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José Filipe Costa

O corpo do 25 de Abril: a provocagdo, a dramatizagao
e a catarse da memoria no cinema

As accgoes corporais e colectivas provocadas nos actores duran-
te a rodagem de um documentério, transformam-se, muitas
vezes, em fortes desencadeadoras de memorias fisicas, afectivas
e comunitarias. No meu filme Prazer, Camaradas! (2019) colo-
car os protagonistas a dancarem, a lavarem a roupa no tanque
colectivo, ou a realizarem uma assembleia de cooperadores,
reacendeu e reconstruiu memoérias da vivéncia de portugueses e
estrangeiros nas cooperativas do Ribatejo. No p6s-25 de Abril,
outros filmes optaram por este dispositivo, como por exemp-
lo Candidinha ou a Ocupacdo de Um Atelier de Alta-Costu-
ra (1975), de Anténio de Macedo, ou Pela Razio Que Tém
(1976), de José Nascimento. Prefiro chamar a esta provocagao
da memoria nao uma reconstituicdo do passado, mas uma dra-
matizagdo de memorias: os actores ndo se comportam tal e
qual como num tempo recdéndito, mas trazem para os seus
corpos e vozes o presente em forte negociacdo com o passado.

Palavras-chave: cinema; documentério; performance; militincia.

The Body of the 25th of April: Provocation,
Dramatization and Catharsis of Memory in Cinema

In a specific type of documentary, the goal is often to enga-
ge participants’ senses by involving them in physical, vocal,
and collective activities. This method can elicit powerful phy-
sical and emotional memories. In my film Prazer, Camaradas!
(2019), scenes in which the protagonists wash clothes in a com-
munal tank or participate in a cooperative assembly facilitate
a process of memory recall or retrieval that may challenge
perceptions of a particular era. Following the Carnation Revo-
lution, filmmakers such as Anténio de Macedo in Candidinha
ou a Ocupagdo de Um Atelier de Alta-Costura (1975) and José
Nascimento in Pela Razdo Que Tém (1976) adopted similar
techniques. I prefer to describe this evocation of memory as a
dramatization rather than a reconstitution. In this approach,
actors do not just imitate past behaviors or depict events as
they occurred; instead, they bring the present into dialogue
with the past through their bodies and voices.

Keywords: cinema; documentary; performance; militancy.



O corpo do 25 de Abril: a provocacgao,
a dramatizacao e a catarse
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“Accao!” Sabemos que é esta a palavra que mobiliza toda uma
equipa de cinema e poe em marcha todos os procedimentos para que se
inicie a rodagem de uma determinada cena, quer seja improvisada, quer
tenha sido previamente planificada. No documentario tradicional — por
exemplo — de tipo mais observacional (ou para usar ainda outra expres-
s@o da historia do cinema, de tipo cinema directo), essa palavra néao é
habitualmente gritada no plateau. Na situagdo documental, muitas ve-
zes, a equipa e os actores nem se dao conta do momento em que a caAma-
ra e o equipamento de som iniciam o seu trabalho de captacao de longas
sequéncias espacio-temporais. O real parece entrar pelo filme adentro,
sem fronteiras que delimitam quando se comega e, por fim, se finaliza a

rodagem: término este feito com a famigerada palavra-de-ordem “corta”.

Durante a rodagem da minha longa-metragem, Prazer, Camara-

das!', o assistente de realizacdo ou o realizador enunciavam, como é

* José Filipe Costa (josefilcosta@gmail.com). @ https://orcid.org/0000-0001-8809-7801. IADE
— Faculdade de Design, Tecnologia e Comunicacio da Universidade Europeia, Av. Dom Carlos
1, 4,1200-649, Lisboa, Portugal; Instituto de Historia Contemporanea, Faculdade de Ciéncias
Sociais e Humanas da Universidade NOVA de Lisboa / IN2PAST — Laboratorio Associado
para a Investigacdo e Inovagdo em Patrimonio, Artes, Sustentabilidade e Territorio, Av. de
Berna, 26 C, 1069-061, Lisboa. Ensaio original: 4-11-2022; ensaio revisto: 15-03-2024; aceite
para publicagédo: 20-05-2024.

