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sucinta comparacdo entre os pressupostos estétmetsveen the film-makers Pier Paolo Pasolini and
dos cineastas Pier Paolo Pasolini e Manoel de idiveManoel de Oliveira aesthetic ideas keeping the
tendo como principal foco analisar as relacdes qamealysis of the relations held by both with thel rea
ambos mantém com o real empirico e swanpirical and filmic as the main focus. These
representacdo filmica. Esses pressupostos estétamsthetic ideas were taken from texts written by th
foram retirados de textos escritos pelos propriagtists themselves and from interviews that wevemi
artistas e de entrevistas concedidas em uma epanda time of their lives where the artistic ripesdmd
suas vidas na qual a maturagdo artistica atingieuo reached its roof which possibilities a kind of
apice e ja se permite uma espécie de balanco. overview.
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Neste trabalho, pretendemos realizar uma sucintgp@mcao entre 0S pressupostos
estéticos dos cineastas Pier Paolo Pasolini e Malgo®liveira, tendo como principal foco
analisar as relagbes que ambos mantém com o reétieme sua representacao filmica, ou
seja, pretendemos delinear as concepg¢des de midosstsneastas. Os pressupostos estéticos
que deram origem a essa indagacao foram retiragltextbs escritos pelos préoprios artistas e
de entrevistas concedidas em uma etapa de suasnadgual a maturacdo artistica atingiu o
seu apice e ja se permite uma espécie de balanco.

No caso de Manoel de Oliveira, o qual ainda esta & produzindo, selecionamos
algumas entrevistas concedidas nos ultimos dez dastacando entre essas a entrevista dada
ao idealizador da Mostra Internacional de CinemapnL Cakoff, publicada em livro
(MACHADO, 2005). Ja no caso de Pasolini, escolhemdisro Empirismo ereticq2000),
um livro péstumo no qual foram reunidos artigosteler cultural publicados na imprensa
italiana entre os anos sessenta e setenta. Aléso, digilizamos a ultima entrevista de
Pasolini, concedida a Jean Duflot pouco tempo adéesua morte e também publicada
postumamente em livio (DUFLOT, PASOLINI, 1983).

Nossa motivagdo, ao escrever brevemente sobres esistas, € estabelecer uma

relacéo entre dois grandes cineastas praticamentercporaneos e que priori, parecem ter

" Graduada em Letras Portugués/Italiano pela UNE®®7). Mestre em Letras/Teoria da Literatura pela
UNESP (2010). Doutoranda em Letras/Estudos litesguela UNESP.
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mais diferencas do que semelhancas, a comecar piegla®gias de cada um, as quais
influenciam, ao menos indiretamente, as suas pdeu¢ara além das diferencas, ambos os
cineastas discutem o real, e suas representac@es elemento filmico responsavel pela
mimesis cinematografica. Essa caracteristica coserd enfatizada, dada a sua importancia
na producao artistica e nos pressupostos estético®feridos cineastas, conforme veremos.

Assim, ambos partem do pressupagte a matéria cinematografica por exceléncia é o
mundo natural, a propria realidade, sem o qual @detiiam os filmes. E importante
ressaltar, no entanto, que o real, em si mesmmpFaensivel, e toda mencéao a ele ja € uma
leitura, uma producdo de sentido que o torna corauel. Sendo assim, nos focaremos na
concepcao de reglara os cineastas, ou seja, na leitura que eles fazeraatidade e como
essa leitura influencia as estéticas, e simuladespas obras.

No caso de Manoel de Oliveira, a importancia do para o cinema é dividida em
dois aspectos: se de um lado a tematica é retitadaundo empirico, mais propriamente da
Histéria e das suas memodrias, por outro € a rekdidme fornece material concreto para a
construcdo da estrutura filmica, de modo que ha distincdo entre a funcdo tematica e
estrutural do empirico nos filmes.

Esse primeiro aspecto fica claro quando o cingastaugués diz que respeita “[...]
muito a historia porque ela é a retencdo da memérgmente sobre esta € possivel fazer
historia. Historia €, pois, memoria, e sobre eleeatamos a nossa vida, e sobre a memoéria
dela construimos os nossos filmes. Nao vejo odlteaes” (MACHADO, 2005, p. 43). O
mesmo cineasta ainda afirma:

[...] o que se transporta para o cinema é, de fatpensamento, transportam-se, enfim, os
pensadores fortes, as histérias mais interessantastomaticamente, universais. Portanto, o
cinema sera, como arte, a Unica gireula a vida reale, portanto, a inica memoria historica

ou ficcional que rep8e as coigasmo se fora a prépria viddMemdrias lembradas.
(MACHADO, 2005, p. 57 — grifos nossos)

Nessas passagens, a funcdo tematica da realidgesentada pela Historia, fica
explicita, a0 mesmo tempo em que se delineia actsple simulacdo presente nos filmes. Ja
0 segundo aspecto da abordagem da realidade pelma; isto €, a importancia do real na
construcéo estrutural do filme, fica explicita qo@arliveira se refere & escolha dos atores e
do trabalho desenvolvido com 0os mesmos:

Quer dizer que, a partir dai, o ator passa a g@mrsonagem. Ele vai dar o seu corpo, a sua
cara, a sua voz, seus gestos, suas atitudes,cetant®, o personagem morreu, € agora € o

proprio ator o personagem. E isso que faz comlupm, escolhido, ele faz o papel porque ele é
0 personagem.
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(GARDNIER; OLIVEIRA, 2004, s/p)

Oliveira se refere, portanto, aos atores e adaddi como significantes do filme, por
meio dos quais esse se estrutura e se torna plogsigen, ao invés de palavras como suporte
para narrativa, como acontece na literatura, teeh@®entos da propria materialidade que,
devidamente trabalhados pela leitura operada pebasta, se tornam o meio que possibilita a
existéncia dos filmes.

