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Resumo

Do século XIX a atualidade, o0 museu e o cinema consolidaram a sua presenca nas
sociedades ocidentais, propondo modos de ver e pensar 0 mundo. As intersecfes entre
estes dois dominios sdo cada vez mais matéria de estudo e de reflexao.

Neste trabalho pretendemos estabelecer relagBes entre a area museoldgica e a arte
cinematogréafica através da analise da representacdo do espaco museal e dos seus recursos
nas imagens em movimento.

Delimitamos o campo de estudo a filmografia de Manoel de Oliveira, na qual se denota
uma tendéncia para dar protagonismo a diferentes museus. Nesse sentido, procuramos
compreender de que forma e em que contexto 0s museus marcam presenca como tema e
como elemento que participa da construcdo das imagens e serve 0s interesses artisticos
do cineasta portugués. Como objeto de estudo elegemos o filme O Dia do Desespero,
uma longa-metragem que foi inteiramente filmada numa casa-museu, instalada na
moradia onde viveu e morreu o escritor oitocentista Camilo Castelo Branco, em Vila
Nova de Famalicéo.

No que diz respeito ao estudo sobre os impactos da realidade e do universo museolégico
nos filmes, privilegidmos a andlise da utilizacdo da visita guiada. Esta ferramenta de
mediacdo cultural, também utilizada em contexto museal, incorporando as estratégias
educativas das instituicdes, é reproduzida no cinema como meio para abordar, apresentar
e veicular informacdes sobre 0s espacos e 0s objetos museoldgicos. Interessa-nos, neste
trabalho, compreender de que forma é que a visita guiada pode contribuir para a

representacdo dos museus no cinema.

Palavras-chave: cinema, casa-museu, Camilo Castelo Branco, visita guiada.



Abstract

From the 19th century to the present, museums and cinema have consolidated their
presence in Western societies, proposing ways of seeing and thinking the world. The
intersections between these two domains are increasingly as a matter of study and
reflection.

In this work, we intend to establish relationships between the museological area and the
cinematographic art through the analysis of the representation of the museum space and
its resources in moving images.

We delimited the field of our study to Manoel de Oliveira's filmography, in which there
Is a tendency to give prominence to different museums. In this sense, we sought to
understand how and in what context museums are present as a theme and as an element
that participates in the construction of images and serves the artistic interests of the
filmmaker. As an object of study, we chose the film The Day of Despair, a feature film
that was filmed entirely in a house-museum, located in the house where the nineteenth
century writer Camilo Castelo Branco lived and died, in Vila Nova de Famalicdo.

With regard to the study of the impacts of reality and the museological universe on films,
we favored the analysis of the use of guided tours. This mediation tool, also used in
museum’s contexts, incorporating the educational strategies of institutions, is reproduced
in cinema as a means to address, present and convey information about museum spaces
and objects. In this work, we are interested in understanding how the guided tour can

contribute to the representation of museums in cinema.

Key-words: cinema, house museum, Camilo Castelo Branco, guided tour.
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Introducéo

A presente dissertagdo foi desenvolvida no ambito do mestrado em Museologia e
Museografia e visa estabelecer uma relagdo entre 0s museus e 0 cinema atraves da analise
do surgimento e da presenca de instituicGes museoldgicas nos filmes do realizador
Manoel de Oliveira (1908-2015). Como objeto de estudo, adotamos o filme O Dia do
Desespero, uma longa-metragem do inicio da década de 1990, que tem como cenario a
Casa de Camilo, situada em Vila Nova de Famalicdo. No a@mbito do nosso objeto de
estudo, entendemos que a opcdo do cineasta neste caso especifico contém uma
interpretacdo, uma representacao e uma abordagem ao patrimonio e ao espaco museal que

devem ser analisadas sob a 6tica da museologia.

Enquadramento conceptual

O museu e o0 cinema, duas areas aparentemente distantes e distintas, encerram conceitos
e ideias semelhantes e partilham uma trajetéria forjada na modernidade oitocentista
europeia. Estes dois dominios sdo estruturantes do panorama cultural das sociedades
contemporaneas.

O museu, herdeiro dos ideais iluministas, advém de uma “fascinag@o antrépica em torno
da curiosidade, do mistério, do conhecimento e da memoria” (Brito, 2014, p.15). Longe
da instituicdo vocacionada apenas para a conservacao e contemplacdo de objetos, ao

longo dos tempos, 0s museus conguistaram novos campos de atuacao:

[...] s@o mais do que instituicdes culturais e vitrines de objetos acumulados:
sdo locais de interagdo entre identidades pessoais e coletivas, entre memoria
e histdria, entre producdo de informacéo e de conhecimento! (Crane, 2000,
p.12).

Multiplicando-se em diferentes tipologias, 0s espacos museologicos tém procurado
ocupar lugares de relevancia cada vez maiores na sociedade, enquanto produtores de

discursos e estruturas de representacdo, sendo parte ativa da vida cultural e educativa da

! “Museums are more than cultural institutions and showplaces of accumulated objects: they are the sites
of interaction between personal and collective identities, between memory and history, between information
and knowledge production” (Crane, 2000, p.12) — Tradugéo livre.
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atualidade. De facto, a proliferacdo destas instituicdes, que se tem verificado nas ultimas
décadas, é incontestavel e pode atestar o grau de importancia e prestigio que lhes séo
atribuidos e a influéncia que exercem. Segundo os dados do Instituto Nacional de
Estatistica, existiam 436 instituicbes museoldgicas em Portugal em 2019, verificando-se
que o numero quase duplicou em comparacdo com o ano de 2000 (INE, 2020).

Para Preziosi, “vivemos hoje num mundo profundamente museologico™? (2009, p.72), no
sentido em que o que nos rodeia é, em certa medida, moldado por préticas seculares de
mediacdes museais.

Ainda no século XIX, tempo da consolidagdo do museu como instituicdo publica, foi
desenvolvida uma pandplia de tecnologias da visdo. A fotografia e, mais tarde, o cinema
séo produtos desta época marcada pelo “desejo do olhar” (Gil, 2011, p.31).

Nessa altura, os requisitos que determinaram o funcionamento do sistema originario do
cinema e que permitiram o efeito que Ihe é associado foram: a “fotografia instantanea”; a
“equidistancia dos instantaneos; a transferéncia desta equidistancia para um suporte que
constitui o “filme” [...]; ¢ um mecanismo para arrastar as imagens [...]” (Deleuze,
2009:18). Esta ideia ¢ complementada por Rudolf Arnheim, ao afirmar que o cinema “ndo
traduz movimento com movimento” uma vez que reproduz essa ilusdo através de um
processo mecanico de sucessdo de imagens fixas (Arnheim, 1989, p.130).

Atraveés dos aperfeicoamentos tecnoldgicos, da exploracdo de técnicas da camara e do
surgimento da montagem?®, o cinema fez-se valer das suas potencialidades narrativas e
construiu uma linguagem. A sua emancipacao dos condicionalismos do cinematografo
deu-se pela producdo do préprio movimento através da valorizagdo do plano “como
unidade movel de articulagdo” (Grilo, 2008, p.26); ou seja, 0 efeito deixou de ser
exclusivamente acionado pelo mecanismo da maquina. Neste contexto, percebemos que
a evolucdo do cinema se deveu muito a descoberta das possibilidades expressivas e
plasticas da mobilidade da cAmara e da montagem, num processo em que o plano deixa
de “ser uma categoria espacial para se tornar temporal” (Deleuze, 2009, p.16).

A montagem € a sucessdo de planos, que André Bazin interpreta como “organizacdo das

imagens no tempo” e que, segundo o mesmo autor, “tende a formar um discurso no seio

2 “We live today in a profoundly museological world [...]” (Preziosi, 2009, p.72) — Traducio livre.

3 Montagem € definida tecnicamente como: “colar uns aos outros, numa ordem determinada, fragmentos
de filme, os planos, cujo comprimento também se determinou previamente. Esta operacado é efectuada por
um especialista, o montador, sob a responsabilidade do realizador (ou do produtor, conforme os casos)”.
(Aumont, 2009, p. 168). A partir de 1910 “é que se comegou a desenvolver modos de relagdes, formais ou
semanticas, entre planos sucessivos, nomeadamente na forma de raccord, mas também pela utilizacdo de
principios como a alternancia” (Aumont, 2009, p.169).
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do qual o plano particular desempenha o papel de sinal inteligivel” estipulando, deste
modo, uma “linguagem, isto ¢, uma logica ¢ uma ordem — uma razao” (1992, p.199).

O cinema como arte de sintese, que absorve, apropria e adapta as tradigdes artisticas, areas
de conhecimento, universos e imaginarios que o precederam e que o rodeiam, tornou-se
ainda mais evidente com o seu desenvolvimento tecnologico — a cor e 0 som —, técnico e
conceptual.

No entanto, o termo cinema ganhou uma abrangéncia muito maior, como o define o livro

Vocabulario de Cinema de Marie-Thérese Journot (2020):

Abreviagdo de cinematdgrafo, este termo polissémico designa
simultaneamente o processo técnico, a realizacdo de filmes (fazer cinema), a
sua projecao (sessdo de cinema), a propria sala (ir ao cinema), 0 conjunto
de atividades deste dominio (a histdria do cinema) e todas as obras filmadas
classificadas por setores: o cinema norte-americano, o cinema mudo, 0
cinema de ficgéo, o cinema comercial, o cinema amador, etc (Journot, 2020,
p.35).

Neste trabalho interessa-nos, sobretudo, a atividade de fazer cinema enquanto pratica
artistica e os dominios desta expressao relacionados com a sua conceptualizagdo e com a
sua realizacdo. Seguimos a abordagem de Jacques Ranciére que ndo corrobora da ideia
de que a “sétima arte” deva ser estudada exclusivamente pela lupa rigorosa dos critérios
do campo cinematografico e das suas condi¢fes materiais, entendidas como proprias da
area. Nesta medida, a sua analise ndo se deve reger por uma teoria universal e canonica
(2012, p.15). Partindo do pressuposto que o cinema “¢ uma multidao de coisas”, muito
além da “soma dos fotogramas”, o filésofo sublinha a importincia de compreender o
fendbmeno de forma mais expansiva: como um lugar no qual nos envolvemos
emocionalmente com as imagens projetadas; por aquilo que fica inscrito na nossa
memoria e a apropriacdo que cada um faz da obra filmica. Numa outra perspetiva,
também deve ser visto como “aparelho ideologico” que produz “imagens que circulam
na sociedade e onde esta reconhece o presente dos seus tipos, o passado da sua lenda ou
os futuros que imagina para si”’ (Ranciére, 2012, p.13); como categoria do campo das
artes; como utopia e, ainda, como conceito filosofico (Ranciére, 2012, p.13).

Como acrescenta Marc Augé, os filmes ndo devem ser vistos como “fic¢do pura”, como

uma dissimulacdo produzida sem vinculos com a realidade porque tém “uma pretensao
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ao senso comum, a existéncia; sugerem um espaco, uma histéria, uma linguagem, um
olhar sobre 0 mundo” (Apud Belting, 2002, p.102).

Direcionamos o0 nosso trabalho para a reflexdo sobre a representacdo do espaco
museologico nas imagens filmicas. Esta investigacdo parte, sobretudo, do interesse em
trazer novos olhares e formas de pensar o0 museu e 0 seu impacto na cultura visual. Por
essa razao, interessa-nos estudar de que forma é que o cinema incorpora o0 museu. Esta é
uma questéo que rapidamente se revela multidimensional e que se desdobra em diferentes
abordagens e problematizacdes. De imediato estabelecemos duas linhas de orientagéo:
procurar compreender como € que a instituicdo museologica existe fora da sua estrutura
fisica e averiguar como € que 0 museu pode ser pensado, registado e abordado por outra
area disciplinar e artistica. Em suma, interessa-nos entender como é que a realidade do
museu habita as imagens reproduzidas em movimento no cinema.

