moderno influenciado por Brecht que quer se mostrar antiilusionista. Manoel de
Oliveira, por sua vez, quer revelar o cinema como um dispositivo ilusionista, como uma
mise en scene construida tal qual o teatro. O realismo de suas peliculas aproxima-se
menos do olhar documental que se tornou para os criticos de cinema e para o publico
especializado a maneira de narrar dos idedlogos e intelectuais de esquerda, do que a um
certo “realismo mdgico” (Jameson, 2004), impregnado de transfiguracdes poéticas do
mundo objetivo , assumindo que a palavra tem um importancia fundamental no fazer
cinematografico, como comenta Mario Jorge Torres:

O texto, praticamente integral, era lido em voz off (em Amor de
perdicdo), a imagem passava pela ilustracdo e pela encenacdo
teatralizada, em longos planos fixos, numa extensdo que ultrapassava
as quatro horas, na versdo cinematografica. O resultado foi a rejeicao
escandalizada, com raras e honrosas exce¢des, do que se considerava



um insulto ao espectador médio. Ontem, como hoje, pretendia
normalizar-se o gosto pelos padrdes niveladores de um tipo dominante
de visualizacdo, o dos enlatados americanos, cruzados com o
simplismo narrativo do melodrama telenovelesco. Ja nem se tratava de
uma prisdo ao modelo condicionante a narrativa, sem pontos mortos,
economicamente comunicativa do cinema americano classico,
herdeiro de Griffith, mas de uma recusa liminar a diversidade de um
retorno aos sinais ébvios do literario no filmico. (Torres, 2006, 8)

Quero relacionar o pensamento de Jameson no artigo “Sobre o realismo magico
no cinema” com a estética oliveiriana. O autor americano esclarece a confusdo que
envolve o termo, pois implica quase sempre a idéia de uma literatura fantdstica e em
formas artisticas surrealistas. O préprio cineasta portugués afirmou que se considerava
esteticamente mais proximo de Biinel do que de Jean Vigo, por exemplo, como se
observa no trecho de Conversas com Manoel de Oliveira:

O passado e o presente é um filme estranho, muito proximo do
trabalho de Biinel nesse tempo, nomeadamente pela sua descri¢do
bastante irénica e muito precisa das relacoes sociais ou das relacoes
amorosas, ou ainda com a relagdo com a morte. Imagino que,
naquela época, os filmes de Biinel o marcariam muito.

Sim, gosto muito de Biinel. Quando filmei Douro, ndo conhecia,
ainda, nenhum dos filmes que ele tinha feito. Apenas tinha lido um
texto que referia Joris Ivens, a propésito de um filme que acabara de
concluir sobre a chuva, e citava Un chien andalou, do Biinel. Ora, no
Douro, eu creio que hd dois planos que se poderiam qualificar de um
pouco bufiuelianos. O primeiro mostra, no cais do rio, um cabeco de
amarracdo, e o seguinte, um rapaz olhando a barriga da perna da
jovem mulher que veio trazer o almogo. Inicialmente, havia também
um plano do sol, mas retirei-o e hoje lamento-o. Retirei o plano do sol
para que fosse mais irreverente. De fato, estou mais préximo de Jean
Vigo, que € irreverente, do que de Biinel, que é provocador. (Baeque
& Parsi, 1999, 158)

Porém, é dessa forma que penso que se o “primeiro cinema” de Manoel de
Oliveira permanece atrelado a um olhar documental com as peliculas Douro e Aniki-
Bobo, guardando as caracteristicas da linguagem cinematogréfica para fazer prevalecer
um certo “realismo”, o cinema moderno do diretor a partir de O acto da primavera
realizado em 1964, estd melhor localizado neste espaco narrativo classificado por
Jameson como “realismo mégico” onde os fatos que merecem ser narrados sdo também
0s acontecimentos magicos, as situacdes fantasticas. Grande parte dos filmes de
Oliveira trata de temas metafisicos como a Morte e Deus. Porém, assim como Godard
(para a nouvelle vague) e Rossellini, Fellini e Antonioni (para o neo-realismo), muito do
cinema de Manoel de Oliveira estd imerso nas entrelinhas do insignificante, das
banalidades do cotidiano, das a¢des que “ndo se merecem filmar”:

...Ndo sendo mais induzida por uma acfo, a situagdo Otica e sonora
ndo € portanto um indice, nem um synsigno. Falaremos de uma nova
raca de signos, os opsignos e os sonsignos. E sem divida estes novos
signos remetem a imagens bem diversas. Ora € a banalidade cotidiana,



ora sdo circunstincias excepcionais ou limites. Mas, acima de tudo,
ora sio imagens subjetivas, lembrancas de infincia, sonhos ou
fantasmas auditivos e visuais, onde a personagem nao age sem se ver

agir, espectadora complacente do papel que ela prépria representa.
(Deleuze, 1995, 14-5)