Em outra entrevista, Manoel de Oliveira repete &mee concepc¢édo, acrescentando
gue “o personagem, que era abstrato, ganha cogahpio do ator (MACHADO, 2005, p.
28). Ou seja, € a existéncia concreta, empiric@aoque instaura a existéncia ficcional, antes
abstrata, do personagem. A realidade €, portaggponsavel por fornecer a “matéria prima”’
cinematografica.

No entanto, como bem nota Manoel de Oliveira, @drério do teatro, no Cinema a
coexisténcia do personagem e do ator ndo € posdasd que no produto cinematografico
final, a existéncia do personagem € a unica quaasgem (MACHADO, 2005, p. 28), pois
aquilo que assistimos é um simulacro de uma pessi® uma realidade, cujas existéncias
fisicas ndo existem em simultaneidade ao filmegy®ro cinema, por definicdo, € “um
fantasma da realidade” (MACHADO, 2005, p. 69).

Dessa forma, novamente a realidade empirica €ioakda a construcéo filmica,
sendo que a construcdo do personagem, a nossexeenplifica a abordagem do real por
Oliveira e a definicdo de sua funcdo na constragiobra como um todo, e ndo apenas do
personagem, que é um elemento filmico dentre quiip®tese comprovada pelo proprio
Oliveira, o qual afirma que:

A realidade imagética é o fantasma de uma realidadepassou, ou que existe em outro lugar.
Assistimos a saida dos operarios das fabricasrod@®$s Lumiére, o primeiro filme do cinema,

mas sabemos que essas fabricas ja ndo existemgdBoindo existem mais as pessoas que
saiam das fabricas. Porém, o fantasma daqueldadaliexiste e continua la, a projetar-se na

tela. Isso é realmente qualquer coisa de extragmidin
(MACHADO, 2005, p. 69)

Isto €, a corporalidade do ator, a concretude djetas, etc. sdo tomadas como
empréstimo para que os filmes existam e passenibstoato para o concreto, sem esquecer
que a realidade vista nos filmes é um simulacrataRto, da mesma maneira que 0s
personagens literarios sédo “seres de papel” (CANDID1998), os personagens

cinematogréaficos seriam “seres de celuloide”, casdemais elementos presentes no filme,

! Disponivel em: http://www.contracampo.com.br/6&fevistamanoeldeocliveira.htm
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pois séo construidos artisticamente e sO existediame o suporte do meio a partir do qual
séo veiculados.

Nesse ponto, Pasolini também desenvolve argumermjoe envolvem 0s
atores/personagens como representantes da relagdiolanentre cinema e realidade. Para ele,
a matéria filmica por exceléncia é o real, todaatagcontrario de Oliveira, o cineasta italiano
desenvolve uma série de reflexdes, as quais reselta uma teoria que explica a importancia
da realidade para o cinematografico. Segundo P@sekiste uma “linguagem da realidade”,
pois esta € um sistema semiético, a partir do gsi@lemais se desenvolvem, € o UR-cddigo,
ou 0 codigo dos cddigos (PASOLINI, 2000, p. 28aducdo nossa). De maneira que a
realidade, como “cédigo da realidade vivida” (PASRI. 2000, p. 293, traducdo nossa),
precede todos os tipos de comunicacéo. De tal moeo

Se o cinema nao é mais do que a lingua escritaatidade (que se exprime sempre através da
acdo), isto significa que ele ndo é nem arbitraem simbdlico: ele representa, portanto, a

realidade através da realidade, quer dizer, canoiaite, através dos objetos da realidade que
uma camera reproduz, momento a momento [...].

(PASOLINI, 2000, p. 137, traducdo nossa)

Percebemos, a partir desse excerto, que as viedeaswlini e Oliveira se comunicam,
ao menos em relagdo a representacao ficcionaltroaie através do real. E € exatamente a
“linguagem da realidade” que determina a escollsatores nos filmes do cineasta italiano,
pois, segundo suas concepc¢les, as caracteriskeasgs dos atores trazem para a obra
elementos auténticos, os quais ndo podem ser agdesgsomente pela interpretacdo, dai a
preferéncia de Pasolini pelos atores amadores:
Prefiro trabalhar com atores escolhidos na vidaa@so, quer dizer, escolhidos pelo que me
parecem exprimir na inconsciéncia, com nao-prafisss. O ator profissional tem demais a
obsessao do natural e do floreado. Ora, odeio wralafgue o ator exagera, além disso, na

maior parte do tempo, por medo de falhar nas ngncietesto, em arte, tudo o que se
aproxima do naturalismo.

(DUFLOT; PASOLINI, 1983, p. 131)

Pasolini acredita, portanto, que a fisionomia dimses, a classe social, a idade etc.
acrescentam valor aos personagens ao remeteretantdrée a realidade empirica, a qual
obrigatoriamente instaurégsificados Ha, portanto, similitude entre as opinides devéda e
de Pasolini, que creditam a realidade um papel d@omeshtal na construcdo ndo s6 dos
personagens, de maneira restrita, mas do filme eomtodo.