No presente estudo, tomamos como exemplo a obra de Manoel de Oliveira porque o0 nome
deste cineasta portugués mantém vinculos estreitos com varias instituicGes museoldgicas.
Os casos mais evidentes sdo as ligacdes a Fundacdo e ao Museu de Arte Contemporanea
de Serralves, no Porto, onde se realizou uma exposi¢do dedicada a obra do cineasta como
forma de assinalar o seu centenario, em 2008. Ndo podemos deixar de mencionar a Casa
do Cinema Manoel de Oliveira, um museu criado para conservar, estudar, expor e
divulgar o espolio que o realizador doou a instituicdo. Inaugurado em 2019, este espaco
situa-se nos jardins da Fundacdo Serralves, abrigando uma exposicdo permanente sobre
a carreira e filmografia do cineasta, duas salas destinadas a exposi¢Ges temporarias e uma
sala de cinema.

Podiamos ainda considerar outros casos em que os seus filmes fizeram parte de
exposicoes, como o recente exemplo da integracdo da curta-metragem Painéis de S&o
Vicente de Fora -Visdo Poética na exposicao temporaria Museu das Descobertas que teve
lugar no Museu Nacional de Arte Antiga, em 2019, podendo configurar uma mise en
abyme.

Como jé foi referido, encaminhdmos a nossa a anélise para a representagdo dos espagos
museoldgicos na linguagem cinematografica através da filmografia de Manoel de
Oliveira. Do seu corpus filmico, seleciondmos como objeto de estudo a obra O Dia do
Desespero, inteiramente filmada numa casa-museu. Desta forma, levamos o nosso estudo
para uma tipologia museologica que foge ao espaco expositivo tradicional, a casa-museu.
A principal linha de didlogo que pretendemos construir entre 0 museu e 0 cinema

fundamenta-se através das préaticas e das ideias de mediagdo museal. Motivadas pelo texto
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de Mathias Lavin, Le Cinéma en Visite, publicado no livro Cinéma muséum: le musée
dapres le cinema, em 2013, privilegidmos a anélise da utilizacdo do formato da visita

guiada na experiéncia cinematogréfica.

Estado da Arte

A producdo tedrica sobre as relagdes entre museu e o cinema é cada vez mais prospera.
Antes de mais, salientamos a obra O Museu Imaginario de André Malraux, escrita em
1947. Apesar de ndo ser sobre a dualidade dos dois conceitos, o autor francés faz uma
associagdo entre a ideia de museu imaginario e o primeiro cinema.

Para respeitar a diversidade de temas que este estudo implica, procuramos consultar as
principais referéncias das areas da museologia, do cinema, da educacao museal, das casas-
museu, com especial atencdo para o contexto nacional; e da biografia de Camilo Castelo
Branco. Do vasto leque de publicacdes existentes dedicadas a Manoel de Oliveira e a sua
obra, privilegidmos as suas entrevistas, por facilitarem o acesso ao discurso na primeira
pessoa. Nesse sentido, os livros Conversas com Manoel de Oliveira de Antoine Baecque
e Jacques Parsi (1999) e O cinema da ndo-ilusdo: histérias para o cinema portugués de
Jodo Mério Grilo (2006) foram referéncias cruciais.

O estudo bibliogréfico aliado ao visionamento critico dos filmes de Manoel de Oliveira,
configuraram a parte primordial da metodologia adotada.

Na Casa de Camilo, assistimos a uma visita guiada, a qual tivemos oportunidade de
gravar. A conversa com 0s guias da instituicdo, que participaram nas gravagoes no filme
O Dia do Desespero, esta transcrita nos Apéndices deste trabalho. Também as visitas
presenciais a Casa do Cinema, no Porto, e a Casa-Museu José Régio, em Portalegre,
foram imprescindiveis no processo de reflexdo e de elaboracdo da nossa pesquisa.

Para além do ja citado livro Cinéma muséum: le musée d apres le cinema (2013), dos
trabalhos que se centram no tema que aqui pretendemos explorar, também foram
fundamentais para 0 nosso estudo o texto de Frangois Penz, Museums as laboratories of
change: the case for the moving image, publicado em 2012 no livro Film, Art, New
Media: Museum without walls?; e as dissertacGes académicas de Eduardo Brito, Claro
Obscuro: Em torno das representagdes do museu no cinema (2014); e de Joana Frazéo,
Ainocéncia animal, a beleza das mulheres, a certeza da morte. Pensar o cinema a partir

do museu e das suas representagdes em filmes (2020).
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Estrutura

A presente dissertacdo estd estruturada em trés partes. A primeira, tem um carécter
introdutorio e aborda conceitos e nogdes importantes para pensarmos 0 museu e as acoes
de mediacdo museal como campos conceptuais, que ganham expressao fora das estruturas
fisicas e institucionais. Com esse objetivo, comecamos por encadear alguns dos pontos
em que os campos convergem e expor a diversidade de dialogos e reflexdes que dai se
podem extrair e que, no Nosso entender, podem servir 0s objetivos da nossa investigacao.
Como ja foi referido, interessa-nos analisar a abordagem aos museus através do formato
da visita guiada. Nesse sentido, prosseguimos este capitulo focando-nos no texto de
Mathias Lavin, Le Cinéma en Visite, depois de estabelecer a definigcdo de visita guiada e
de discorrer sobre a sua importancia enquanto estratégia de comunicacgéo e de educacéo
no contexto dos museus. Concluimos esta parte do trabalho com uma exposicao sobre as
trés tipologias de visitas guiadas que Lavin identificou no cinema e que traz uma nogao
da utilizacdo diversificada que o formato assume nos filmes, que pode obedecer a
distintos propdsitos, programas e intencdes.

Na segunda parte, intitulada “A presenca dos museus na obra de Manoel de Oliveira”,
encaminhamos o trabalho para o nosso campo de estudo. Depois de apresentar e
caracterizar o percurso e a obra do realizador, e de tragar uma aproximagao entre o cinema
de Manoel de Oliveira e o universo museolégico, analisamos seis filmes do cineasta (a
margem do objeto de estudo) que ddo protagonismo a espacos musealizados ou de
exposicao.

O filme Benilde ou a Virgem Mae (1975) é analisado num subcapitulo a parte, uma vez
que representa um caso peculiar de utilizacdo dos meios museoldgicos no cinema. Ao
contrario do que se verifica em O Dia do Desespero (1992), a longa-metragem
supracitada, apresenta uma recriacdo em estudio de uma casa-museu. Por este motivo,
analisamos o filme de 1975 e a sua relagdo com a instituicdo museologica que colaborou
com a producgéo. Este exemplo acaba por servir de contraponto ao objeto de estudo
adotado.

O nosso trabalho termina com um terceiro capitulo dedicado & presenga da Casa de
Camilo na filmografia de Manoel de Oliveira e a analise do filme O Dia do Desespero,
uma longa-metragem inteiramente filmada no interior desta casa-museu.

Depois de um enquadramento sobre a histdria e a caracterizagdo da casa que pertenceu

ao escritor oitocentista, Camilo Castelo Branco, fazemos uma breve analise a um excerto
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da curta-metragem Famalicdo de 1940. Consideramos este filme de Oliveira
imprescindivel para o estudo de O Dia do Desespero, por ser o primeiro registo filmico
do cineasta da casa musealizada e do espo6lio camiliano.

Finalmente, debrucamo-nos sobre a longa-metragem de 1992 e dividimos a nossa anélise
em duas fases. Primeiro, fazemos uma apreciacdo geral do filme, dai partimos para as

consideracdes sobre o formato de visita guiada que se imp&e nesta obra filmica.
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1 — A presenca do Museu no Cinema

1.1 - O Museu e 0 Cinema

Dai em diante, o prazer de as pessoas se reunirem diante do televisor, de
falarem e rirem a proposito do filme ou do noticiario que acabou de se
ver, fez com que as salas passassem de museus a pequenos cinemas
(Pamuk, 2008, p.18).

O museu e o cinema podem ser analisados como conquistas da modernidade. Ambos
configuram fendmenos associados a curiosidade, ao “desejo do olhar” (Gil, 2011, p.31) e
a producdo e difusdo de ideias. Como observa Francois Penz, “capturam memorias e
arquivam conhecimentos, exibindo-os em espacos arquitetonicos propositadamente
construidos para o efeito™* (Penz, 2012, p.280). O museu e o cinema tracaram caminhos
que se desenharam a partir da esfera privada para a esfera publica: dos gabinetes de
curiosidades e dos brinquedos 6ticos, para as experiéncias coletivas das salas dos museus
e das salas de cinema, respetivamente.

Impulsionados pela cultura de massas que se gerou no século XIX, tornaram-se meios
publicos de exibicdo e estruturas de alcance social que espelham e propdem
representacdes e visoes da realidade, passada e porvir. Constroem narrativas, selecionam
e organizam informacao e recorrem a sistemas de montagem para a criacdo de discursos.
Podem ainda ser vistos como plataformas de aprendizagem e de promogéo do pensamento
sobre as sociedades e a humanidade.

E possivel afirmarmos que estas areas continuam a moldar a atualidade, porque de facto,
tanto o cinema como o museu participam da vida cultural da contemporaneidade
ocidental. Embora a visualizacdo de filmes esteja hoje mais afastada da ideia tradicional
das salas de cinema, que tém sofrido processos de abandono e sido largamente
substituidas pelo consumo caseiro, nomeadamente através de plataformas de streaming,
0 hébito e o imaginario mantém-se vivos. No entanto, também é interessante termos em

consideracgdo alguns aumentos que Se registaram no recurso aos cinemas e aos museus

4¢[...] both capturing memories, archiving knowledge, and displaying it in purposely built architectural
spaces [...]” (Penz, 2012, p.281) — Tradugéo livre.
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em Portugal® até recentemente e que, independentemente dos meios de difusdo, as obras
filmicas continuam a ser produzidas, realizadas, visualizadas, partilhadas e as suas

imagens circulam pelo mundo.

Estes dois dominios podem ainda ser estudados como engenharias de conservacao e de
memoria.

Os museus podem ser interpretados como “lugares de memoria” no sentido em que Pierre
Nora os define. Para o historiador francés, os espacos museais representam uma resposta
a faléncia da memoéria coletiva®, que deixou de funcionar de forma organica. Este autor
avalia a existéncia de museus, assim como de arquivos, colecBes, cemitérios,
monumentos, santuarios ou associagdes, como mecanismos de compensacao. Instituicdes
séo criadas para que o passado e as tradi¢des possam ser cristalizados artificialmente: “Se
habitassemos ainda a nossa memaria, ndo teriamos necessidade de Ihe consagrar lugares”
(Nora, 1984, p.8).

Numa outra perspetiva, Marc Guillaume entende o0s arquivos, 0S museus e 0S
monumentos como “maquinas da memoria” que servem ideologias politicas dos Estados
modernos, interessados em controlar e deter esse “monopdlio” (2003, p.41). O autor
associa 0 universo museoldgico as necessidades de garantia da coesdo social e da
transmisséo de valores de continuidade e de identidade. Apesar desta constante disputa
do conceito de museu, Susan Crane sugere que para 0 Senso comum 0S museus tém uma
imagem solida: “desempenham a funcdo externalizada dos seus proprios cérebros:
lembram-lhes o que é mais valioso e essencial na cultura e na ciéncia” (Crane, 2006,
p.98).

No ambito da sétima arte, também Hugo Munsterberg, que aprofundou as ligacGes entre
0 cinema, a imaginacdo, a memoria e os afetos, acredita que a arte cinematogréfica
materializa a nossa vida psiquica e funciona como uma proje¢do do funcionamento da
nossa mente (1983, p.43).