1 Eis a sinopse do filme: “Em 1975 eles eram jovens e vinham de toda a Europa para trabalhar nas
cooperativas de um Portugal revolucionario. Davam consultas médicas, faziam animacio ultural,
cuidavam de ovelhas e porcos, faziam a colheita da azeitona e do trigo. E & noite festejavam com os
restantes cooperadores. Hoje, eles voltam para dramatizar essas memérias com os moradores locais
nos velhos palacetes em ruina: cantam, dangam, dizem segredos, procuram a intimidade, trocam
beijos e apelam a revolugio sexual. Estrangeiro, quer casar comigo? Sejam bem-vindos, camaradas!”
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habitual numa rodagem, a palavra-de-ordem “acc¢éo” para espoletar uma
série de improvisacoes dos actores. Depois pronunciavam o “corta” para
lhes darem conhecimento do momento em que terminava precisamente
o “take” entao filmado. Este grito de “ac¢ao” tinha uma forte significacao
simbolica, porque a base de toda a criagao do filme Prazer, Camaradas!
foi a accao ficcional despertada pela imaginacao dos actores: através das
accoes ficcionais que lhes eram atribuidas, das palavras em movimento,
do fluxo dos comportamentos, da interacgdo uns com os outros e da ges-
tualidade, iam buscar & sua inteligéncia imaginativa e memoria afectiva,
blocos de accéo significativos das suas vivéncias no periodo revolucioné-
rio. A accéo ficcional, ou por outras palavras a dramatizagédo, tornou-se
assim o motor que mobilizava e espicagava a memoria, mesmo que esta
tivesse laivos de efabulacao e de reconstrugdo — sempre acreditamos,
alias, que aquilo que os nossos actores iam buscar ao fundo do pogo da
sua memoria nunca eram verdades insofismaveis, nem factos remotos
inalterados e auténticos, mas associacoes e fluxos de imagens em devir,
que cruzavam o passado e o presente, entre aquilo que os actores foram
e aquilo que sao hoje. Nao se tratava, portanto, de os actores acederem,
num momento mégico, a uma caixa fechada de memorias intocaveis e

fidedignas, que se abria com a chave da filmagem de um documentario.

Entdo o que é que provocava este movimento de imaginagdo in-
corporado nas acgoes ficcionais que se desenrolavam perante os nossos
olhos? Vejamos, por exemplo, uma das cenas mais lidicas de Prazer,
Camaradas! Nela um actor que veste a pele de um cooperador (José Ave-
lino) explica a um cooperador ex-exilado politico em Itdlia (Jodo Azeve-
do), como se comportavam mulheres e homens num baile realizado numa
aldeia ribatejana, antes do 25 de Abril, e mesmo depois da irrupagao
revolucionaria em 1974. Em primeiro lugar, a segregacao espacial: os ho-
mens ficavam num dos lados da sociedade recreativa e as mulheres perfi-
lavam-se no lado oposto. Uns frente aos outros. Os homens chamavam as
mulheres para a danca, por gestos, um piscar de olhos, apelos orais, fosse

de que maneira fosse. Umas iam, outras mantinham-se no seu lugar.

Na cena em causa, o actor-cooperador passa entre os casais que

bailam para os avisar que tém de conservar uma certa distancia entre
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os dois corpos. Nada de misturas acaloradas, proximidades suspeitas.
Os casais respondem ao apelo do actor-cooperador, “porque as maes
estéo a ver”. Elas sdo as guardias da inocéncia e da virgindade das suas
filhas. Os actores sdo entdo solicitados a entrar num jogo de imagina-
¢do: as méaes nao estao, de facto, a espiar as filhas, sentadas nas suas

cadeiras, como antigamente.

Para estarem a ver, pard estarem
a convidar.