No entanto, o trabalho com os atores é fundameetabrdiferente na producéo ou
concepcao desses cineastas e isso se da, sobpladoconceitos que cada um tem acerca da

natureza do Cinema e suas fun¢des. Enquanto Hatmémfase a montagem, a partir da qual
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“ndo sobra mais muita coisa do jogo pessoal daesitDUFLOT; PASOLINI, 1983, p.
132), Oliveira destaca a importancia do ator nansaaeira de criar filmes, em detrimento da
montagerft
[...] eu faco planos muito longos, e ele (Cakoffegtemunha. O ator esta ali presente por um
longo tempo, sem pausa. [...] Nesses momentoshadoontagem. [...] Os atores gostam de
trabalhar comigo porque sua presenca na tela él@una O publico fraco ndo gosta, porque o

movimento entretém muito mais, ou seja, a corawiator de um lado para outro.
(MACHADO, 2005, p. 28)

Essa diferenca advém, sobretudo, da postura asupelos cineastas frente a
realidade, como é possivel perceber na afirmacaBadelini, 0 qual, antes de contrapor a
montagem ao jogo dos atores, diz que a sua

[...] maneira de filmar volta resolutamente as &®sio ensinamento neo-realista... O neo-
realismo, para imitar a vida, serve-se de planogds, de seqiiéncias que procuram reproduzir
o ritmo da vida cotidiana, real... De minha pagsforco-me por reconstruir tudo, por ndo
reproduzir naturalmente o que se passa na videao E&Q do contracampo para evitar
precisamente a narrativa longa. Fica bem evideestencaso que o0 jogo de um ator acaba
sendo ai mutilado, ou antes fragmentado, e quaedaegyode mais lancar méo de seus efeitos
habituais.
(DUFLOT; PASOLINI, 1983 p. 131-132).

Essa citacdo é essencial para diferenciarmos mirdefis as estéticas pasoliniana e
oliveriana, pois nos mostreomo o empirico é entendido e apreendido por Pasadimi,
contraste com a opinido de Manoel de Oliveira. Bgocde Pasolini, sua leitura do real nao
era mediada, como ele mesmo assume, pelo viésahstar pelo contrario, visto que
tematicamente a apreensdo da realidade nos seuss fié mediada por meio de mitos.
Manoel de Oliveira, por sua vez, tem uma abordafeemma leitura) mais memorialista e
naturalista do mundo, como podemos perceber pédgace estabelecida entre histéria e
cinema, ja mencionada, em que as bases do cinentadogam com a Historia e a memoria.

Assim, a partir dessa diferenca ideoldgica, podeatescar algumas caracteristicas
decorrentes de dois modos de se enxergar o real suaafuncdo na elaboracao
cinematografica. Como ja citamos, Pasolini atribyportancia impar a montagem e ao uso
de campo/contra-campo no registro das imagens. d&3ma maneira, Pasolini ndo faz uso, ou
subverte o uso, do plano sequéncia, porque o “Ginieleal” corresponderia idealmerdae

realidadetout courf do mesmo modo que, ainda idealmente, ambos aetearam por um

2 Nas paginas iniciais do livio que contém a enstavile Oliveira & Cakoff, ha a reproducdo de urtogié
mantido entre Oliveira e 0 ator e cineasta polalgkgy Stuhr. Neste didlogo, é abordada exatamemtesana
questao, do ator e da montagem em relacdo a cofstdo personagem. Assim, fica muito evidente que o
cineastas divergem justamente no que diz respéitpartancia da montagem. A citacdo reproduz aosapde
Oliveira a Stuhr, o qual afirma: “Quando o ator reé&bd mais presente, todo o personagem fica nas daio
diretor. E ele quem decide: agora teremos um primglano, depois fazemos um plano geral etc.”
(MACHADO, 2005, p. 21-33).
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plano sequéncia infinito. Segundo Pasolini, dissecode o carater naturalista, do

procedimento, o qual é evitado veementemente peéasta italiano:
Em suma, conceber o cinema como um plano sequérfaisto e continuo nada tem de
naturalista. Bem ao contrariol Em compensacgédo.aagbkeqiiéncia, aplicado concretamente,
nos filmes, € um processo naturalista (em si: @& 0 é se € corrigido pela oposicéo de
outros processos). Eis por que evito o plano saigiéporque ele é naturalista e, portanto ...
natural. Meu amor fetichista pelas “coisas do mUnchpede-me de vé-las como naturais. Ele
as consagra ou as desconsagra, uma a uma: els i§a am sua fluidez exata, ele ndo tolera

esta fluidez. Ele as isola e as idolatra com maiomenor intensidade.
(DUFLOT; PASOLINI, 1983, p. 140)

Desse modo, apesar de ambos 0s cineastas terenvis@waparecida quanto aos
mecanismos que simulam a realidade com maior @éicRasolini renega o plano-sequéncia
justamente por acreditar na maxima proximidadeeeaste procedimento e a apreensdo e
representacdo mais objetivas, do mundo empiricwlosque sua intencdo ao construir seus
filmes é exatamente contraria, porque visa “devblagealidade (e a sua leitura) o seu lado
fantastico, mitico, eliminado do mundo neo-capitali

Manoel de Oliveira, por outro lado, acredita no desomecanismos “objetivos”, que
permitam o desaparecimento do cineasta como emlanoéaa total adesdo do espectador a
historia narrada, a qual parece construir-se paesn interferéncias externas. Além disso, 0s
procedimentos obijetivos, que simulam a realidade eficicia, enfatizam a atuacéo do 4tor
valorizando o texto e, os dialogos, elementos esssnsegundo Manoel de Oliveira, para a
fruicdo do Cinema, que € Histéria.