5> Como aconteceu no ano de 2017 em que os museus sofreram um acréscimo de 10,6% visitantes e 0s
cinemas 4,6% de espectadores. (INE, 2017) Disponivel em:
https://www.ine.pt/xportal/xmain?xpid=INE&xpgid=ine_destaques&DESTAQUESdest boui=31515063
9&DESTAQUESmModo=2

6 Maurice Halbwachs (1877-1945) defende que a memoria, sendo construida em sociedade, é sempre de
caracter coletivo. A teoria da memoria coletiva sustenta a ideia de que as memérias, apesar de
individualizadas, sdo estruturadas através da articulacao e convergéncia de influéncias e contextos sociais.
(Halbwachs, 1992).
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O cinema torna-se um médium de registo e de fixacdo fotografica que constréi uma
linguagem e um discurso a partir da montagem. Como nos faz ver Francoise Choay, o
filme e a fotografia configuram “novos modos de conservacdo” que “aprisionam e
resgatam o passado de uma forma mais concreta, uma vez que se dirige diretamente aos
sentidos e a sensibilidade” (2018, p.21)’. Enquadrando-se no registo documental ou
ficcional, o filme configura um testemunho na medida em que é um produto do seu tempo

e fornece registos e pistas da sociedade e da época que o gerou.

[...] enquanto todas as outras memorias — escritas, fotogréficas,
historiograficas, jornalisticas, sociolégicas, etc. — sdo aproximacdes ao
objeto de referéncia (a vida), o cinema é ele mesmo, ontologicamente, um
objeto que transporta uma imagem da vida, testemunho complexo de
momentos acontecidos diante da camara — registados, reproduziveis e

rememoraveis noutro tempo e espaco (Areal, 2011, p.306).

Como é referido no Dictionnaire de la Pensée du Cinéma, o cinema e o0 museu partilham
uma longa histéria, sendo possivel estabelecer mdltiplas leituras e pontos de contacto
entre estes dois dominios (Zabunya, 2016, p. 494). Contudo, podemos considerar que as
ligacbes mais evidentes sdo proporcionadas com a entrada do objeto filmico nas
instalacBes museoldgicas. Seja através da transformacéo do filme em bem museoldgico,
e a forma como isso pode ter contribuido para a consolidacdo e percecdo deste médium
como expressdo artistica (que passa a merecer a mesma atencdo que a pintura ou a
escultura); ou pela criacdo das cinematecas e de espacos museais dedicados ao cinema.
Por outro lado, se é verdade que o filme entrou no museu, sabemos que o contrario
também se verificou: ao longo da histéria do cinema, o espaco museoldgico foi palco,
cenario e tema de inimeras produc¢des cinematogréaficas, sejam estas de cariz documental
ou ficcional.

A proposito da exposicdo no Museu de Arte Contemporanea de Serralves dedicada ao
realizador Manoel de Oliveira, Jodo Fernandes, a época diretor da institui¢do, assinalou
as principais diferencas entre o cinema e 0 museu, atribuindo a visualizagdo de uma obra

filmica uma “experiéncia do tempo™:

" A obra Alegoria do Patriménio de Frangoise Choay foi editada pela primeira vez em 1992.
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Na sala de cinema, ver um filme consiste sobretudo numa experiéncia do
tempo, daquilo que sucede na duracéo desse filme: esse tempo apresenta-se
perante nos através da montagem das imagens projetadas, da duracéo dos

seus planos e sequéncias (2008, p.14).

A visita a um espago museal, Fernandes atribui uma “experiéncia do lugar”:

Conhecer a obra de um artista numa exposi¢cdo parte muito mais de uma
experiéncia do lugar, do espaco onde essa obra se apresenta, do que do
tempo, que sera maior ou menor consoante a decisdo do espectador em
experienciar essa obra numa temporalidade mais ou menos reduzida. Numa
exposicao, ao contrario do que sucede na sala de cinema, a mobilidade e a
definicdo de um possivel itinerario para os seus visitantes sdo uma das regras
do jogo principais, mesmo que a estrutura da exposi¢do ndo condicione

nenhuma direccionalidade especifica (Fernandes, 2008, p.14).

A dimensdo temporal define a natureza da arte cinematografica, visto que esta ao
reproduzir o movimento, capta também a sua duracdo. J& o0 museu implica a ocupacéo de
um espaco fisico, no qual a construcdo de sentido depende da mobilidade do visitante. De
que forma é que esse itinerario pode ser transportado e vivenciado no plano virtual do

cinema?

1.1.1 — O Museu Imaginario

Importa deixarmos aqui assinalado que o museu também pode ser considerado uma
concecao mental. A ideia de museu imaginario, que André Malraux apresentou em 1947
é fundamental para esta compreensdo do espago museal como conceito da “categoria do
pensamento” (Brito, 2014, p.28). A definicdo que Malraux exp0e refere-se a um espago
museoldgico sem barreiras fisicas, ilimitado e que, por essa mesma razdo, pode ser
entendido como um exercicio da imaginacdo. Este museu sem paredes surge a partir da
nocdo de que a instituicdo ndo tem capacidade de albergar todas as representacfes
artisticas, havendo sempre obras que ndo podem ser transportadas ou expostas (Malraux,

2015, p.174). Neste sentido, sabemos que, por mais completa que seja a colecdo, “os
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nossos conhecimentos sdo mais extensos do que os nossos museus” (Malraux, 2015,
p.11).

A reproducéo fotografica das imagens teve um papel crucial na Historia da Arte, abriu
caminhos para novas relagdes com as obras e os bens museologicos, reconfigurando o
valor que lhes é atribuido e permitindo uma maior proximidade e familiaridade com as
mesmas, sem limites geogréaficos ou logisticos. Deste modo, a compilagdo das obras nas
nossas memorias é potenciada pelas fotografias que, ao contrario, do museu fisico, torna
possivel organizar e idealizar ligagbes sem restricdes. Malraux associa o Museu
Imaginario e o exercicio que este encerra a técnica cinematografica da montagem: “[...]
talvez o mundo do primeiro Museu Imaginario se aproxime, entdo, do cinema mudo”
(Malraux, 2015, p.120). Também neste enquadramento, Hans Belting analisa o filme
Histdria(s) do Cinema de Jean-Luc Godard (1930) como um museu imaginario no qual o
realizador francés criou um “palimpsesto”, intercalando imagens de outros filmes, com
fotografias documentais, com pinturas de diferentes épocas € movimentos, “considerando
também as obras dos museus como imagens da sua propria recordagao” (Belting, 2014,
p.106-107).

Esta nocdo de museu vem inscrevé-lo também num plano metaforico, que nos permite
compreendé-lo como espaco conceptual e como lugar que ndo termina no conjunto das

suas funcdes, das suas praticas e da sua estrutura arquitetonica.

1.2 — A visita guiada: do museu para o grande écran

Neste trabalho, destacamos uma das abordagens cinematograficas aos museus que é
caracterizada pela reproducdo de uma visita guiada. Esta opc¢éo, recorrente em diversas
obras filmicas, marca um tipo de aproximacgdo e um olhar sobre os espagos do museu e
as respetivas cole¢des que nos interessam explorar. Mathias Lavin, no seu texto Le
Cinéma en Visite, analisa as diferentes formas como esta técnica de mediacédo cultural é
apropriada e adaptada nos filmes, trabalhando sobre as seguintes questdes: “Em que se
transforma o museu quando o cinema o visita? [...] quais sdo as consequéncias para 0s

filmes que arriscam percorrer um tal espaco”® (Lavin, 2013, p.135). Este autor interessa-

8 “Que devient alors le musée lorsque le cinéma lui rend visite?”, “Et, en retour, quelles en sont les

conséquences pour les films qui se risquent a arpenter un tel espace?” (Lavin, 2013, p.135) — Traducéo
livre.
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se, sobretudo, por avaliar 0 modo como certos cineastas filmaram o museu enquanto
“lugar de discurso™® (Lavin, 2013, p.135).

Seguindo este enquadramento, comeg¢amos por abordar o conceito através de uma breve
contextualizacdo nas praticas museais, em que uma visita guiada ou orientada € uma
estratégia de mediacgdo cultural que é desenvolvida e utilizada no &mbito da programacéo
educativa dos museus. Na publicagdo Conceitos-Chave da Museologia do ICOM (2013),
mediacao ¢ definida como “uma gama de intervengdes” realizadas no meio museal com
o objetivo de “estabelecer certos pontos de contacto entre aquilo que é exposto (ao olhar)
e os significados que estes objetos e sitios podem portar (o conhecimento)” (ICOM, 2013,
p.53).

Estas preocupacdes com a producdo e a transmissdo de conhecimentos moldaram os
museus desde a sua fundacdo. A educacdo é intrinseca a sua constituicdo enguanto
instituicdo moderna, tendo-se iniciado a teorizagdo dos servicos educativos no final do
século XIX (Fréis, 2008, p.64). Contudo, o caminho, trilhado desde a modernidade, foi
feito no sentido de resgatar o universo museoldgico do elitismo e de potenciar a sua
capacidade transformadora através da divulgacdo do seu espdlio e do compromisso com
a educacdo dos cidaddos. Neste sentido, os movimentos de abertura do museu a
comunidade, que se reforcaram nas Ultimas décadas do século XX, corresponderam a uma
“reorganizacdo radical” que afetou toda a estrutura do museu (Hooper-Greenhill, 1994,
p.1). As instituicbes museoldgicas comecaram a ter em igual consideracao a conservacao,
0 estudo das colecdes e a comunicagdo com os visitantes, reforcando cada vez mais 0s
seus valores educacionais. A implementacdo de politicas educativas museais obedecem,
em igual medida, a novas concecdes de educacdo que valorizam processos aprendizagem
permanente, ao longo da vida, e que podem ser desenvolvidos fora de sistemas de ensino
formal (Hooper-Greenhill, 1994, p.142). Assim, 0s museus passam a trabalhar sob a
demanda de firmar o seu papel e relevancia social através do desenvolvimento do seu
potencial educativo e assumem-se como estabelecimentos tanto de lazer, como de
aprendizagem. A crescente procura por uma democratizagdo no acesso aos espacos
culturais e ao conhecimento, reforcou e ampliou o trabalho dos servigos educativos e

respetivos programas de acdo (Mendes, 2013, p.40).

% “lieu de discours” (Lavin, 2013, p.135) — Traducdo livre.
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Em 1965, periodo que corresponde aos primordios das politicas educativas museais em
Portugal, o Decreto-lei n°46758/65 (Regulamento Geral dos Museus de Arte, Histdria e
Arqueologia), defende que os museus, ndo devendo descurar as funcdes de colecionar,
conservar e expor, devem cultivar acGes de proximidade, com comunicacao acessivel

capaz de elucidar pablicos mais diversificados:

[...] A mera contemplacdo da obra de arte pode permitir ao homem
realmente culto recolher todas as licbes que ela é susceptivel de propiciar.
N&o € assim com o operario, com o estudante de escola primaria ou
secundéria, com o ndo iniciado. Esses precisam de ser esclarecidos e
preparados, de receber, em termos que lhe sejam acessiveis, informacéo
sobre o valor e o significado do que se Ihes vai mostrar. Sem isso, da sua
passagem pelo museu ficara apenas a lembranca vaga e imprecisa de um ou
outro estremecimento a que nem as sensibilidades menos apuradas

conseguem escapar perante certas notas de beleza (Decreto-lei n°46758/65).

Das atividades de mediacdo e comunicacdo consideradas pertinentes, destacam-se as

““visitas colectivas orientadas”:

Os roteiros, catalogos e folhetos ilustrados, as conferéncias, as exposi¢des
temporarias e sobretudo as visitas colectivas orientadas por comentadores
qualificados e 0s contactos estreitos e constantes com as escolas sdo 0s
processos a que para esse efeito se tem recorrido em paises que nos podem

servir de exemplo (Decreto-lei n.° 46758/65).

Apesar desta lei indicar avancgos na area, explana estratégias e atividades baseadas numa
concecdo de comunicacao unidirecional que se restringe a transmissao de informacéo,
com o Unico objetivo de prestar esclarecimentos. Estas ideias, que ainda remetem para
um conceito de museu detentor de licbes e de leituras singulares, ndo resistiram as
atualizagdes das nog¢des de museu, patriménio e de educacdo museal.