E euwou pedi-la em namoro
aos pais dela, amanha ou depois

contrelar o

Prazer, Camaradas! (2019)

Ou seja, é o corpo e o movimento dos actores — a acgao ficcional
num espago cheio de significados (o espago do baile, ou seja, a socie-
da—de recreativa) — que faz erguer entre as personagens do documen-
tario o fantasma das maes das raparigas casadoiras. Estao ausentes da
sociedade recreativa local, mas continuam a provocar medo nas filhas
jé idosas, e a fazé-las entrar num jogo ladico. Alias, a ac¢do brincada é
essencial para derrubar barreiras emocionais e aceder as sensibilidades
mais profundas dos actores. Cezar Migliorin e Isaac Pipano tém sobre
isto uma afirmacéo lapidar: “A brincadeira é a arena de atividade dedi-
cada a improvisacao das formas gestuais, um verdadeiro laboratoério de

formas de accao ao vivo'™.

2 César Miglorin, Cinema de brincar (Belo Horizonte, MG: Relicario, 2018), 146.
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O jogo ludico passou também por colocar os actores em décors
que foram antigas casas senhoriais, umas ocupadas a seguir ao 25 de
Abril, em 1975, outras bastante semelhantes a esses espagos aristo-
craticos em decadéncia que ndo foram ocupadas, mas que serviram
de cenario adequado a este conjunto de encenacoes para Prazer, Ca-
maradas! Como aderegos, a direc¢do de decoragdo do filme colocou
posteres apelativos da época revolucionaria nas paredes, bustos de
Lenine e Marx, bibelots varios — lidicos detonadores de imagens sen-
soriais. Em Prazer, Camaradas! a equipa ndo foi mera observadora
dos sujeitos filmados, como se espera muitas vezes de quem filma um
documentario; foi antes provocadora e instigadora da germinacao e
irrupcao de memorias sensoriais. As cenas que propusemos aos Nnossos
actores dramatizavam tanto tarefas atribuidas aos cooperadores, como
momentos de lazer vividos depois do trabalho diario cooperativo em
1975/76: apascentar ovelhas; tratar dos porcos; lavar a roupa no tan-
que colectivo ou lavar a loica ap6s uma refeicdo na cooperativa; uma
sessdo de alfabetizacdo; um baile; um serao cultural. Foi no interior
destas cenas que se forjaram didlogos, siléncios, hesitagoes e gestua-
lidades. Foi a partir da situacdo dramatica proposta aos actores que
germinaram os didlogos, os comportamentos e gestualidades, e ndo o
contrario: ou seja, na maioria dos casos, ndao se prop0s as personagens
que decorassem linhas de didlogo para depois serem vocalizadas em

accao, no intuito de serem filmadas.

Fisicalidade é outro conceito que ajuda a explicar o enfoque cria-
tivo do filme. A fisicalidade do actor entrava em interac¢do com a
fisicalidade do espaco — e foi a partir da relagédo entre estas duas corpo-
ralidades que se construiram as cenas. Por outras palavras, quando os
actores entravam nos antigos palacetes ocupados no Ribatejo, admira-
vam-nos pelo seu aspecto aristocratico, mas também pela sua decadén-
cia galopante — a ruina tornava-se intrigante, fascinante e interpelado-
ra, assim como a memorabilia do 25 de Abril que povoava o espaco: os
j& referidos posteres, os autocolantes, as bandeiras. Os fantasmas que
habitavam estes espacos entravam assim em intima convivialidade com

as imaginacoes dos actores.
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Nao deixa de ser interessante que alguns manuais de inspiracéo
anglo-saxonica® dedicados & anélise e ao ensino da representacdo do
actor no cinema, ponham o acento ténico na acg¢ao como forca mobi-
lizadora de algo mais experiencial e vivaz: insuflar no actor uma vida
imaginaria significa colocéa-lo sob o efeito da sua memoria sensorial;
por exemplo, através de um objecto ou da criagao de uma situagéo
dramatica. Ou, por outras palavras, fazé-lo estabelecer associagdes a
imagens pessoais e, sobretudo, para que tal suceda, ha que se lhe atri-

buir acgoes.