A verdade é fixa, ou seja, o plano fixo é o maéxpno da objetividade. A montagem, ou seja,
a mesma cena em varios planos, é o afastamentabiitigidade, porque esta € como um
globo forrado de espelhos possiveis em cada camgu® a cena que se vé daqui ndo é a
mesma que se vé de qualquer outro lado. Poréne desm lado, a verdade é outra coisa. Ha,
ainda, outro aspecto: a camera fixa € uma chavecaginaria, pois se torna objetiva. Nos
filmes falados, cujo dialogo é rico, a atengdo @&nsedria e ndo se deve distrair o espectador do
gue diz o ator, porque o movimento distrai. E, emdiro lugar, dessa maneira, a presenca do
realizador ndo se faz sentir. Quando a camera se,rfago se sente que alguém a fez mexer.
O diretor deve apagar-se, ndao se deve fazer seiitime. Esse € um dos segredos de um

diretor.
(MACHADO, 2005, p. 29)

Ou seja, Oliveira valoriza um “realismo formal”,rdorme mencionado por lan Watt
acerca do surgimento do romance (2010), de tal insagee aquilo que a narrativa representa

parece a prépria realidade, sem mediacfes. Paradssineasta acredita em um pretenso

% Denominagéo dada por Pasolini ao desenvolvimentcagitalismo no qual as préprias relacdes sofdaisn
subvertidas em funcdo de uma homogeneizacédo adaombaeapital e da classe burguesa.

* Lembrando que, para Manoel de Oliveira, o excedssmovimentaces nas cenas acrescentarem dinamismo
cena, mas distraem a atencdo do espectador dosnttenprimordiais do Cinema: o texto, os dialogos,
suma, da Historia.
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desaparecimento do autor em face a sua obra, umohpetivo desejado pelo cineasta
portugués e absolutamente indesejado por Pasainqual subvertia 0os seus planos
sequéncias, no geral por meio de algum procedimemttalinguistico, de maneira a
“quebrar” a naturalidade do procedimento e fazespectador perceber que aquilo que ele
assiste é uma ficcdo, elaborada por um artistaioe“a’ realidade. Com isso, chegamos a
hipotese de que, ao contrario de Pasolini, a m&agaa do real realizada por Oliveira é
implicita, e ndo explicita, como é o caso do citeeraliano.

Para além dessa diferenca, os artistas se comunicaue diz respeito, por exemplo,
aos multiplos aspectos da realidade, mencionado®lpeeira e que também nos remetem a
Pasolini, para quem a realidade é exatamente unessAD de planos sequéncias vistos de
varios lugares diferentes, como sugere a metaforglabo de luz, que espelha pequenas
parcelas do real, mencionada por Oliveira. De acoo o cineasta italiano sdo essas varias
perspectivas que, em conjunto, compde idealmenteabidade, a qual s6 é apreensivel
hipoteticamente.

Dai advém a importancia da montagem, que ofereceraaorte especifico, uma
parcela da realidade dotada de sentido. Para PASB@2000), a montagem € que define um
significado para o filme, da mesma maneira comoaatenfaz em relacdo a vida. Isso
significa que essa Realidade, mdultipla, sé podeiaapreendida por meio de fragmentos, 0s
quais sdo unidos por meio da acédo coesiva individuaiadora do artista, acdo essa que
instaura significados e a uma realidade prépria.

Apesar de Oliveira também acreditar na funcao pnétativa do cineasta, ele nédo
acredita na funcgéo criadora, devido a sua relidam®, a partir da qual defende que:

N&o ha outro Criador (além de Deus). Evidentementiiretor € um intérprete do texto e do
contexto. E um intérprete, mas nao um absoluto. hEsmo filme, um mesmo argumento,
feito por mim é de uma maneira e feito por voc& @utra maneira. O que ndo quer dizer que

a sua maneira seja melhor do que a minha [...].
(MACHADO, 2005, p. 31)

Novamente, percebemos que a conexao ideoldgicadaartm a realidade define as
estéticas e as concepcdes artisticas de amboreaasteis. No caso especifico de Manoel de
Oliveira, o qual acredita em uma abordagem maigetinfa” (ainda que ndo naturalista), sua
postura frente aos filmes é diversa da de Pasabnimedida em que o cineasta portugués nao
se vé como instaurador de mundos, mas puramenietémprete de um sistema ja existente.

No caso do cineasta italiano, defensor do “cinemaudor”, a posicéo € inversa dado

que, apesar de também defender a interpretacad@alidade pelos cineastas, sobretudo
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através da montagem, Pasolini cré que esta instaarsignificado e crimmarealidade, um

mundo, que passa a existir ficcionalmente somegiteggdo do artista:
A diferenca entre o cinema e o filme, todos osd#inconsiste justamente nisso: o cinema tem
a linearidade de um plano sequéncia infinito e iooot— analitico — enquanto que os filmes
tém uma linearidade potencialmente infinita e curdj sintética. Ha autores que procuram,
por uma espécie de amor indulgente e naturalidées p@isas do mundo, reproduzir em seus
filmes a linearidade analitica, uma que tenha oim@dxpossivel da duracdo da realidade;
outros, ao contrario, sdo partidarios de uma memtague torne esta linearidade o mais

possivel sintética. (pertenco, do meu lado, ald8taa categoria).
(DUFLOT; PASOLINI, 1983, p. 140)

Pasolini utiliza a sintese, a combinacdo de fragoseda realidade, entendida como
material filmico, para instaurar o sentido que dgemn a criacdo artistica. Tendo em vista as
considerag0Oes feitas por Manoel de Oliveira quan®seus cuidados com a interpretagéo do
ator, a pouca movimentacdo da camera, etc. podgemsar que ele, por outro lado, se
encaixa no outro grupo citado por Pasolini, o qurafere uma “linearidade analitica” que
“tenha 0 maximo da duracédo da realidade”. No eafaam contrario do que pensa Pasolini
sobre os motivos que levam um cineasta a aderilin@atidade”, Manoel de Oliveira
pretende, a nosso ver, tirar a sua interpretacadeal@ade, justamente pelo método contrério
do utilizado por Pasolini isto €, deixando-a tramsar frente aos nossos olhos.