O acto da primavera, por exemplo, narra a encenacido da Paixdo de Cristo que
acontece todos os anos em Portugal, realizada pela populacdo de Tras-os-Montes. A
mensagem cristd € muito evidente, jd que se trata de um tema essencialmente religioso.
Porém, o que esta pelicula anuncia sido as deambulagdes poéticas do cineasta acerca da
vida e da morte, recorrente em tantos outros filmes posteriores, como: O passado e o
presente, Benilde ou a Virgem — mde, Um filme falado, Viagem ao principio do mundo.
Segundo Mario Jorge Torres:

O falso documentdrio de longa-metragem, Acto da primavera (1962) e
a curta-metragem A Caga (1964), experimentavam sobre hipdteses de
distanciamento em rela¢do ao cinema industrial. O primeiro, sobre o
qual tanto se falou, de novo, enquanto precursor de Pasolini, filmava
um ato da paixdo provocado por uma camara indiscreta, que
interrogava os ndo-atores com uma urgéncia estética nova. O segundo
radicava num didlogo, sempre persistente na sua obra, com o irrisério
ibérico, com uma dimensdo picaresca de matriz bufiueliana, a qual
voltaria em O Passado e o presente (1972), produzido com o apoio da
Fundacdo Gulbekian e abrindo para um piiblico mais vasto do que o
dos cineclubes, responsdveis principais por dar visibilidade a
intransigente resisté€ncia estética do cineasta. (Torres, 2006, 6-7)

Em O passado e o presente, Manoel de Oliveira narra a vida de Vanda que
reverencia os maridos apenas depois da morte. Fala do imagindrio de uma personagem
obcecada em pertencer a um mundo que jd ndo existe mais. Dessa forma, se o mistério
da vida transforma os filmes de Manoel de Oliveira em ‘“realidades magicas” ja que a
morte anunciada nos filmes os transforma sempre em ‘“‘sobrenaturais’ e metafisicos, o
cineasta renuncia a representagcdo objetiva da vida e da realidade para fazer prevalecer
aquilo que ndo é compreendido pelo homem.

Em Um filme falado (2005), apesar da trivial histéria narrada, — a jovem mae que parte
ao encontro do marido em companhia da filha — a morte presenciada € incompreendida, além de
estar profundamente ligada a questGes religiosas através do conflito contemporineo entre o
mundo catdlico-ocidental e o mundo islamico-oriental.

Ja em Viagem ao principio do mundo (1997), a viagem que ocorre no filme é
motivada pela morte do pai de Afonso, que quer conhecer a familia e a origem paterna.
Neste, se a auséncia do genitor estd em 2° plano na narrativa, a questdo da Morte paira
em todos os poros do filme. A sensag@o é de que estamos perto fim ao regressarmos “ao
principio”, sugere Manoel de Oliveira.

Porém, ¢ mesmo em seu tultimo filme, Espelho Mdgico (2006) (inspirado no romance A
alma dos ricos, de Agustina Bessa-Luis, importante personagem literdrio na vida de Manoel de
Oliveira, assim como Régio), que a Morte alcanca dimensdes inteiramente novas e se torna nao
s6 o tema principal, mas a premissa que move até mesmo o fazer cinematografico do proprio
diretor. O atual Espelho mdgico marca também a persisténcia do cineasta na sua relagdo com o
texto literdrio através de Agustina Bessa-Luis, como comenta Mario Jorge Torres:

...se a década de 70 aparece, na obra de Oliveira, como a grande
ruptura e da assung¢do do valor do quadro autdnomo, como alternativa
a narratividade filmica dominante, se, como ja afirmei, a década de 80



funciona como a de todas as experimentagdes, Francisca, no exato
inicio dessa década, marca o encontro crucial com o universo
romanesco de Agustina Bessa — Luis, que se prolonga até hoje, até
Espelho Mdgico, adaptagdao de A Alma dos ricos, estreado no ano de
2006. (Torres, 2006, 11)

Espelho Mdgico capta a realidade de maneira obliqua, através dos espelhos da casa de
Alfreda, a milionaria obcecada com a apari¢cdo da Virgem Maria. Entretanto, apesar de ser a
obsessdo de Alfreda em ver e conversar com a Santa o ponto de partida para o desenvolvimento
da narrativa o que o filme colocard em questdo novamente ¢ a Vida e a Morte, ambos
determinados pela inexorabilidade do tempo.