Acgbes, memoria corporal, situagdo dramaética: embrides de vi-
vacidade, da substancialidade e de uma “verdade” emocional que néo
se confunde com a vida mecéanica e forcada que um actor tenta com
visivel afinco desempenhar, quando lhe sdo dadas indica¢des também
elas mecanicas, como “da4 mais energia aqui, eleva a voz acold” ou
“mantém um tom mais neutral nesta cena”. Como diz a professora
de actores Judith Weston: “Assim que um actor tenta sentir algo, ou
quando tenta produzir uma emocao sob demanda, ele se parece com
um actor e ndo com uma pessoa real.” Ou ainda: “Se as transi¢oes
do actor se ancoram na intelectualizagdo, ao invés de experiéncia,
elas serdao telegrafadas ou antecipadas, e a interpretagéo se tornara
forcada e mecénica. O actor recai naquilo que se chama «apontary,
isto é, exibir a plateia a vida interior do personagem, ao invés de vi-

vencia-la.™

Entao, chegados a este ponto, importa perguntar de forma mais
abrangente: como é que um corpo habita um espaco quando lhe é atri-
buida uma accgao ficcional? Que gestualidade tem um corpo no espago
preparado para a dramatizacdo das ac¢des? Como entra em comunica-

¢do com outros corpos e outros espagos?

3 Estamos, sobretudo, a referirmo-nos ao livro de Judith Weston, The Film Director’s Intui-
tion: Script Analyses and Rehearsal Techniques (Studio City, CA: Michael Wiese Productions,
2003). Da mesma editora, tenha-se em conta um outro manual dedicado mais & realizagao:
Steven D. Katz, Film Directing: Shot by Shot — Visualizing from Concept to Screen (Studio

City, CA: Michael Wiese Productions, 1991).

4 Judith Weston, “Da direc¢iio por resultados”, 1996, disponivel em https://blog.karaloka.net/
wp-content /uploads/2008,/01 /weston-traducao.pdf, consultado a 22-10-2022.
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A accgédo ficcional foi também um motor que engendrou alguns
documentarios do periodo revolucionario, temporalidade em que se an-
cora o filme Prazer, Camaradas!. Nem toda a produgdo documentaria
dessa altura foi vorazmente militante, seguindo uma linha didactico-pe-
dagogica’. Mesmo os filmes com uma voz-off expositiva e reverberante,
e cuja montagem se organizava em torno de uma determinada argu-
mentacao ideolodgica, tinham momentos disruptivos de carédcter mais
observacional ou performativo®. Veja-se o exemplo de Candidinha, ou
a Ocupagao de Um Atelier de Alta-Costura (1975), de Anténio de Ma-
cedo, produzido pela cooperativa Cinequanon: também ai a palavra-
-de-ordem dada as costureiras durante a rodagem do documentario foi
“accao!”. Para o filme, elas foram desafiadas a vestir, e a desfilar com
roupas que tinham costurado para as senhoras da alta burguesia num
espaco muito particular — uma divisdo de acesso proibido as costurei-
ras, onde as senhoras devidamente instaladas no conforto de um sofa,
apreciavam os manequins vestidos que desfilavam para a sua avaliagdo
pessoal. E entao vemos as personagens em acgao a tomarem o espago e
a gestualidade da manequim, ja descontextualizada do seu sentido no

periodo fascista.

5 Observe-se a este proposito o texto que a Cinemateca Portuguesa editou a proposito da
militdncia de grande parte do cinema da época: “Do «cinema de Abril», apresentamos um
conjunto significativo de filmes de registo mais militante, que simultaneamente documentavam
e procuravam intervir no quotidiano do processo revolucionéario em curso (PREC), muitos dos
quais realizados coletivamente a partir de estruturas recém-criadas (Grupo Zero, Cinequipa,
Cinequanon, etc.) e produzidos para ou pela televisdo. Documentarios que, dependendo da sua
perspetiva e ambigéo, se aproximam frequentemente do registo da reportagem e que, se partici-
pam de uma vontade de «dar a voz ao povoy, subordinam-na muitas vezes a um discurso mar-
xista e & crenga na necessidade de tudo explicar.” Estas consideragdes foram feitas no ambito
do “Ciclo 25 de Abril, Sempre | Parte I. O Movimento das Coisas”. http://www.cinemateca.pt/
programacao.aspx?ciclo=345&page=8, consultado a 3-11-2022. Confrontar também o catélogo
editado em 1984 — 25 de Abril Imagens —em que, numa mesa-redonda com José Manuel Costa,
Luis Krus, Jorge Molder, Osério Mateus, M. S. Fonseca, Jodo Lopes e Rui Simoes, se execra o
cinema militante e se lamenta o quanto se perdeu a oportunidade do “cinema de Abril” captar
a “energia’ dos acontecimentos sem os subjugar a uma leitura imediata e linear.