Isto €, ndo nos paregeie as escolhas de Manoel de Oliveira sejam mats/pdr “um
amor indulgente” pela realidade. Novamente, estagmosneio a um problema ideoldgico,
devido as posturas que Manoel de Oliveira e Pasatiotam em relacdo a realidade. Se
Pasolini, por meio da subversdo do naturalismotepde recriar o lado fantastico da
realidade, como vimos, Manoel de Oliveira pretemdeesmo, mas por vias opostas. Para ele

O cinema é movimento, mas movimento é tempo. Adetmover a camera 0 menos possivel.
E a camera fixa é, em certas situagbes, qualqusa de extraordinario, porque contraria a
idéia de tempo e movimento. [...] E como um plaixo do qual, subtraido o movimento,
também lhe é tirado o tempo. Eu diria: uma simuadd eternidade. Nem tempo nem lugar.
Se o diretor der movimento, tira a eternidade.rid@de parece ser a auséncia de movimento,
logo, de tempo. Eis uma das qualidades da fot@grafando ndo trata do instantdneo de um
movimento. Se nesses planos encontro essas qualidpdrque ndo me aproveitar delas?
Assim, tiro delas proveito, para enriquecer a esgffie e dar forca total ao ator, que é figura

fundamental. A minha angustia é a escolha do @& p personagem. Se escolho mal o ator

para o personagem, estou perdido. Se acerto, e &é&ta ganho.
(MACHADO, 2005, p. 30)

Ou seja, para Manoel de Oliveira, a camera fixgetta, sem movimento é algo “de
extraordindrio” justamente porque contraria a “re#a” do cinema (e da realidade),
eliminando o tempo e criando um aspecto de etataidae, em ultima instancia, € a propria

caracteristica da arte, eternizar significados.
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Isso nos mostra que, por um motivo muito pareaigebrar o naturalismo em favor
da significacdo, ambos 0s cineastas tém usos wiésrelo plano sequéncia: Pasolini visa
recriar o mitico, o lado fantastico da realidaadenper com as significacbes pré-existentes e
banalizadas da realidade. Portanto, ao usar ex#&nsnte estruturas metalinguisticas,
Pasolini reitera o carater discursivo de toda ofpuastionando a sua prépria existéncia, a sua
validade como veiculadora de significados, etchilo que os significados da realidade
culturalmente instaurados séo criticados.

Oliveira, por sua vez, pretende eternizar 0 momeuot interpreta ao “forcar” a sua
duracgdo. Isto é, ao “exagerar” um aspecto nattealgolongando a duracdo daquilo que
filma, ao criar situacbes onde o tempo parece ra8sgy, Oliveira enfatiza a narrativa
contada, através de um procedimento que somengefistgdmente € naturalista e que difere
da usual abordagem objetiva da Histéria. Dessa inaa@@nbos, cada um a seu modo, usam o
plano sequéncia diferentemente, mas com objetik@smpos, ou ao menos paralelos, pois o
modo como ambos pretendem retratar a realidadeagsappelo uso de procedimentos
naturalistas subvertidos.

E ainda a ideologia estética dos artistas que @eredcia quanto ao uso de
movimentos de camera: para Pasolini, esses movisiesdio altamente recomendaveis e se
aproximam do cinema de poesia, uma vez que tranafara naturalidade do Cinema e fazem
reconhecer a marca autoral de quem executa essementos com fins especificos. Oliveira
acredita, no entanto, que o excesso dos movimeatgosamera distraem o0 espectador do
texto, da atuagdo dos atores, etc., além de sépesost do cinema hollywoodiano, de grande
escala (odiado pelos dois cineastas). Essa postamaplifica a jA mencionada relagdo do
cineasta portugués com o aspecto autoral dos fildeemaneira que, além das criticas feitas
ao uso dos movimentos de camera, podemos percelzetentativa de se retirar do papel de
enunciador e criador da obra de arte.

Pasolini diz, enfim, que

E por isso que, no meu cinema, o plano seqiiénicitaénente substituido pela montagem. A
continuidade e a infinitude linear deste plano éegia ideal que é o cinema, como lingua
escrita da acéo, se faz continuidade e infinitudeal “sintética”, gragas a intervengéo da

montagem.
(DUFLOT; PASOLINI, 1983, p. 140, grifo nosso).

Essa citacdo, além de explicitar os aspectos eendbty amimesisnaturalista e a sua
pratica filmica, j& discutidas, chama atencdo padiferenciacdo que Pasolini faz entre o
Cinema ideal e suas realiza¢gbes concretas, ossfilongrimeiro seria o equivalente ldangue
saussuriana, enquanto os filmes se aproximariarRalase (PASOLINI, 2000, p.289-290).
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Apesar de Oliveira ndo pretender, como Pasolintabetecer uma teoria ou
concepcdes formais acerca da estética que desenwldistingdo entréanguéCinema
versusParoléefilmes poderia relacionar-se com a questdo exgéomor Oliveira quanto aos
“fantasmas” que o cinema reproduz, pois apesar iden@ e realidade partilharem um
codigo, apenas um é concreto e estabelece umealespecifica, direcionada da realidade,
enguanto o outro é virtual. Desse modo, pensansiearemnalogia, os fantasmas mencionados
por Oliveira seriam, na verdade, a concretizadaada, enquanto a realidade permaneceria
ideal e inapreensivel em sua totalidade, como imend ideal.