Alfreda reluta em aceitar o presente, busca olhar o mundo através dos seus
espelhos, dos reflexos que a levam sempre para visdes do passado. Sua existéncia
aristocratica banal e descompromissada ¢ revestida e preenchida por uma religiosidade e
misticismo que a levardo sendo para os limites da loucura pelo menos a ultrapassar a
fronteira da vida e descobrir a morte.

A critica que Manoel de Oliveira faz ao cendrio burgués-catdlico vird na
personagem do falsirio, o Filipe, que é também o afinador de pianos da escola de
musica do marido de Alfreda. Filipe e Luciano, motorista e conselheiro de Alfreda,
decidem armar um golpe: contratar uma bela moga para figurar de Virgem Maria numa
aparicdo a Alfreda. O golpe, porém, nao acontecerd. Alfreda convalescera primeiro.

Este dltimo filme de Manoel de Oliveira retoma questdes que o diretor havia
tratado desde O passado e o presente, primeiro filme da tetralogia dos amores
frustrados. Apesar de Espelho mdgico ndo tratar exatamente do amor como tema
central, a religiosidade, um certo pensamento mistico é o que move a a¢do, como nos
filmes da tetralogia. Nestes quatro filmes: O passado e o presente, Benilde ou a Virgem-
mde, Amor de Perdi¢cdo e Francisca ttm em comum ndo apenas a teatralidade presente
nas representacdes, mas também a forca da palavra como o ponto de partida para o
desenvolvimento da acdo. Todas as peliculas da tetralogia sdo 'adaptacoes' literarias
para o cinema: O passado e o presente, adaptacdo da peca teatral de Vicente Sanches,
Benilde, adaptacdo da peca teatral homdnima de José Régio, Amor de perdicdo,
adaptacdo do romance de Camilo Castelo Branco e Francisca, livre adaptacdo do
romance Fanny Owen, de Agustina Bessa-Luis.

A partir de O passado e o presente um novo ritmo se impde a Manoel de
Oliveira. Sem os impedimentos da censura, a obra cinematografica do diretor foi sendo
realizada de modo sistemdtico a partir de entdo. E por isso que elegi esse segundo
momento como definitivo na andlise do cineasta portugués, ja que foi naqueles anos
p6s- 25 de Abril que Manoel de Oliveira ird aprimorar e consolidar sua marca estética
cinematografica.

A ligac@o entre os filmes da tetralogia se da pela palavra literdria: Vicente
Sanches foi apresentado a Manoel de Oliveira por José Régio. Régio tinha enorme
admiracdo por Camilo Castelo Branco. Com relagdo a literatura e ao processo de
adaptacao dos textos, o cineasta comenta:

Camilo € uma figura muito importante na literatura portuguesa. Amor
de perdicdo é, na minha opinido, um grande livro. Camilo era a leitura
de cabeceira de José Régio. Admirava-o imensamente. Muito antes, ja
ele, por uma ou duas vezes, me tinha desafiado a fazer Amor de
perdi¢cdo, mas eu era jovem e estava atraido pela “avant-garde”. Néo
lhe dei ouvidos (...) Por fim, ao rodar O passado e o presente, que era
um filme irreverente, compreendi como chegar a Camilo Castelo
Branco. Tinha, entdo, j4 uma nova visdo. Fiz um guido e fui



confrontado, como para a Benilde e O passado e o presente, com um
texto que precisava de transformar em narrativa (...) Depois, pensei
que interpretar, ndo era nem copiar, nem mudar, mas penetrar,
compreender, tornar claro, encontrar o mais profundo do pensamento
do escritor. (Baeque & Parsi, 1999, 173)

E a partir dai que Manoel de Oliveira torna-se reconhecido e conhecido
internacionalmente. Com O passado e o presente e Benilde, Manoel de Oliveira
consolida sua tese de fixacdo do teatro através do cinema e mantém a temadtica de seus
filmes ligada ao sobrenatural, a2 metafisica dos corpos, a imaterialidade do prdprio
cinema. Além do teatro, a literatura assume uma dimensdo fundamental no cinema
oliveiriano, pois a palavra assume o epicentro cinematografico. As vezes mistico, em
outras, religioso e mesmo revoluciondrio, o cineasta mantém acesa a chama do Mistério
que percorre sua obra desde Douro até Espelho mdgico (2006). E a Palavra que da

origem aos seus filmes tornou-se fundamental para desvenda-lo.
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