6 Sigo aqui a classificacdo de tipos de documentario apresentada por Bill Nichols, Introdu¢do
ao Documentdrio (Campinas: Papirus Editora, 2005).

333



334

José Filipe Costa

Candidinha ou a Ocupagdo de Um Atelier de Alta-Costura (1975)

Com a revolugéo e com a camara na mao, a equipa de Macedo fez
muito mais do que registar com naturalidade a realidade da ocupacao
do atelier, depois da fuga dos seus proprietarios para o Brasil. Macedo
colocou as costureiras a serem senhoras de si, ainda para mais, a vio-
larem um espago outrora sagrado e restrito. FElas revestiram-se de um
poder que lhes tinha sido vedado. Foram introduzidas numa ficcdo que
se configura como algo mais do que uma inocente brincadeira: era uma
forma de dizer que estavam a derrubar os espartilhos daquilo que era

factivel, visivel e pensavel no seu mundo.

Macedo propde as suas personagens uma ficcdo — o tal desfile
das costureiras transformadas em belas manequins — que para alguns
podera constituir uma dissimulacao falsa e excessiva, que afasta o do-
cumentério de uma representacio acurada da realidade e que dispensa,
por isso, interferéncias dramaticas exteriores ao fluxo da vida “ em bru-
to” captada pela camara. Mas se seguirmos o pensamento do filésofo

Jacques Ranciére, ndao faremos qualquer distin¢ao entre, por um lado,
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o trabalho politico de ocupacao levado a cabo pelas trabalhadoras e
trabalhadores do atelier e, por outro lado, a irrup¢do daquele desfile

criativo e ousado no filme.

Para Ranciére, o trabalho politico é também uma ficgéo, tal como
a arte. Ambas sdo construgdes, partigdes. A palavra “ficcao” deriva
do latim fictio, -onis, “accdo de modelar, formacao, criagédo, invencao,
suposicao, hipotese”. No dizer de Ranciére, a politica que “inventa su-
jeitos novos e introduz objetos novos e uma outra percepg¢éo dos dados
comuns é também um trabalho ficcional. De igual modo, a relagéo da
arte com a politica ndo é uma passagem da ficcio ao real, mas sim
uma relagéo entre duas maneiras de produzir ficcoes™. Politica e arte;
politica e fazer um filme sdo ambos modos de produzir ficcoes. Ficcoes
que estabelecem fronteiras sobre o que pode ser dito, feito e pensado.
Por outras palavras, “a ficcdo nédo é a criagdo de um mundo imagina-
rio oposto ao real. E antes o trabalho que opera dissentimentos, que
modifica os modos de apresentacao sensivel e as formas de enunciagéo,
alterando os quadros, as escalas ou os ritmos, construindo relagoes no-
vas entre a aparéncia e a realidade, o singular e o comum, o visivel e a
sua significacao’™.

Em Candidinha, vamos encontrar as costureiras num espago que
nao deveriam ocupar, a fazer o que nao era expectavel que fizessem, a
ser algo até entao improvével, e a construirem um filme com a equipa
de Antoénio Macedo: a serem actrizes e protagonistas de um filme com
as suas respectivas formas de producdo e modulacdo de quem esta sob
a luz dos “holofotes”. A acgao ficcional desencadeia, assim, novos uni-
versos de possiveis, com novas variaveis e formas de ser, pensar e ver.
Insistamos, pois, no que estd em causa: no filme Candidinha nao ha,
por um lado, costureiras que vivem a realidade objectiva de ocupantes
filmadas para um documentario e, por outro, personagens improvisadas

que sdo colocadas a fazer de conta que sdo manequins vestidas com

7 “Ficgao”, em Diciondrio Priberam da Lingua Portuguesa, disponivel em https://dicionario.
priberam.org/fichC3%A7%C3%A30, consultado a 15-10-2022.