As distingbes acima citadakajpgueversus Parole, imulacro da realidadeersusa
prépria realidade) encontram eco em outra analf@ifia por Oliveira, na qual este assume
que ha no cinema um “ser” e um “ente”. Assim, Otaeretomando Derrida, acredita em
uma existéncia “espiritual” ou conceitual do cinemajual é expressa pelo aspecto fisico e
concreto retirado da realidade:

E ele (Derrida) fazia uma distingdo, por exemptdreeo “ente” e o “ser”. O “ente”, digamos
de uma forma simpléria, € o fisico, e o “ser” ésigpico, digamos, corpo e alma, tomando-se
alma por espirito. Porém, ente e ser sdo uma e0isado a pessoa. Na desconstrugdo, ele
separa as partes, mas uma parte nao existe setraa-afio sei se me explico bem. [...] Isso é
muito interessante, porque para se ver verdadentgneen profundidade a riqueza de um filme
deve-se ir também, de certo modo, a desconstréd¢éavés do que se vé ha o que ndo se Vvé.
[...] Embora seja um bocadinho mais dificil de comgmder, existe, no cinema, o ser &re.

A gente vé o ente mas esta a mostrar o ser, onta gsta a mostrar o ser para dar a visao do

ente.
(MACHADO, 2005, p .70-71)

Ou seja, as concepgOes se atrelam na medida emnthes os cineastas percebem
uma subdivisdo da imagem filmica naquilo que sedjeto cinematografico concretizado e
aquilo que seria a sua matéria-prima, com a qupbtdticamente, se confunde. Dessa
maneira, aquilo que Oliveira define como “ser” dwema, pode ser entendido como o filmico
em sua concretizagdo, que estabelece um sentichosggnificado a uma parcela de realidade
que, apesar de estar presente, ndo € corresporaerdal em si ou ao Cinema ideal, sobre o
qual discorre Pasolini.
Em outro momento, o cineasta portugués ainda téiseuquestdo, ao retomar
Aristoteles para problematizar uma de suas afiresco
Como diz o filésofo grego, cujo nome ndo me recadora: “A alma ndo pode pensar sem
uma imagem”. [...] O que quero dizer com isso &, dembrando o filésofo, se “a alma nao
pode pensar sem uma imagem”, entdo o cinema érass@p da alma. N&o se pensa sem uma

imagem, e, quando se perde a imagem, perde-se a -alpensando-se a imagem como

figuracdo da alma...
(MACHADO, 2005, p. 33)
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Esta citacdo € anterior aquela na qual Oliveirdngjse ente e ser, mas a relacao entre
as duas é latente, afinal, o ser cinematogréafiabasgustamente, através do ser concreto e de
sua imagem, sem a qual os significados propostlus fixme ndo seriam apreensiveis ou
reproduziveis, de maneira que a ideia de figuragdo, também presente na semiotica, entdo
se completa, pois é por meio da escolha de vocalmuomagens que o conteldo presente a
nivel elementar vem a tona. Assim, ambos os astataeditam na duplicidade da imagem
filmica e problematizam a questdo representativeCaema, o qual ilude ser a propria
realidade, como bem nota Oliveira.

Ainda falando desse carater duplo (e dubio) da émaginematografica, podemos
citar a questao do espelho, desenvolvida por PasBhra este, o estudo do espelho remete (e
reflete) a propria realidade, pois, assim comovarigdo da escrita gerou uma reflexdo sobre a
linguagem oral, o cinema, como “lingua escrita ealidade” instaura a analise sobre a
prépria realidade. Nesse caso, ao analisar o cineujeamatéria prima para ambos os artistas
€ a propria realidade, fatalmente esta seria eswid@jgdominada, no sentido de entendé-la
melhor.

Segundo Pasolini, assim como a invencdo da eseriteom que a propria linguagem
fosse revelada ao homem, o qual passa a usa-lai@atesnente, o cinema, como “lingua
escrita da realidade”, exerce a mesma funcao eagaelao real, ja que a partir do momento
em que este é registrado, passa a fazer partesda nonsciéncia, mudando, assim, nossas
concepcOes e evidenciando os modos de apreens@alakade, os quais poderiam passar
despercebidos. Por esse motivo o espelho é a figilizada para exemplificar o conceito
apresentado:

O estudo do espelho reporta fatalmente ao estudordesmo. Assim sucede a quem estuda o
cinema: como o cinema reproduz a realidade, terpanareconduzir ao estudo da realidade.
Mas em um modo novo e especial, como se a realiftzsbe descoberta através de sua
reproducdo, e certos mecanismos expressivos s#assea para fora somente nessa nova

situacao ‘refletida’.
(PASOLINI, 2000, p. 232, traducao nossa)

O que também é verdade para Manoel de Oliveiraua qcredita na funcdo
edificadora do cinema a partir do reconhecimentbligidria, sem a qual ndo ha humanidade,
em sentido lato, nem identidade, em sentido estAtém disso, é o Cinema, baseado na
Historia e na memoria que fornece exemplos de gfieg® as quais, quando devidamente
experimentadas pelo espectador, auxiliam na sumafgio. Antbnio Candido tem opinido
semelhante em relacéo a literatura, como podenrasovensaio “A literatura e a formacao do

homem” (1972), sendo que ambas as visfes se fliaatarse aristotélica.
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De qualquer maneira, € pedaa ilusdo de realidade que o Cinema instaura algtro

seus paradoxos, pois, como diz Pasolini, apesaeal@ade ser objetiva, ligada temporal e
espacialmente ao seu contexto, o cinema € majarntante onirico, porque a linguagem das
acOes é pre-gramatical e pré-morfoldgica, € a dggm dos sonhos (PASOLINI, 2000). O
gue se conecta com outra concepcado de Manoel d@eif@lio qual, quando questionado a
respeito, também relaciona os sonhos ao cinem& @ esalidade e ao “inconsciente”:

Mas séo, de fato, imagens do inconsciente, porgirecas. Os sonhos nao tém nem som, nem

cor. Portanto, aqueles filmes tinham um efeito tiddrao dos sonhos. Nos davam a magia dos

sonhos, pois, enquanto sonhamos, estamos perfet@imeegrado aquilo que sonhamos. E o

que viamos no cinema mudo tinha o efeito de um goffs planos eram demorados, as

expressdes dos intérpretes penetravam o espect&tormeio de sua aparéncia, eles pareciam

extrair a alma diante do espectador.
(MACHADO, 2005, p. 54)

Essa afirmacédo € ainda corroborada em outra affropagm entrevista para Gardnier.
Nota-se, contudo, que a rela¢do entre sonho e eigemlativizada por Oliveira no tocante ao
cinema falado, ja que a inser¢cdo da palavra-somténnica cinematografica torna a
representacdo do real muito mais proxima e seaafl@mstampo onirico:

O cinema era um sonho, porque o sonho ndo tem ogmem som, s6 tem imagem. O cinema
mudo, para dar o apito da locomotiva que ia paitiha que filmar o vapor a sair e a gente
sabia que era o apito. Hoje em dia a gente nddspretis disso. O cinema, quando ganhou a
palavra e o som, enriqueceu-se e sai do campaomgara 0 campo real. Aproxima-se muito
mais da vida. Ndo ha nenhuma arte, nem o teat®,lada a vida como o cinema. Nem a

pintura, nem a literatura, nem a arte abstrata.
(OLIVEIRA, GARDNIER, 2004

Ou seja, a crenca na filiacdo entre sonho, reddi@acinema € outro elemento comum
entre os artistas. Oliveira, aléem de distinguioal® do Cinema pela sua falta de dialogos e
cor’, aborda a natureza paradoxal do Cinema, a quiahidtaneamente onirica e objetiva.
Inclusive a referéncia a ilusdo de realidade omenaelos filmes do cineasta portugués
aproxima-se muito das concepc¢des pasolinianaspmpdematizam a mesma questdo, como
vimos.

Ao reforgar o caréter ilusionista do cinema erag&b a realidade, Oliveira estabelece
contato com as ideias de Pasolini, para quem oncingiliza a realidade como icone de si, ou
seja, ndo ha mediacdo entre o objeto e o signdicadmo em uma linguagem conceitual,

metaforica e simbdlica, como € o caso da lingubalscrita. Todavia, além da objetividade,

> Disponivel em: http://www.contracampo.com.br/66fevistamanoeldeoliveira.htm
® Como podemos ver pelo filme o estranho caso de&laag no qual as cenas de sonho s&o filmadas etm @r
branco.
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Pasolini também atribui 0o aspecto onirico do cinemaseu carater pré-linguistico e pré-
morfologico, de tal maneira que a natureza do Canénportanto, paradoxal.

Oliveira, ao menos indiretamente, pontua as mesyuastdes, afinal, para ele o
cinema é pragmatico, pois reproduz a vida, e aonomésmpo € onirico, porque relacionado
ao inconsciente, a um imaginario coletivo da hucdtesé, o que nos remete aos mitos dos
guais fala Jung, e se relaciona com o uso dos mpdo$asolini. Este utiliza o cinema para
recriar uma experiéncia sacra e mitica da realidagieal ja ndo € mais possivel na sociedade
neo-capitalista, responsavel pela fragmentacamitade do Homem e pelo desaparecimento
do mitico:

[...] A “mitificac@o” da natureza implica a “mitfacao” da vida tal como ela é concebida pelo
homem antes da era industrial e tecnolégica, qimar,da época onde nossa civilizacdo se
organizava em torno dos modos de producao agtarigtd€rno retorno”: Mircea Eliade) [...]

Minha idéia precisa sobre este ponto é que somamieles que acreditam no mito sao

realistas, e vice-versa. O ‘mitico’ é apenas aaoiaice do realismo.
(DUFLOT; PASOLINI, 1983, p. 74 — grifo do autor)

Nessa declaracdo, percebemos que, para Pasofimip@ um modo de interpretar a
realidade, de se relacionar com a mesma, de tatimague ndo é possivel separar o Homem
de seus mitos, 0s quais justamente por serem uimpaio comum a humanidade fazem
parte do imaginario coletivo ou, como diz Olivefi@zem parte do nosso inconsciente.

Essa realidade mitica, a qual conserva o aspectastico — e sacro — da vida, €
referida varias vezes por Pasolini que, inclusimanifesta em sua entrevista a Duflot sua
admiragcao pelas comunidades n&o participantes @lcapgtalismo, citando Eliade com certa
recorréncia. Essas sociedades mantém caractegiatitaicas interessantes para Pasolini pela
leitura que fazem do mundo, mitica, mas tambéngiatiora.

Assim, os rituais miticos sdo humanistas, ao éaotdas sociedades modernas nas
quais a tecnologia vai, pouco a pouco, automatizanthomem. E € justamente com essa
intencéo, de enfatizar o Homem e a natureza facadda realidade (contra a automatizada
pelas maquinas), que Pasolini faz uso de Mitos éigirias Biblicas. No caso dessas
dltimas, Pasolini deixa claro que o mais interegsaressas narrativas €, justamente, seu
relacionamento com os rituais miticos das comumisladtélicas arcaicas, os quais fundiam
elementos tipicamente pagdos aos dogmas da |gaejtica.