Atualmente, as praticas educativas museais compreendem a aprendizagem como um
“processo ativo resultante da dialética sujeito/objeto/contexto” (Silva, 2007, p.60).

Neste sentido, os servi¢os educativos sdo hoje pensados como campos de acéo

multidisciplinares e interdisciplinares que trabalham para criar no museu um espaco
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“desencadeador do processo de construcdo de conhecimento onde cada sujeito se erige
como agente da sua aprendizagem” (Silva, 2007, p.64).

Para Ana Mae Barbosa, 0 objetivo da a¢éo educativa de um museu deve passar, sobretudo,
por cultivar nos pablicos o pensamento critico e a capacidade de atribuir sentido e
significado a arte e a cultura (Barbosa, 2016, p.5).

A Lei-Quadro de Museus Portugueses em vigor, no artigo dedicado & educacéo, comeca
por afirmar que a institui¢do museal “desenvolve de forma sistematica programas de
mediacdo cultural e atividades educativas que contribuam para o0 acesso ao patrimonio
cultural e as manifestacdes culturais”, numa logica de “respeito pela diversidade cultural.
A mesma lei atribui as fungdes educativas o dever de fomentar a “participa¢do da
comunidade” e o “aumento ¢ a diversificagdo de publicos” (Decreto-lei n.° 47/0204)

As atividades, que se podem multiplicar em visitas guiadas, oficinas, workshops, ateliers,
dramatizacdes, palestras, entre outras, devem ser programadas e adaptadas de acordo com
0s tipos de publico e ir ao encontro dos seus interesses. A visita guiada faz parte de um
amplo leque de propostas desenvolvidas no ambito da educagcdo museal, podendo ser
definida como uma atividade de acdo direta, dirigida a uma pessoa ou a um grupo. E
orientada por um técnico ou especialista que se mostra conhecedor do objeto da visita.
Na sua concecdo original, esta acdo é feita presencialmente e inclui o cumprimento de um
circuito — o guia comunica oralmente com a audiéncia. Pode ser colocada em pratica em
qualquer contexto de mediacdo, dentro ou fora de portas. No contexto museal, esta acédo
é executada por alguém que atua em representacao da instituicdo, que podemos chamar
de guia, mediador ou educador. O mediador, que se posiciona como interface entre os
visitantes e 0 museu, pode privilegiar a interacdo atraves do didlogo.

Jan Swagerman destaca a importancia dos mediadores no acolhimento e em proporcionar

experiéncias nos visitantes que facilitam o relacionamento com o museu.

Os guias de museus podem funcionar principalmente como hospedeiros, ou
seja, como provedores de aconselhamento e informagdo. Podem partilhar as
suas proprias experiéncias ou ajudar na integracdo de conhecimentos

antigos com conhecimentos novos (Swagerman, 1991, p.195).

10 “Muyseum guides can function primarily as hosts, that is, as providers of advice and information. They

can share their own experience, or help in integrating old knowledge with new” (Swagerman, 1991, p.195) —
Traducdo livre.
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Esta abordagem continua a ser a mais popular no ambito das praticas educativas museais
(Veldhuizen, 2017, p.9) e é também um tema tratado na arte cinematografica. A visita
guiada que €, como ja vimos, desenvolvida in loco inscrevendo-se na “experiéncia do
lugar”, ¢ transportada para a linguagem do cinema e, por esta via, ¢ transformada numa
experiéncia virtual. Cabe neste estudo procurar compreender como € que esta ferramenta
é assimilada e se constitui enquanto recurso artistico por parte dos cineastas; e de que

forma pode concorrer para a construcdo de uma representacdo do museu.

1.2.1 — Le Cinéma en Visite de Mathias Lavin

No texto Le Cinéma en Visite publicado no livro Cinéma muséum. Le musée d"apres le
cinéma, Mathias Lavin identifica trés tipos de visitas guiadas que podemos encontrar no
cinema: a visita didatica, a visita programatica e a visita metafdrica.

A visita didatica caracteriza-se pela apresentacao de objetos museoldgicos acompanhados
de comentarios e de um discurso esclarecedor sobre aquilo que é mostrado, revelando um
objetivo claro em informar. Para o autor, a curta-metragem de Brian de Palma, The
Responsive Eye (1966), e o filme Une visite au Louvre (2004) de Straub e Huillet, séo
ilustrativos desta tipologia. O primeiro, documenta uma exposic¢ao de Op Art inaugurada
em 1965 no Museum of Modern Art, em Nova York. Com um estilo proximo a
reportagem, o filme capta as explicacdes sobre as obras artisticas do curador William Setz
e do tedrico Rudolph Arnheim enquanto percorrem a exposicédo (Lavin, 2013, p.136-138).
O segundo exemplo, trata de uma visita pela colecdo do Museu do Louvre, em Paris,
comentada pelo pintor Paul Cézanne (1839-1906). O artista, que surge como personagem
e mediador, € representado apenas atraves de uma voz feminina que nos esclarece sobre
os objetos museologicos exibidos. Para Lavin, “a impressao de visita guiada impde-se
pelo ritmo por vezes répido de encadeamento entre os quadros visiveis, com uma
coincidéncia certa entre o discurso e o que é mostrado*! (Lavin, 2013, p.139).

Na visita programatica, os comentarios do guia ndo ocupam um espaco central no filme,
ao contrario dos exemplos anteriores. Como acontece na obra de ficgdo Viagem em Itélia
(1954) de Roberto Rossellini, na qual a sequéncia passada no Museu Arqueolégico de

Néapoles nos mostra uma visita guiada que serve o tema principal do filme. A digresséo

1 «L’impression de visite guidée s'impose grace au rythme souvent rapide d enchainement entre les
tableaux visibles, et en raison de |I"absence de disjonction ou de retard entre ce qui est dit et ce qui est
montré” (Lavin, 2013, p.139) — Traducéo livre.
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da personagem Katherine pelo espaco museoldgico, acompanhada pelo funcionario do
museu que a conduz e tece comentarios sobre as esculturas, serve mais para sublinhar ou
provocar estados emocionais do que para a aquisicdo de conhecimentos. Deste modo se
cria uma tensao entre o discurso do guia (que fala de cor, sem olhar para as esculturas e
faz uma apresentacdo anedotica das figuras representadas) e a experiéncia pessoal e
emocional vivida pela protagonista. Por esta via, 0 museu surge como um instrumento de
“reconciliacdo entre o sujeito e o mundo [...]"*2 (Lavin, 2013, p.141).

Em outro exemplo, Le Voyage du Ballon Rouge (2007) do realizador de Hou Hsiao-hsien,
uma visita guiada a um grupo de criancas no interior do Museu d"Orsay, em Paris, é
utilizada na sequéncia final para concluir a longa-metragem, revelando uma parte do
programa estético do filme. Lavin defende que o “cinema reivindica uma heranga cultural
invadindo um espaco dedicado as artes plasticas, mas a dimenséo programatica invocada
implica uma emancipagio relativamente as obras mostradas”'® (Lavin, 2013, p.142).

Na visita metafdrica, em que o autor enquadra filmes como La Semence de I"homme
(1969) de Marco Ferreri e Um Filme Falado (2003) de Manoel de Oliveira, o dispositivo
museologico serve de alegoria.

Na obra de 1969, a acdo concentra-se num Unico espaco, o local onde os sobreviventes
de uma epidemia, Cino e Dora, construiram o seu habitat e um pequeno museu de
“destrocos da civiliza¢ao” (Lavin, 2013, p.145). Uma espécie de gabinete de curiosidades
composto por objetos tao variados como um frigorifico, uma forma de queijo parmigiano
ou um frasco de agua de coldnia e, ainda, por imagens do filme 2001 — Odisseia no
Espaco e um view-master com fotografias da cidade de Nova York. A determinada altura,
0 protagonista faz uma curta excurséo pelo seu museu e apresenta a cole¢cao em exposicéo
a um grupo de cavaleiros que o visita. Segundo Lavin, nesta sequéncia podemos ler uma
critica de tom irénico a uma sociedade votada a catastrofe iminente, assim como, uma
alusdo satirica a0 meio artistico e aos movimentos da Pop Art e de Arte Povera,
contemporaneos do filme (Lavin, 2013, p.145).

Na obra Um Filme Falado do portugués Manoel de Oliveira, que merecera a nossa
atencdo mais a frente no presente estudo, acompanhamos uma viagem em que a

personagem principal assume o papel de uma guia que vai narrando acontecimentos

12 «j] s’agit de raccorder la visite du musée avec 1’expérience du monde [...]” (Lavin, 2013, p.141) —
Tradugdo livre.

13 “le cinéma revendique un héritage culturel en investissant un espace dédié aux arts plastiques, mais la
dimension programmatique évoquée implique une émancipation par rapport aux oeuvres montrées” (Lavin,
2013, p.142) — Tradugdo livre.
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historicos, em tom didatico, a filha que a acompanha. Na perspetiva do autor do texto, a
morte das protagonistas, vitimas de um ato terrorista, “significa a perda da memoria, da
Historia e da capacidade de a recontar, bem como a possibilidade de transmissao, [...]
acarretando a faléncia a qual esta votada a civilizagdo ocidental”'* (Lavin, 2013, p.144).
As visitas guiadas que destacaremos no nosso trabalho serdo também analisadas a luz

destas definicOes apresentadas por Lavin

2 — A presenca dos museus na obra de Manoel de Oliveira

2.1 — Manoel de Oliveira e o cinema: percurso biogréafico e artistico

A semelhanca dos irmdos Lumiére, filhos de um dono de fabrica de peliculas fotograficas,
também o pai do cineasta portugués Manoel de Oliveira era um industrial, o primeiro
fabricante de lampadas elétricas em Portugal e proprietario de uma fébrica de
passamanaria. Originario de uma familia burguesa, Manoel nasceu no Porto em 1908 —
no ultimo ano do reinado de D. Carlos | e pouco mais de uma década depois do surgimento
do cinematdgrafo em Franca. A primeira exibicdo publica deste aparelho, a 28 de
dezembro de 1895 no Saldo Indiano do Grand Café des Capucines em Paris, € assinalada
como um momento inaugural da arte cinematografica. A maquina de Louis e Auguste
Lumiére concretizou a ambicionada ideia de produzir e projetar imagens dotadas de
movimento, abrindo caminhos para o desenvolvimento de um novo meio de expressao
visual.

O cinema apresentou-se de imediato como um sistema de fixacdo capaz de exibir
“fotografias com vida”, animadas com gestos e efeitos proximos a perce¢do que temos da
realidade que nos rodeia. Como aponta Edgar Morin, o cinematografo duplica o caracter
realista da fotografia, “restitui aos seres e as coisas o seu movimento natural” dando-lhes
autonomia no momento da projecdo (Morin, 1997, p.31). Assim, na viragem do século
XIX para o XX, “o ser humano e o seu alter ego cronofotografico encontram-se frente a
frente, um sentado na poltrona de uma sala escura, 0 outro movendo-se numa tela [...]”
(Mannoni, 2003, p.405).

14 «signifie comme perte de la mémoire, de |"Histoire et méme de la capacité a raconter, ensuite celui de la
petite fille, pour marquer une transmission impossible et la faillite a laquelle est vouée la civilisation
occidentale” (Lavin, 2013, p.144). — Traduc&o livre.
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Esta invencdo surge como corolario de uma época marcada pelas mudancgas nos modos
de vida urbana e pelas novidades nos campos do entretenimento, das comunicagdes, da
mobilidade e do consumismo. O cinema é também expressdo do progresso cientifico e
tecnoldgico, do poder e do triunfo das maquinas, das maravilhas da velocidade e do
dominio do movimento, atributos valorizados na modernidade e que reverberaram,
sobretudo, no periodo pés-Grande Guerra.