8 Jacques Ranciére, O Espectador Emancipado (Lisboa: Orfeu Negro, 2010), 113.
9 Ranciére, O Espectador Emancipado, 97.
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roupas ricas. Nao estamos perante a passagem de entidades reais que,
pelo labor da camara da equipa de Macedo, se transformam em enti-
dades ficticias. Em todos os momentos, elas sao actrizes implicadas na
producao de uma acgéo revolucionaria e na criacdo de personagens “fic-
cionadas”, enquanto projeccoes daquilo que desejavam fazer delas mes-
mas. Porque o que interessa nao é a sua identidade real, mas as suas
qualidades de personagens em construcao. Elas séo tanto actrizes de

um filme como actrizes de uma revolucao. Como dizia Gilles Deleuze:

O que o cinema deve apreender nao é a identidade de uma
personagem, real ou ficticia, através de seus aspectos objetivos
e subjetivos. E o devir da personagem real quando ela propria
se poe a “ficcionar”’, quando entra “em flagrante delito de criar

lendas”, e assim contribui para a invencio de seu povo'.

Um outro documentério da época faz um esforgo de ficcionaliza-
¢do muito sintomatico do que é ocupar com a palavra e o corpo um
espaco privado antes interdito. Em Pela Razdo Que Tém (1976), filme
de José Nascimento, vemos como na localidade de Quebradas, no Riba-
tejo, um grupo de trabalhadores rurais ocupa uma quinta. Parte deste
movimento é dado pelo filme de Nascimento, através da transformacao
dos ocupantes em actores que dramatizam a rela¢do patrao/emprega-

dos; senhor da terra/ocupantes.

Num dos planos iniciais do filme, um ocupante faz o papel do patrao,
de costas para a camara, com as maos atras das costas. De frente para ele,
um conjunto de trabalhadores apresenta varias reivindicacoes. Um deles
recorda que veio & quinta pedir para ser pago pelas colheitas feitas, para
matar a fome aos filhos. O patrao recusa-o e ameaca mandéa-lo prender.
“Porque é que o senhor me quer meter na prisao?” — pergunta o trabalha-
dor. Depois o filme transporta-nos para um grande plano do ocupante que

coloca ainda mais questoes — porque é que o “senhor” o advertiu de que o

10 Gilles Deleuze, A Imagem-Tempo — Cinema 2 (Lisboa: Assirio & Alvim, 2005), 183.
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ia levar ao tribunal de Rio Maior com o fundamento de que néo tinha pago
as rendas de 1968 e 19697 O actor-patrao vira-se entdo para a camara, na
mesma grandeza do plano que abriu a cena e diz que lhe convinha mais
mandar “para a rua’ todos os rendeiros e alugar a terra a um so6 trabalhador

rural. “Com este povo, é natural, ndo se aprende nada”, remata o patrao.

Nesta sequéncia inicial, o filme de Nascimento procura assim
explorar as dissensoes entre os sujeitos da historia, numa dramatizagao
que provoca o0s actores revolucionérios a serem simultaneamente os
actores da ficgdo que contam essa revolucdo. A presenca da camara e
da equipa permite-lhes performatizarem as suas razdes e assim exerci-

tarem novos modos de acg¢éo colectiva e formarem comunidade.

O que tém em comum todos estes filmes de que temos vindo a fa-
lar? Nao uma forma neutral de registar a realidade como algo apartado
da ficgdo, mas antes como uma maquinaria que se pde a ficcionar para

reconfigurar aquilo que é dado como real.

Dizia Thomas Harlan sobre a sua accao em Portugal ou sobre
aquilo que se poderia caracterizar como a sua “missao filmica” em Por-
tugal: “Tu tornas-te realizador da realidade, ndo de um filme™!. “Tra-
ta-se de utilizar os meios do cinema para intervir num processo histo-
rico™? e fazer das personagens actores historicos; actores de um filme
e simultaneamente actores de uma revolugdo. Em Prazer, Camaradas!
os actores brincam com a memoria e com aquilo que foram e sdo, como
interagem; como se definem enquanto homens e mulheres que experi-
mentam novas formas comunitarias, sujeitos com poder, mas também
sujeitos subjugados, sujeitos de prazer, mas também sujeitos estran-
geirados que se estranham nas suas diferencas culturais e, ao mesmo

tempo, se unem num mesmo conjunto de accoes.