E interessante notar que Manoel de Oliveira tambiseursa sobre o vinculo com a
terra (vinculo este experimentado pelo cineastdy),usn viés também mitico, haja vista suas

declaracdes, as quais abordam, por exemplo, aag#gdo Homem na natureza, no Uno, de
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tal modo que, apesar de néo se referir aos Mileseerefere a uma integracao universal entre
seres e coisas, concepcao relacionada ao mitico.

Além disso, o cineasta portugués acredita quedadeira significacdo do mundo nao
esta disponivel a nosso alcance, pertencendo agend€riador’. No entanto, o que é
interessante € que, mesmo partindo desse pressuptehoel de Oliveira acredita que o
cinema, cuja funcdo e natureza relacionam-se camemodria, ultrapassa a mera criacdo
individual de um diretor ou de uma cultura de urdadperiodo, mas se alargam em direcéo a
uma espécie de patrimonio cultural humano prévantecedente (MACHADO, 2005, p. 64-
65).

Esta ideia, da inapreensdo do significado verdad® real, também €& correlata as
concepcOes miticas, para as quais ha, no real,gmificado além das aparéncias, um dos
motivos que leva Pasolini a utilizar esses mitas pgestionar e propor significados a partir
da realidade filmada, pois as realizacbes artsstice Pasolini sdo tentativas de
descontextualizar, desautomatizar a realidade stggofficados prévios, a fim de recriar esse
aspecto onirico tipico da realidade. Também pasmlPa a realidade tem um significado
proprio, além daquele que damos a ela, pois apdsaser possivel interpretarmos o0s
significados das ac¢0es reais, a “verdadeira” dzagbo da realidade transcende a aparéncia,
os significados primeiros, ideia que é coerente oanito.

Para recriar esse carater onirico da realidadspliRa subverte procedimentos
cinematograficos naturalisticos, pretendendo, ceso recriar um sonho onde se adquire
consciéncia da mesma realidade que, alteradausdevimatéria cinematografica. Ou seja,
para o cineasta italiano, o recurso ao fantassicbretudo por meio do mito, € naturalmente
conectado a vida, na medida em que “somente aggeéeacreditam no mito sao realistas, e
vice-versa. O ‘mitico’ € apenas a outra face dbsma (DUFLOT, PASOLINI, 1983, p. 74),
sendo que um dos meios utilizados para fundir ethsas categorias aparentemente dispares,
realidade e mito, € o cinema, mais propriamenieenta de poesia.

Como temos visto, a relagdo com a realidade ea@omito é importante na definicao
de diretrizes comuns aos trabalhos dos dois ciaeablp caso de Manoel de Oliveira, sua
recusa em se intitular um criador € prova dissolohgo da entrevista ele tenta se eximir da
reponsabilidade de ser um Criador, por conta daféu@omo ja dissemos, de acordo com
esta, ele é mero interprete de uma realidade, oqpE@ uma leitura da realidade, a qual é
“somente” uma leitura.

O cineasta portugués nos remete mais uma vez 8@ B0 associar Historia e

memoria como a base cinematogréfica:
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A memoria é uma riqueza. Sem memdria, ndo havestérta. Por isso, respeito a memoria, ou
seja, respeitar a memoria € respeitar a histérissal histéria pessoal é a somatdria de tudo
guanto passou muito antes de nés, até mesmo dantldada e memadria que os sabios nos vao
dando a conhecer.

(MACHADO, 2005, p. 64-65)

Essa afirmacédo nos remete a uma visao mitica dwoyyois retoma, novamente, a
nocdo de inconsciente coletivo comum e prévio aamidade, explicitando que Manoel de
Oliveira credita @ memoria historica a fungédo dgateo comum da humanidade, do mesmo
modo como Pasolini utiliza os mitos.

Outro exemplo relacionado ao mito € a abordagerandleos com o trabalho: para
Oliveira, no sistema industrial, ndo ha pensamaatelaboracédo do produto, ao contrario do
artesanato, onde o produtor refletia e criava. IPaspor sua vez, acredita que o cinema,
apesar de ser realizado por meio de um aparatiz¢eéartesanal, pois, se nos primoérdios do
cinema este foi inventado para atender as dematedasna nova classe social e uma nova
visdo de mundo, privilegiando a reproducdo dadedk por meio da tecnologia, a partir do
momento em que se produz filmes de arte, essa@eksubvertida em beneficio do carater
manufaturado dos filmes, uma das caracteristicasedo‘cinema de poesia”, o equivalente
cinematografico do “romanzo senza romanzobnforme denominagdo de Goldmann
retomada por Pasolini (PASOLINI, 2000, p. 123).

De qualquer maneira, acreditamos que o uso das mrh Pasolini relaciona-se com o
uso da memoria histérica por Manoel de Oliveiranafo mitico ndo deixa de ser uma
memoria, um patriménio cultural da humanidade recago por meio de narrativas, tais
como as memdrias. Entdo, tanto o mito quanto a manmistorica sdo veiculadores de
experiéncias e vivéncias, ab mesmo tempo em quecei® uma tentativa de abarcar a
realidade, de oferecer uma explicagéo, ou, no noinimm modo de relacionar-se com ela.

Ou seja, enquanto o cineasta italiano utilizaad para a faccdo dos seus filmes, ao
mesmo tempo em que media a relacao firaesusrealidade por meio do mito, Manoel de
Oliveira estabelece, em mais de uma entrevista, equacdo que envolve a realidade, a
memoria e a histéria como elementos compositivaessédde sua produgcdo, mas do Cinema
como arte. Este relaciona-se com a realidade par da memoria e da histdria, sendo que a

primeira nada mais é do que a retencéo da segunda.
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