Manoel de Oliveira pode ter encontrado no cinema o mesmo fascinio pela inovacao
tecnoldgica que desenvolveu pelos carros. Entre a carreira de corredor de automoveis, de
ginasta medalhado e o gosto pela vida boémia (Baecque e Parsi, 1999, p.26), o cineasta
ambicionou ser ator, antes de se tornar num nome incontorndvel da Historia do Cinema
portugués. Nas idas ao cinema, “quase todas, sendo todas as noites” (Baecque e Parsi,
1999, p.26), teve contacto com os filmes expressionistas alemées e vanguardistas
franceses e com autores como Pabst, Griffith, Chaplin, Dreyner, Eisenstein, Pudovkin,
Von Stroheim, entre outros (Pina, 2012, p.11).

Como ator, conseguiu uma participagdo em Fatima Milagrosa (1928) de Rino Lupo. Mais
tarde, quando se estreou num papel de gala no primeiro filme sonoro feito em Portugal®®,
A Cancéo de Lisboa, dirigido por Cotinelli Telmo em 1933, Manoel de Oliveira ja tinha
apresentado publicamente a sua primeira obra cinematografica, Douro, Faina Fluvial.
Este filme, inspirado em Walter Ruttman, mostrando cenas da vida quotidiana da zona
ribeirinha do Douro, foi rejeitado pelo publico (vaiado e pateado). No entanto, acabou por
ser enaltecido e acolhido no circulo intelectual, como foi o caso da revista modernista
Presenca, na qual o escritor José Régio (1901-1969) reconhece na curta-metragem
documental uma “poderosa visdo de poeta” (Pita, 2011, p.49). Deste modo, o cineasta
portuense comecou, como diz Manuel Anténio Pina, “sob o signo da controvérsia” (Pina,
2012, p.15). Douro, Faina Fluvial, filmado ainda sem som em 1929, é, ao contrario
daquilo que definird o corpus filmico oliveiriano, um filme de montagem. Para o critico
de cinema Luis Miguel Oliveira, esta obra encerra um “[...] entendimento do cinema como
construcdo de um movimento abstracto gerado pela montagem e pela criagéo de ritmos e
de uma musicalidade visual [...]” (Oliveira, 2010, p.40).

Aniki-Bbbo (1942), baseado num conto de Rodrigo de Freitas, foi a sua primeira longa-

metragem de ficcdo. Este periodo € marcado pelo envolvimento de Manoel de Oliveira

15 Mais tarde participou ainda como ator, excluindo as participag@es nos seus proprios filmes, em Conversa
Acabada (1981) de Jodo Botelho e em Lisbon Story (1994) de Wim Wenders.
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com o meio literario, algo que sera decisivo para a estruturacdo da sua obra e para a
construcdo da sua ideia de cinema.

No entanto, no contexto de ditadura que se vivia na época em Portugal, os filmes
apresentados por Manoel de Oliveira ndo estavam de acordo com o estilo dominante
alinhado com ideais conservadores, tradicionalistas e nacionalistas. N&o servindo 0s
propositos da propaganda do regime salazarista, o cineasta portuense era visto como
“subversivo” (Pina, 2012, p.15) e teve de esperar mais de uma década para voltar a filmar
e vinte e um anos para ter apoio do Secretariado Nacional de Informacéo.

Depois de receber formacéo na Alemanha sobre cinema a cores, estreou a curta-metragem
O Pintor e a Cidade em 1956. Neste filme, protagonizado pelo pintor Anténio Cruz, o
cineasta inicia a exploracdo da duracdo dos planos, encetando uma “viragem estética” na
sua filmografia (Pina, 2012, p.62).

Na década de 1960 regressou as longas-metragens com Acto da Primavera (1963), agora
com apoio estatal. Na mesma época foi preso pela PIDE e s6 voltou a atividade nove anos
depois, em 1972, com o filme de ficcdo O Passado e o Presente, uma adaptacéo da peca
homonima de Vicente Sanches. Com esta obra, Oliveira inicia a Tetralogia dos Amores
Frustrados, que acabou por ficar completa com os filmes Amor de Perdicdo (1978),
Benilde ou A Virgem Méae (1975) e Francisca (1981), baseados em obras literarias de
Camilo Castelo Branco (1825-1890), José Régio e Agustina Bessa-Luis (1922-2019),
respetivamente.

Depois da implementacao do regime democratico em Portugal, com a revolucgédo do 25 de
Abril de 1974, o ritmo produtivo de Manoel de Oliveira ganha félego. Aos 67 anos, 0
cineasta conseguiu assegurar uma produgao regular'®, mantendo-se no ativo até 2015, ano
do seu falecimento. Comecou a obter financiamentos oficiais, liberdade para consolidar
uma estética cinematografica e, consequentemente, 0 seu reconhecimento e consagracao
internacionais.

Ao longo da sua vida testemunhou e experienciou as diferentes fases da historia do
cinema — o mudo, o som, as cores, a pelicula e o digital*” — e persistiu sempre na ideia de
um cinema independente, capaz de desafiar as convencdes. Comprometido com a

valorizacdo do filme enquanto obra artistica, o seu trabalho ndo retine consensos, sendo

16 Desde o filme Francisca (1981) até 2014, Manoel de Oliveira estreou, em média, um filme por ano.

17 Os filmes Do Visivel ao Invisivel (2005), Painéis de Sdo Vicente de Fora — Visdo Poética (2010), O Gebo
e a Sombra (2012), O Velho do Restelo (2014), Chafariz das Virtudes (2014) e a campanha publicitéria 1
Século de Energia (2015) foram filmados em formato digital.
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por vezes aclamado pela critica da especialidade e outras pouco popular entre o pablico,
“Desde que comecei a filmar, em 1929, que defendo a mesma ideia do cinema como arte.
As minhas ideias sobre cinema variam, mas a do cinema como arte nunca variou”,
conforme afirmou em entrevista (Grilo, 2006, p.139).

Neste contexto, identificamos aqui alguns aspectos da sua filmografia que podem
concorrer para 0 Seu pouco sucesso comercial, mas que, no nosso entender, contribuem
ao mesmo tempo para o caracter singular da sua obra: a duracéo de alguns dos seus filmes,
relembremos obras como Amor de Perdicdo com 287 minutos e Le Soulier de Satin
(1985) com 415 minutos; a longa duracdo dos planos fixos e dos planos-sequéncia; a
rejeicdo do naturalismo na representacdo dos atores; uma evidente presenca do teatro,
como nos filmes O Meu Caso (1986), Le Soulier de Satin ou Acto da Primavera (1963);
0 recurso a areas artisticas normalmente ndo associaveis ao cinema, como a 6pera, Como
no caso de Os Canibais (1988); o protagonismo dado & palavra® e as obras literarias ou
epistolares, mantendo ao maximo o texto original como em Amor de Perdigdo (1978),
em Palavra e Utopia (2000) ou O Dia do Desespero (1992); as personagens dos seus
filmes nao desenvolvem, nem revelam um perfil psicolégico com o qual o espectador se
identifique, e atuam com uma “presenga que se situa entre o fantoche e o fantasma.”
(Aradjo, 2014, p.29) Nas palavras do proprio cineasta: “Nos filmes americanos, eles
procuram que os espectadores adiram aos personagens. No meu cinema, eu faco tudo para
que o espectador ndo adira” (Grilo, 2006, p.134-135).

Para finalizar, nomeamos ainda outra caracteristica recorrente na estética oliveiriana que
pode causar estranheza a quem assiste, mas que interessa assinalar para ajudar na analise
que empreendemos neste trabalho: a insisténcia em tornar patente o artificialismo do
cinema. Para este efeito, podem concorrer também aspectos ja mencionados, como a
colagem ao teatro ou 0 modo de representacdo dos atores. Contudo, existem algumas
opcdes que evidenciam as intengbes de Oliveira em ndo deixar que o espectador se
esqueca de que esta a ver um filme. Como diz Antonio Preto, atual Diretor da Casa do
Cinema Manoel de Oliveira: “O espectador € constantemente convidado a tomar
consciéncia de si enquanto espectador” (Preto, 2008, p.41). Entre os diferentes exemplos,
mencionamos 0s mais notérios como: a exibi¢do do aparato filmico, das camaras e da

equipa técnica como acontece em Acto da Primavera (1963); e, a exposicao dos estudios,

18 «“O desprezo que Oliveira e a palavra mantém com a acio conduz um determinado publico para um
territorio de recusa que sO é ultrapassado quando a encaramos como um elemento que nos conduz na
exploragdo da matéria filmica e ndo como um instrumento do desenvolvimento da agdo” (Aradjo, 2014:53).
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como na introducdo de Benilde ou a Virgem Méae (1975), ou em Le Soulier de Satin

(1985). Sobre esta ultima obra, o realizador justifica-se e admite:

Planos sequéncia, cenarios que ndo encobriam o0 que eram, como se nao
escondia que tudo era afinal uma representacéo, sem que por isso se perdesse
a forca dramatica, forca essa contida e proveniente das imagens, do texto e
do contexto.

[-]

Comover e convencer sem encobrir o artificio era uma intencéo declarada
(Fundacéo Serralves, 2008, p.47).

Em relacdo ao seu processo de trabalho, Manoel de Oliveira elenca os quatro momentos
que para ele compdem o cinema: comeca com a “reflexdo sobre a histéria até que esta
esteja amadurecida para escrever o guido [...]”. Depois, passa para a fase da realizagéo, a
“mais importante”. A montagem € o terceiro momento e, por ultimo, a proje¢do “em que
0 primeiro espectador é o realizador. O espectador é indispenséavel a obra de arte. E quem

a acaba. Quem pde o ponto final” (Baecque e Parsi, 1999, p.48).

2.2 —Manoel de Oliveira e os museus: algumas aproximagoes

No presente capitulo pretendemos analisar as possiveis aproximacdes entre a obra de
Manoel de Oliveira e o universo museal. Para tal, parece-nos incontornavel aprofundar
uma das principais caracteristicas dos seus filmes: a imobilidade da cAmara decorrente do
recurso aos planos fixos e aos planos sequéncia. Na avaliacdo de Nelson Aradjo, esta

técnica aproxima o efeito da imagem filmica da imagem fotografica:

[...] a cdmara fixa consegue, tal como a fotografia, imortalizar um lapso de
tempo, para tal o realizador precisa de retirar 0 movimento ao plano para
Ihe conferir imortalidade. A auséncia de movimento (logo de tempo) no plano
fixo cristaliza um fragmento filmico que nega a passagem do tempo,

conferindo-lhe eternidade (Aradjo, 2014, p.22).

Esta opcdo artistica, constitui uma das linhas de forca da estética oliveiriana, impondo um

ritmo nos seus filmes que obriga a assisténcia a adoptar uma atitude de contemplacéo,
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favorecendo a reflexdo sobre aquilo que vé e ouve. Perante um confronto prolongado com
as imagens, ganha-se tempo para o estabelecimento de uma relagdo com a matéria-prima
filmica, no sentido de se ter oportunidade de analisar e interpretar a composic¢do visual.
Por essa razdo, pode afirmar-se que as imagens de Oliveira “mais do que serem
observadas necessitam ser lidas” (Aragjo, 2014, p.15). Os planos funcionam como
quadros ou fotografias que reclamam a atencdo do nosso olhar. Exigindo do espectador
um exercicio de concentragcdo e uma disponibilidade diferentes do habitual em filmes
baseados na acdo e na montagem rapida: [...] descobri [...] que o plano ganha outro
sentido com a sua duracdo. Véem-se outros movimentos e pormenores. Dispde-se de
tempo. Vé-se a luz, o enquadramento e o efeito emocional evolui (Baecque e Parsi, 1999,
p.141). As analises que se tém estabelecido entre a cinematografia de Manoel de Oliveira
e a pintura sdo, muitas vezes, alicercadas nesta preferéncia do autor pela imobilidade da
camara que, do ponto de vista criativo, da azo a um maior investimento no campo visual.
Deste modo, facilita a comparacdo, ao mobilizar para cada plano elementos,
preocupagOes e referéncias — enquadramento, luz, cor, pose — herdados da tradigdo e
imagética pictorica.