Estas brincadeiras nunca sao equivalentes as chamadas reconstituicoes
no documentario. Em Prazer, Camaradas! prefiro chamar dramatizacoes e
nao reconstituicoes ao trabalho que os meus generosissimos actores fazem em

cena. A ideia de reconstituicio tem qualquer coisa de equivocado, que corres-

11 José Manuel Costa, “Torre Bela ou a conquista da palavra”, 2012, texto no prelo.

12 Costa, “Torre Bela ou a conquista da palavra”.
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ponde a uma série de indicagdes dadas ao actor: “faca tal e qual como era”;
“seja fiel ao passado”; ou “copie no presente o que era feito no passado”, como
se o filme se tratasse de um espelho. Ao invés, o que se experimenta nestas
dramatizagdes sao fortissimas negociagoes entre passado e presente, muitas
vezes induzidas pela equipa de filmagens e o realizador: “fazer uma coisa
fazendo Historia — “faire une chose en faisant de I'Histoire”, ou “nao sou o
iniciador da Historia, mas alguém que a provoca pela maneira de agir”, como
dizia Thomas Harlan em entrevista a José Manuel Costa'®. Bill Nichols re-
fere-se ao vasto conjunto de ‘reconstituicoes, reconstrugdes ou reencenagoes”
em que o cinema se poe a maquinar o passado “de determinada forma. Sao
formas construidas, povoadas por figuras, animadas por movimento, algo que
tem uma estrutura narrativa, uma historia para se contar, embora pequena, e

7914

algo que geralmente nos engaja emocionalmente’™. Ressalta o que ha de fan-

tasmatico neste movimento e mesmo quando fala sobre dramatizacdo nunca
o faz com a propriedade e a eloquéncia de Joshua Oppenheimer ao referir-se
ao trabalho que levou a cabo no seu filme The Act of Killing (2012), uma
performatizacio de actos sanguinarios perpetrados por indonésios contra os

seus conterraneos acusados de serem comunistas. Afirma Oppenheimer:

E, de certa forma, acho que reencenacao é a palavra er-
rada para o que se vé em qualquer um dos meus filmes. Sou
tao culpado por usar esta palavra quanto qualquer outro, mas
tentel mudé-la para dramatizagdo, porque acho que estamos
precisamente a ver a dramatizacio das fantasias, roteiros e his-

torias atuais que os perpetradores dizem a si proprios, para que

possam viver pacificamente consigo mesmos™®.

13 Costa, “Torre Bela ou a conquista da palavra”.

14 André Bonotto, “Bill Nichols fala sobre documentério: vozes e reconstitui¢oes”, Doc On-line
6 (Agosto de 2009): 255, disponivel em http://www.doc.ubi.pt/06/entrevista andre bonotto.
pdf, consultado a 8 de Julho de 2023; Bill Nichols, “Documentary Reenactment and the Fan-
tasmatic Subject”, Critical Inquiry 35, n.° 1 (2008): 72.

15 Dana Stevens, “It’s as Though I'm in Germany 40 Years after the Holocaust, but the Nazis
Are Still in Power. A Conversation with Joshua Oppenheimer about How to Make an Effective
Documentary about Genocide”, Slate, 17 de Julho de 2015, disponivel em: https://slate.com/
culture/2015/07/joshua-oppenheimer-interview-the-director-of-the-look-of-silence-and-the-ac-
t-of-killing-on-his-extraordinary-documentaries-about-the-indonesian-genocide.html, consulta-
do a 15 de Margo de 2024.
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Neste aspecto, parece-me que a problematizacdo de Nichols n&ao
tira todas as consequéncias daquilo que descreve como vivificagao: “E é
isso o que creio ser a sua grande realizagdo: reconstitui¢oes dao-nos uma
vivificagdo do que aconteceu no passado™®. Preferindo chamar drama-
tizagdo a reconstituicdo, eu diria que a dramatizagdo inventa um novo
futuro para os actores do documentério e também para os seus especta-
dores: joga com o trauma de quem os actua e os vé, opera uma catarse
e, muitas vezes, coloca-os a todos num lugar muito diferente daquele

em que estavam, enquanto “reconstituintes” de um quadro documental.