Este posicionamento em relacdo ao uso das imagens e da forma de as exibir, encaminha-
nos para a hipétese da existéncia de uma relagdo entre a proposta deste cinema composto
por uma sucessao de “quadros” € a experiéncia de visitaa um museu. Como ja foi referido,
0 cinema oliveiriano convoca uma observacdo demorada e procura provocar 0
pensamento critico sobre os planos e o texto, situando-se contra a exploracdo do
imediatismo, seja este de ordem técnica ou intelectual. Este efeito pode aproximar-se do
comportamento paciente e contemplador que demanda uma digressao por uma exposicao.
Como refere Inés Ferreira: “Num museu é preciso tempo para ver, relacionar e olhar em
detalhe” (Ferreira, 2016, p.164). A mesma autora reforca a importancia de uma postura
desacelerada para produzir pensamento sobre aquilo que se observa. O tempo é também
um valor precioso no ambito das atividades educativas: “Numa exposi¢do, se o
visitante/participante passa rapidamente de uma sala para a outra, de um dispositivo para
o seguinte, dificilmente desenvolve uma resposta criativa” (Ferreira, 2016, p.145).

Do ponto de vista tematico, Oliveira aproxima-se de areas que podem fomentar e
sustentar o interesse pelos espacos museologicos. Para Randal Johnson uma das
principais marcas da obra de Manoel de Oliveira € a “relagdo entre vida e arte, memoria
e identidade, envelhecimento e morte” (Johnson, 2009, p.23). De facto, a filmografia

deste cineasta recai com frequéncia, de forma mais ou menos direta, sobre temas
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historicos, trabalhando sobre conceitos associados a condicdo humana, ao passado e ao
perigo do esquecimento. Percebemos que o autor € atraido por tematicas e figuras
relacionadas com a Histdria de Portugal — Non, ou a Va Gléria de Mandar (1990),
Palavra e Utopia (2000), Quinto Império — Ontem como Hoje (2004), Cristovao Colombo
— 0 Enigma (2007); com a civilizacdo ocidental — Um Filme Falado (2003); com as
proprias memorias — Visita ou Memdrias e Confissdes (1982), Viagem ao Principio do
Mundo (1997), Porto da Minha Infancia (2001); ou por personagens da histdria da
literatura portuguesa, como os escritores Joseé Régio — Romance de Vila do Conde (2008),
O Poeta Doido, o Vitral e a Santa Morta (2008), e Camilo Castelo Branco — Francisca
(1981), O Dia do Desespero (1992) e O Velho do Restelo (2014).

Numa entrevista concedida ao colega de profissao, Jodo Mario Grilo (1958), Manoel de

Oliveira fala sobre a visdo que tem da Histéria e da sua importancia:

A histdria sdo caminhos que se abrem sobre o passado, sobre o que foi
acontecido. E eu entendo que nés somos &rvores; e Como as arvores ndo nos
podemos desprender das raizes. Se nos desprendemos delas, morremos...ndo
somos nada.

[...] a historia é a Unica aproximagdo que nos podemos ter das nossas
proprias raizes...” (Grilo, 2006, p.133)

No livro Manoel de Oliveira. Analise Estética de uma Matriz Cinematografica, Nelson
Araujo escreve sobre a forma como a preocupagdo do cineasta com a “precisao historica”
contribui para a constru¢do da “arquitectura filmica oliveiriana” (Aragjo, 2014, p.17).
Para este autor, o realizador pretende imprimir nas imagens um rigor histérico que
“viabilize a fidelidade nos factos narrados conferindo uma certa rusticidade as suas obras”
porque “mais do que produzir um efeito cinematografico, o cineasta ambiciona a preciséo
historica” (Aratjo, 2014, p.24); confirmando o que o proprio realizador afirmou em
relagdo ao filme Non, ou a V& Gldria de Mandar: “Pretendia estar mais préximo dos
factos do que dos efeitos” (Baecque, Parsi, 1999, p.187).

No entanto, a “precisdo” em termos absolutos ¢ inalcancavel, ja que a constituicdo do
saber historico ¢ feita hoje com a consciéncia dos condicionalismos e “processos de
manipula¢do” a que a disciplina esta sujeita (Le Goff, 1990, p.13). No seu trabalho, o
cineasta estd ciente disso e “sabe que o resgate historico completo ¢ impossivel: que

gesto? Que roupa? Que expressdo? Quem...? Oliveira sabe que a verdade com que
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trabalha é a inventada, seja por ele proprio [...] ou por qualquer dos autores [...]” (Cruz,
2010, pp.60-61). Na condigéo de criativo, apoia-se na credibilidade dos documentos para

validar o argumento e construir as suas imagens e narrativas do passado:

N&o se sabe 0 que seja a verdade. O artista avanca no sentido da verdade,
mas relata a ficgdo, isto €, o que imagina. Como quer apresentar o que diz
como verdadeiro, recorre a referéncias verdadeiras, de modo a transmitir ao
leitor a convicgdo de que o que ele vai ler é a verdade. O documento serve
para isso. Tem-se a ilusdo de que tudo o resto tem a mesma autenticidade

que os documentos (Baecque e Parsi, 1999, p.75).

Na cinematografia deste autor ¢ comum encontrarmos cenas em que 0s intérpretes trocam
ou escrevem cartas. Perante a pergunta se essa presenca epistolar esta relacionada com
uma vontade de manter a autenticidade, o cineasta reponde: “Aproveito todos os
documentos que foram encontrados” (Baecque e Parsi, 1999, p.75). Adianta ainda que 0s
documentos ganham centralidade na sua obra porque “sao testemunhas. Constituem uma
prova” (Baecque e Parsi, 1999, p.75). Mais uma vez, da o exemplo do filme Non, ou a
Va Gloria de Mandar: “Em Non, ndo acrescento nada ao que dizem os cronistas [...]
Todas as ac¢0es historicas, no filme, provém das palavras dos cronistas” (Baecque e Parsi,
1999, p.76).

A mesma preocupacdo demonstrada com os documentos, cartas, cronicas e base historica,
recai sobre a escolha das casas — 0 patrimonio arquitetonico — que servem de set de
filmagem para as suas produgdes: “As historias que t€ém um fundo de verdade obrigam-
nos a procurar os lugares. Quais foram as casas dessas histdrias? Por vezes, ainda
existem” (Baecque e Parsi, 1999, p.50). Pelas palavras de Oliveira, concluimos que este
prioriza o patrimonio material existente em detrimento de uma reconstitui¢ao “realista’:
“Se existe uma fotografia, toma-se como referéncia. Sendo, recorre-se a documentagéo
sobre a arquitetura, sobre a maneira de estar a mesa, a forma de cumprimentar.” Mais
uma vez, € categdrico quanto as suas intengdes: “Nao se trata de uma questdo de realismo,
é uma questdo histérica” (Baecque e Parsi, 1999, p.50).

Algumas obras de Oliveira parecem motivadas ou orientadas por um gosto pela
transmisséo de conhecimentos. Se, em alguns filmes, essa ideia surge de forma timida ou
indireta, noutros, a preocupagdo com a revelagdo de dados historicos e culturais é

explicita. A centralidade dada aos documentos, aos monumentos, as diferentes obras de
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arte — musical, pictorica, estatuaria — e a valorizacdo da palavra literaria, oral e escrita,
podem constituir intengdes menos claras. Contudo, noutras obras, o propoésito de instruir
é declarado, imprimindo nos filmes um caracter marcadamente didatico. Este formato ndo
¢ apenas notorio em documentarios — como em Lisboa Cultural (1984) —mas também em
algumas obras de ficcdo. E também de salientar o formato de visita guiada por vezes
adoptado na sua filmografia, que vem atestar esta preocupacgao em assegurar uma vertente
educacional. Sdo disso exemplo, filmes como Um Filme Falado (2003), Cristdvao
Colombo, o Enigma (2007), Singularidades de uma Rapariga Loura (2009) e O Dia do
Desespero (1992), que abordaremos mais a frente. Como referimos anteriormente, a visita
guiada é uma ferramenta de mediacdo utilizada recorrentemente na educacdo museal e
que &, no caso de alguns dos seus filmes, transportada para a bidimensionalidade da tela
e para a experiéncia cinematografica.

Os aspectos aqui expostos visam complementar a leitura sobre a utilizacdo das diferentes
instituicdes museoldgicas presentes na obra de Manoel de Oliveira e permite-nos avancar
com a hip6tese de o cineasta procurar nos museus a imagem de um lugar dedicado ao
enriquecimento intelectual e a valorizacdo dos documentos e dos objetos, que lhe sdo tdo

caros.

2.2.1 — A presenca da visita guiada

Na filmografia de Manoel de Oliveira encontramos alguns exemplos que nos remetem
diretamente para o formato de visita guiada tradicional. Este registo € sobretudo
identificavel pelo discurso, pela postura e posicionamento dos atores em relagdo a camara
e aos objetos, pelos movimentos de camara, pelo enquadramento e pela composi¢do dos
planos.

Na obra Um Filme Falado (2003), que Lavin insere na categoria de visita metaforica,
acompanhamos a viagem que uma professora de Historia e a sua filha fazem a bordo de
um cruzeiro no Mediterraneo. O navio sai de Lisboa com destino a Bombaim, e faz escala
em Ceuta, Marselha, Pompeia, Atenas e Istambul. A mée, Rosa Maria, vai ensinando a
Historia da civilizacdo ocidental a pequena Maria Joana, enquanto passam pelos
monumentos mais emblematicos (e turisticos) de cada cidade. O espectador assiste a
visita guiada conduzida pela professora e vé esclarecidas as questdes e dividas levantadas
pela crianca que a ouve atentamente. Destacamos aqui a sequéncia que conta com a

participacdo de Luis Miguel Cintra (que se interpreta a si mesmo), na qual toma a palavra
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e mostra as protagonistas uma série de joias em forma de escaravelho em exposi¢cdo num
hotel do Cairo. Nesta cena, a cAmara adopta o ponto de vista do objeto exposto (Fig.2) e,
de forma intercalada, assume também o olhar das personagens, dando-nos a ver a colecao,
através de um curto travelling que percorre a vitrine (Fig.1). Tudo isto enquanto o ator

fala sobre a simbologia e importancia daqueles insetos para a antiga civilizacdo egipcia.

Fig.1 — Manoel de Oliveira, Um Filme Falado (2003), 95 Fig.2 — Manoel de Oliveira, Um Filme Falado (2003),
minutos, 35 mm, 0:42:35. 95 minutos, 35 mm, 0:42:46.

No filme de 2009, Singularidades de uma Rapariga Loura, adaptacdo do conto
homonimo do escritor Eca de Queirds (1845-1900), a visita guiada surge num excerto
filmado no interior do Circulo Eca de Queiroz, em Lisboa. A cena, que dura menos de
um minuto, foi, claramente, um desvio de Oliveira ao texto queirosiano.

A personagem lsaac, acompanhada de outro homem, € guiada por um empregado do
espaco que apresenta alguns objetos em exposic¢do. Primeiro aponta para um busto de
Anténio Ferro, ao que se segue um plano fixo do mesmo. O discurso é impessoal e quase
automatizado. Ao conduzir os senhores para outra sala, indica uma vitrine (Fig.3): “Aqui,
aqueles bonecos variados estdo a representar as diferentes personagens dos romances
deste escritor [E¢a de Queirds]” (Oliveira, 2009, 0:17:51). Por fim, é mostrado um plano
de uma gravura que retrata o escritor oitocentista (Fig.4) — que nos reportam para alguns
planos de O Dia do Desespero (1992) — e apenas ouvimos a voz do funcionario a anunciar,
ja em fora de campo, 0 nome do romancista.