Por outra palavras, a actuagcdo das personagens no presente poe
em funcionamento o que somos hoje neste movimento de percepcionar
o passado e coloca o passado como imagem moldével a representar o
que somos hoje. As dramatizagdes criam uma outra verdade que nao
aquela que foi forjada no passado, remetem sempre para outra coisa

que nao uma transposicdo ou traducao de eventos passados.

Ao invés, apontam para o presente imaginado, provocado, o que
somos hoje em movimento com o passado que carregamos na nossa me-
moria. No meio das dramatizacoes de Prazer, Camaradas!, os actores
colocam em marcha a sua imaginagdo empética, ou seja, a adopcao do
ponto de vista sobre si proprios em ac¢do num 25 de Abril sonhado, ou
sobre as acgdes de outros revolucionarios que tinham lugar cativo no
seu repertorio da memoria da revolugio. As observacoes de outros em
accao revolucionaria criam ciclos de afec¢gdes emocionais, em termos de
dialogos, confissdes, comportamentos variados, cancdes de roda, etc.
— viver acontecimentos “cinematografados”. Em Prazer, Camaradas!,
busca-se imaginar os detalhes sensoriais de uma vida reinventada a
partir de dados do que foi e é a revolucao. Num dos episdédios do filme
em que se re-actua uma sessio de planeamento familiar, uma mulher
conta como se separou do seu marido, por este apenas querer o prazer
sexual exclusivamente para si proprio e tratar a parceira com violéncia.
Diante da cAmara, a mulher diz-se liberta desse homem, pois tem um

novo namorado com o qual o sexo é muito satisfatorio. O evento “sessao

16 Bonotto, “Bill Nichols fala sobre documentario”, 262
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de planeamento familiar” é catartico, afirmativo, empoderador! A deno-
minacao de reconstituicao ndo chega para condensar tudo o aconteceu
na rodagem desta cena de uma sesséo de planeamento familiar. Houve
muito mais que excedeu esse limitado e restrito conceito — houve a cria-

¢ao de uma nova realidade, de um novo “fato” que a personagem vestiu.

Em Candidinha performatiza-se a reinvencao do passado, pro-
jectando-se acgdes para um futuro sonhado, no caso, uma vida sem
patroes, uma empresa em autogestdao permanente, com condicdes de
igualdade para todos os trabalhadores. Estas personagens acreditam
entdo na importancia de serem filmadas em acc¢do, como contributo
para uma historia em constante construcdo. Todos podem ser poten-
cialmente actores de um filme e também da Historia. Ficam impressos
na pelicula, como uma comunidade em puro estado de reinveng¢ao, sem-

pre em reconstrucao.

Ora, isto é o inverso do que afirmou um jornalista da SIC, José
Gomes Ferreira, no aniversario dos 30 anos de existéncia da operadora,
onde trabalha: para ele, a SIC foi a estagdo a demonstrar quem é o
“povo”, a acolhé-lo e a dar-lhe voz, pela primeira vez em muito tempo,
como se tal nunca sucedera antes na histéria da TV ou das imagens em
movimento. Com esta afirmagdo condenou ao esquecimento anos e anos
de vivéncia cinematogréafica de comunidades distribuidas pelo pais em
acgdo, a revoltarem-se, a refazerem-se, a repensarem-se em imagens em
movimento, quer seja na TV, quer seja no cinema'’. Este tipo de juizo
enfatuado faz cair num buraco negro, centenas de horas de filmes por
evocar e resgatar em que o “povo” (portugués) se ficciona e se projecta
em plena transformacao e ndo num reality show ou num telejornal de
um canal televisivo, que o submete a padrdes de produtos audiovisuais,

com a finalidade de criar audiéncias exponenciais.

17 Veja-se a este proposito o Arquivo RTP com os seus documentarios relativos ao periodo revolucio-
néario. Mesmos os documentarios mais militantes e enviesados apresentam vérias perspectivas do povo
em diversas situagdes, a quem é dada a palavra sobre a educagéo, a habitagéo, as mentalidades, etc.
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