Ao analisar esta sequéncia, no seu estudo sobre a palavra em algumas obras oliveirianas,
Mathias Lavin sugere que o realizador esteja a recorrer ao humor para assinalar “o risco

de uma patrimonializagdo das obras do passado que as reduz a um valor decorativo”

(Lavin, 2014, p.133).

Esta visita constitui assim um convite feito ao espectador para reflectir no

que Ihe € dito e, poderiamos acrescentar, na necessidade da palavra para
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tentar deslindar os mistérios e as pistas dispostas por Oliveira nos seus filmes
(Lavin, 2014, p.134).

Entendemos que neste excerto encontramos uma visita guiada programatica, uma vez que

serve para acentuar o carater anacronico no filme.

Fig. 3 — Manoel de Oliveira, Singularidades de Uma Fig.4 — Manoel de Oliveira, Singularidades de Uma
Rapariga Loura (2009), 63 minutos, 35 mm, 0:17:52. Rapariga Loura (2009), 63 minutos, 35 mm, 0:18:01.

Em Cristévdo Colombo, o Enigma (2007), Manuel Luciano da Silva, médico luso-
americano, e Silvia Jorge da Silva viajam motivados pelo gosto e pela curiosidade que a
historia do pais e dos feitos dos Descobrimentos Ihes suscita. Ao mesmo tempo, o casal
empenha-se em comprovar a origem portuguesa de Cristévdo Colombo. Isto leva-os a
visitar alguns monumentos e a conhecer trés museus, que serdo explanados no subcapitulo
2.3.3 deste trabalho. A visita guiada marca também esta longa-metragem dedicada a
viagem. Destacamos as ultimas sequéncias do filme que sdo passadas na Casa de
Colombo em Porto Santo, onde ocorre um pequeno tour conduzido pelo diretor, papel
atribuido a Luis Miguel Cintra. Este acompanha e debate algumas ideias com Manuel e
Silvia (Fig.5). Segundo a nossa leitura, nesta obra, a visita guiada pode ser enquadrada na

tipologia de visita didatica.

Fig. 5 — Manoel de Oliveira, Cristdvdo Colombo — o
Enigma (2007), 75 minutos, 35 mm, 1:07:47.
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2.3 — As instituicdes museoldgicas nos filmes de Manoel de Oliveira

Segundo o que conseguimos apurar, na filmografia de Manoel de Oliveira, estdo presentes
nove museus diferentes e um centro cultural, como referimos anteriormente. Entre as
instituicGes, contam-se duas casas-museu: a Casa de Camilo em Vila Nova de Famalicao
e a Casa-Museu José Régio em Portalegre. A maioria dos espacos representados séo
portugueses, com excepgdo para 0 museu norte-americano, Dighton Rock Museum, que
surge em Cristovao Colombo, o Enigma (2007).

Trés museus sdo utilizados em mais do que uma obra: o Museu Nacional de Arte Antiga,
0 Museu Calouste Gulbenkian e a Casa de Camilo.

Dos nove filmes aqui sob anélise, sete contam com cenas filmadas no interior das
instalacBes dos espacos museoldgicos e um museu esta representado apenas através do
espdlio, que € o caso de Benilde ou a Virgem Mae (1975).

Do Museu de Evora, em A Propésito da Bandeira Nacional (1988), ndo vemos as salas
principais, nem a sua colecdo, porque é mostrada apenas uma exposi¢do temporaria do
artista contemporaneo Manuel Casimiro, filho do realizador.

A maioria dos museus séo tratados e abordados enquanto tal, ou seja, ndo servem apenas
de cenario a acdo, tornando-se, inclusivamente, objeto de interesse do filme. E ainda
curioso constatarmos que em duas obras filmicas ha um ato performativo dentro de
museus: uma bailarina em Lisboa Cultural (1984) e os Pauliteiros de Miranda em Painéis
de S.Vicente de Fora — Visao Poética (2010).

O Centre Culturel Gulbenkian é utilizado no filme A Carta (1999) no qual é apresentada

uma exposicao que serve o argumento do filme.

2.3.1 — Lisboa Cultural

A longa-metragem Lisboa Cultural (1984) é um documentario que surgiu de uma
encomenda do canal italiano RAI para a série “As Capitais Culturais da Europa”, em que
Portugal ficou representado pela cidade de Lisboa e por Manoel de Oliveira. Pretendiam-
se filmes feitos para serem exibidos na televisdo e que divulgassem a imagem cultural
das localidades (Miranda, 2019, p.293).

Imagens do fado — aqui trazido por uma performance de Amalia Rodrigues e pelas
guitarras portuguesas —, de monumentos, dos bairros antigos, da Baixa e do rio, surgem

intercaladas por intervengdes de figuras emblematicas do circulo intelectual e artistico
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portugués. Para colaborarem no filme, Oliveira convidou filésofos, historiadores,
escritores e criticos literarios'®. As personalidades falam sobre a histéria da cidade que se
estende a histdria do pais, evocando referéncias culturais e artisticas.

Ao lado de monumentos e instituicdes como a Torre de Belém, o Mosteiro dos Jeronimos,
a Biblioteca Nacional, a Sé de Lisboa, a Igreja de Sdo Roque, o Teatro Nacional D. Maria
I1, o Teatro de Sdo Carlos ou a Faculdade de Letras, surgem trés museus.

O primeiro plano de um espago expositivo € de um local que n&o é identificado no filme
(Fig.6). No entanto, conseguimos apurar que a imagem € um registo da XVII Exposi¢cao
Europeia de Arte, Ciéncia e Cultura realizada em Lisboa em 1983.

No interior do Museu Nacional de Arte Antiga, Adriano de Gusmao fala-nos dos Painéis
de S&o de Vicente de Fora enquanto a cdmara percorre o poliptico foca alguns detalhes
da obra do século XV. Em seguida é a pintura quinhentista Ecce Homo que merece a
atencdo e analise da cdmara. No Museu de Lisboa — Palacio Pimenta, o historiador de arte
José-Augusto Franga (1922) apresenta a reconstituicdo da Baixa Pombalina apds o
terramoto, do projeto de Eugénio dos Santos e do Marqués de Pombal (Fig.7). Por fim, o
Museu da Fundacdo Calouste Gulbenkian, do qual comecamos por ter um plano do
edificio (ao contrario dos outros museus, aqui vemos tanto o exterior como o interior da
instituicdo). José de Azeredo Perdigdo (1896-1993), a época presidente da Fundagao, com
a exposicdo em segundo plano, aflora a histéria e o trabalho desenvolvido pela
Gulbenkian na &rea cultural.

Equiparados a equipamentos como bibliotecas, igrejas, universidades e monumentos,
compreendemos que 0s museus sao utilizados como simbolos de cultura e de erudigdo
que, para Manoel de Oliveira, comp&em a imagem da grandiosidade e da riqueza historica
da cidade e do pais.

Como alguns recursos museologicos servem uma funcao clara de ilustrar a perspectiva
da histéria de Lisboa que o cineasta quer transmitir e sustentar, reparamos que neste filme
a atencdo é dada aos bens museoldgicos de forma isolada. Deste modo, a excegdo do
Museu Gulbenkian, que é tema enquanto projeto/instituicdo, nos noutros equipamentos
museoldgicos o interesse € orientado para objetos especificos, em detrimento do contexto,

da arquitetura ou das caracteristicas de cada museu que os alberga.

19 Eduardo Lourengo, Artur Nobre Gusmé&o, A.H Oliveira Marques, Anténio José Saraiva, Adriano de
Gusmao, Luis Albuquerque, Maria de Lurdes Belchior, David Mourdo Ferreira, Jacinto Prado Coelho, Jodo
de Freitas Branco, Flavio Gongalves, José Augusto Franca, Joel Serrdo, Osério Mateus, Jodo Gaspar
Simdes, Eduardo Prado Coelho e José de Azeredo Perdigao.
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Fig.6 — Manoel de Oliveira, Lishoa Cultural (1983), 61 Fig.7 — Manoel de Oliveira, Lisboa Cultural (1983), 61
minutos, 35 mm, 0:28:20. minutos, 35 mm, 0:37:18.

2.3.2 — A Propdsito da Bandeira Nacional

No final da década de 1980, Oliveira apresenta A Propdsito da Bandeira Nacional. Esta
curta-metragem documental tem como motivo a exposicdo do artista Manuel Casimiro
(1941), filho do realizador, de quem partiu a ideia para o filme. A exposicdo individual
teve lugar no atual Museu de Evora — Museu Nacional Frei Manuel do Cenéculo — entre
0s anos de 1983 e 1984. O filme conta ainda com a participacdo da atriz Manuela de
Freitas e de Luis Miguel Cintra que Iéem em voz-off um texto de Hélder Prista Monteiro
(1922-1994) escrito para o efeito.

Uma porta que se abre lentamente ao som da musica do hino nacional, introduz-nos no
meio da exposicdo, sem visitantes (Fig.8). A camara capta primeiro o espacgo através de
um movimento panoramico e em seguida percorre as paredes em plano sequéncia,
detendo-se em detalhes de algumas das obras de arte em exibicéo.

Nesta curta-metragem encontramos um registo que se desvia, em parte, da abordagem
oliveiriana. Especialmente pelos movimentos de cdmara, que impdem um ritmo mais
acelerado ao filme, e pelo texto que ndo procura esclarecer ou veicular informacdes sobre
0s objetos que nos séo dados a ver (possivelmente por se tratar de uma exposicgéo de arte
contemporanea).

Mesmo tratando-se de uma exposi¢do temporaria, numa sala aparentemente destinada
para o efeito, com paredes brancas e de aspecto neutro, Manoel de Oliveira identifica a
instituicdo que a acolhe. O inicio do filme € marcado pelo registo de imagens do Templo
de Diana ¢ do exterior do edificio do museu e, antes de iniciarmos a “visita”, num plano

fixo de um letreiro podemos ler “Museu de Evora”.
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Fig.8 — Manoel de Oliveira, A Propdsito da Bandeira
Nacional (1988), 7 minutos, 35 mm, 0:02:15.

2.3.3 — Cristévao Colombo, o Enigma

O Museu Rainha Dona Leonor, ou Museu Regional de Beja, o Dighton Rock Museum e
a Casa Colombo marcam presenca na longa-metragem de 2007, Cristovao Colombo - o
Enigma. Neste filme, inspirado no livro Cristovao Colon era Portugués, passamos por
instituicbes museologicas do Alentejo e da Regido Auténoma da Madeira e, fora do
territério nacional, em Berkley nos Estados Unidos da América.

Os protagonistas, Manuel Luciano da Silva e Silvia Jorge da Silva, visitam o primeiro
espaco museoldgico na cidade de Beja (Fig.9), onde sdo recebidos pelo diretor da
instituicdo, interpretado pelo ator Antonio Reis (Fig.10). J& na América do Norte, no
estado do Massachusetts, o casal (aqui assumidos por Manoel de Oliveira e Maria Isabel,
sua esposa) vdo até ao Dighton Rock State Park, onde esta localizado o museu com a
Pedra de Dighton e duas miniaturas de caravelas portuguesas (Fig.11).

Da sequéncia na Casa de Colombo, queremos evidenciar uma cena em particular na qual
Manoel de Oliveira, no papel de Manuel, afirma: “E aqui que devia existir o grande museu
da epopeia dos Descobrimentos maritimos” (Oliveira, 2007, 1:07:24). Na atualidade, esta
afirmacdo pode avivar no espectador o debate que surgiu dez anos depois, em 2017,
quanto a possibilidade da criagdo de um Museu das Descobertas em Lisboa?.

A semelhanca de Lisboa Cultural, nesta longa-metragem também s&o registados trés

museus que sao utilizados para suportar ou complementar a teoria € 0 ponto de vista

20 Este projeto fazia parte do programa eleitoral do Partido Socialista para a Camara Municipal de Lisbhoa
para as elei¢des autarquicas de 2017. A lista, encabegada por Fernando Medina, venceu a presidéncia e a
proposta continua a ser alvo de debate.
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historico que o cineasta pretende sustentar. E um filme que nos parece pautado e motivado
pela vontade de enaltecer a Historia de Portugal, especialmente através dos
Descobrimentos e das figuras que lhes sdo associadas. E também interessante assinalar
que Manoel de Oliveira expressa, através das suas personagens, apreensdo em relagdo ao
patrimonio que considera ndo estar a ser devidamente cuidado. Fazendo equivaler o seu
estado de abandono ao perigo do esquecimento e a desconsideracao pelos acontecimentos
historicos e pelas personalidades que os protagonizaram.

Todos os interiores dos espacos museoldgicos que sdo visitados e percorridos pelas
personagens sdo exibidos sem mais visitantes e sem funcionarios, tirando os diretores. As
instituicdes sdo identificadas através de planos das fachadas. Destacamos o plano
sequéncia que regista a chegada a Casa de Colombo, no qual vemos as personagens, de

costas, a dirigirem-se para 0 museu (Fig.12) e que nos remete para um plano do filme

Famalicdo de 1940, analisado numa fase posterior deste trabalho (ver Fig.18).

Fig.9 — Manoel de Oliveira, Cristovdo Colombo — o Fig.10 — Manoel de Oliveira, Cristdvdo Colombo — o
Enigma (2007), 75 minutos, 35 mm, 0:35:41. Enigma (2007), 75 minutos, 35 mm, 0:36:21.

Fig.11 — Manoel de Oliveira, Cristovdo Colombo — o  Fig. 12 — Manoel de Oliveira, Cristévdo Colombo — o
Enigma (2007), 75 minutos, 35 mm, 0:52:48. Enigma (2007), 75 minutos, 35 mm, 1:03:58.

43



2.3.4 — O Improvéavel ndo é Impossivel

Como é anunciado no inicio do filme, O Improvéavel ndo é Impossivel é um documentario
institucional feito para integrar as celebrac6es dos cinquenta anos da Fundacéo Calouste
Gulbenkian e para homenagear o seu fundador. Nesta curta-metragem de 2006, Oliveira
regressa ao edificio e a colecdo do museu situado na Avenida de Berna e evoca Jose de
Azeredo Perdigdo através de fotografias e do excerto retirado de Lisboa Cultural.

Como representante da direcdo atual, surge Emidio Rui Vilar, a época Presidente de
Conselho de Administracéo, que discursa no auditdrio sobre as quatro grandes finalidades
da instituicdo, definidas pelo seu fundador, e os eixos orientadores da sua atuacéo. Tudo
isto, depois de uma contextualizagdo centrada na figura de Calouste Gulbenkian e na sua
vinda para Portugal, tornando-se a sua fundacdo uma referéncia na ciéncia e na cultura
do pais.

Atraveés da camara de Oliveira fazemos uma pequena viagem pelo edificio sede, passando
no museu, no jardim e o no Centro de Arte Moderna, incluindo a assisténcia a um ensaio
da orquestra Gulbenkian.

Numa sucessdo de planos fixos e pequenos travellings, o realizador documenta a
arquitetura da fachada, os &trios interiores, as salas de exposicdo e alguns objetos
museoldgicos que compdem a vasta colecdo do museu. Documenta a arte egipcia, persa,
chinesa, japonesa e faz uma incursdo pela pintura europeia. O percurso museoldgico
termina no interior do Centro de Arte Moderna, do qual sdo integrados dois planos gerais
do interior da &rea expositiva.

A atencdo de Manoel de Oliveira vai para a colecdo do museu, para a arquitetura do
complexo modernista do edificio sede e para a Orquestra Gulbenkian (com que encerra o
filme). Esta é uma curta-metragem comprometida com propasito de assinalar meio século
de trabalho desenvolvido pela instituicdo e revela opcGes artisticas do cineasta que nos
interessa analisar e das quais destacamos duas. A primeira esta relacionada com o facto
de ndo ser documentada a circulacdo de pessoas pelo edificio, nem a interacdo de
visitantes com os objetos em exibi¢do. As salas séo filmadas sem qualquer presenca
humana, transmitindo uma imagem de lugar sacralizado, cerimonial e de acesso restrito.
No entanto, a afluéncia ou movimentacao de visitantes podera ser lida nos varios planos
de abertura e de fecho de portas. A segunda, esta relacionada com a abordagem a colegéo
do Centro de Arte Moderna, da qual ndo existem grandes planos, ao contrario do Museu

da Fundacdo.
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Fig.13 — Manoel de Oliveira, O Improvavel ndo é
Impossivel (2006), 19 minutos, 35 mm, 0:06:44.

2.3.5 — Painéis de Sao Vicente de Fora, Visdo Poética

Para assinalar o vigesimo aniversario da Fundacdo Serralves e o décimo do Museu de
Arte Contemporanea, Manoel de Oliveira realiza a curta-metragem Painéis de S&o
Vicente de Fora, Visdo Poética, que se centra numa das obras mais embleméticas da
Historia da Arte portuguesa. Datada de cerca de 1470, esta obra esta classificada como
sendo de interesse nacional e esta em exposicdo no Museu Nacional de Arte Antiga, em
Lisboa. Neste filme, Manoel de Oliveira regressa ao museu das Janelas Verdes e a pintura
quinhentista vinte e seis anos depois de Lisboa Cultural. Desta vez, o cineasta faz um
“quadro vivo™ a partir da pintura com autoria atribuida a Nuno Gongalves, para elaborar
uma reflexdo sobre os Descobrimentos e a atualidade.

Ricardo Trépa assume o papel de Séo Vicente e Diogo Doria de Infante D. Henrique. O
filme foi inteiramente rodado na sala 2 do terceiro piso da instituicdo, onde a obra se
encontra exposta. Com o museu aparentemente fechado ao publico, os atores, que
encarnam algumas das cinquenta e oito personagens representadas nos painéis, vado
ocupando a sala e posicionando-se de forma idéntica ao triptico. Primeiro, surge a figura
central, Sdo Vicente (Fig.14), em seguida e a seu pedido, juntam-se os cavaleiros, 0s
homens do povo, os frades e, por fim, o Infante.

O discurso e a performance do padroeiro de Lisboa poderiam também ser analisados do
ponto de vista da educacdo museal, uma vez que este se coloca entre 0 objeto museoldgico
e 0s espectadores de cinema, de forma a transmitir informacdes sobre a histdria, o valor

e o significado da obra de arte em destaque.
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Dentro do trabalho de Manoel de Oliveira, esta ideia de animar uma obra em exposi¢do
também é encontrada em A Estatua (1988), um texto de sua autoria para um filme que
n&o chegou a ser realizado, no qual uma escultura de uma figura masculina, exposta numa

galeria, ganha vida (Cinemateca Portuguesa, 1988, p.82).

Fig.14 — Manoel de Oliveira, Painéis de Sao Vicente de
Fora, Visdo Poética (2010), 15 minutos, digital, 0:01:04.

2.3.6 — A Carta

No filme ficcional A Carta, de 1999, surge um espago expositivo instalado no Centre
Culturel Gulbenkian em Paris. Nesta adaptacdo contemporanea do romance francés do
século XVII, La Princesse de Cléves, Chiara Mastroianni e o cantor Pedro Abrunhosa
protagonizam uma paixao impossivel. A acdo, passada na capital francesa, conta a histdria
desta improvavel atracdo amorosa entre Madame Cleves, casada e da alta burguesia, com
o famoso musico pop.

Fotografias tiradas de espetaculos ao vivo do cantor portugués compdem uma exposicao
que serve de cendrio ao reencontro entre os dois protagonistas.

Desta cena importa destacar o recurso aos planos subjetivos para mostrar algumas das
fotografias em exibicdo, e, ainda que ao contrario dos filmes referidos até aqui, o espaco

expositivo nao € o objeto de interesse, mas sim um elemento desencadeador da acdo.

Fig. 15 — Manoel de Oliveira, A Carta (1999), 105
minutos, 35 mm, 1:43:19. 46



2.4 — Dois filmes, duas casas-museu

Benilde ou a Virgem Mée (1975) e O Dia do Desespero (1992) sdo dois filmes associados
a dois dos escritores mais marcantes e influentes da filmografia de Oliveira: José Régio e
Camilo Castelo Branco. Para além deste facto, sdo também obras filmicas que envolvem
duas casas-museu. Na primeira, recorreu-se a Casa-Museu José Régio em Portalegre. Na
segunda, a Casa de Camilo, que sera analisada em capitulo auténomo. O que iremos
verificar € que as instituicdes museoldgicas surgem representadas nestes filmes de formas
distintas. Se, no caso da obra de 1992, o museu foi utilizado como local de rodagem, em
Benilde ou a Virgem M&e, a Casa de Régio foi reproduzida em estidio. Este
empreendimento implicou o transporte de parte do espdlio da instituicdo de Portalegre

para Lisboa, para o edificio da Tdbis, onde a longa-metragem foi filmada.

2.4.1 — Casas-Museu

O museu, que na sua génese surge associado a nocdo de templo e de sacralidade, assumiu
progressivamente o caracter moderno no decorrer do século XIX. O seu processo de
consolidacdo enquanto instituicdo publica pode ser associada a transformacdes politicas
estruturais — como a implementacdo de um novo sistema econdémico (capitalista) e as
consequentes alteracdes no tecido social —, ao desenvolvimento das diferentes atividades
relacionadas com a aquisicdo, acumulacdo, e exibicdo de objetos e a ampliacdo das
concegdes de cultura e de patriménio. O modelo de museu oitocentista foi idealizado e
replicado em consonancia com os valores ideoldgicos implementados pelos Estados-
Nagdo, dando corpo a “uma representacdo democratica e patridtica” (Poulot, 2013,
p.141). Como nos explica Carol Duncan, as entidades museais passam a constituir-se
enquanto simbolos de poder governamental. Guardides da memdria, da identidade e da
cultura nacional, projetam uma imagem positiva do estado: “[...] progressista,
preocupado com a vida espiritual dos seus cidadéos, zelador das realizages passadas e
um provedor do bem comum”?* (Duncan, 1991, p.93). Os espagos museais atingiram uma
“aura de legitimagdo social” (Santos, 2014, p. 173), assumindo-se como instancias

produtoras de cultura e estruturas de representacdo que tém a responsabilidade de

2L «“Such public institutions made (and still make) the state looks good: progressive, concerned about the
spiritual life of its citizens, a preserver of past achievements and a provider for the common good” (Duncan,
1991, p.93) — Traducéo livre.
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colecionar, preservar, conservar, documentar, estudar e comunicar desde os primordios
da sua constitui¢ao formal.

Do periodo oitocentista que originou o museu tradicional, surgiu o conceito de casa-
museu, uma tipologia museol6gica que nos interessa aqui abordar. A sua definicéo,
classificacéo e génese sdo ainda temas em debate e conseguir estabelecer consensos sobre
estas instituicbes museoldgicas tem representado um desafio, pela diversidade de temas,
de tipos e pela assimetria de contextos existentes. Como reconhecimento das
especificidades e da necessidade de valorizacdo desta tipologia foi criado, em 1998, um
comité internacional do ICOM dedicado as casas-museu e casas historicas, designado por
DEMHIST?.

A casa-museu, um bindmio que encerra duas ideias aparentemente contraditdrias, a
primeira que remete para um universo privado — a casa — e outra que remete para um
espaco institucional de caracter pablico — 0 museu —, € herdeira da tradicao dos gabinetes
de curiosidades e da expansdo da ideia de patrimonio (Ponte, 2007, p.2).

Segundo Marta Rocha Moreira, a crescente curiosidade pelo universo dos artistas,
incluindo os seus ateliers, oficinas e métodos de trabalho, que se verificou no decorrer
dos séculos X1X e XX, foi um fator determinante para que estas estruturas museoldgicas
prosperassem. No seu trabalho de investigagdo, Da Casa ao Museu: AdaptacOes
Arquitectonicas nas Casas-Museu em Portugal (2006), a autora relembra ainda que o
mesmo interesse demonstrado pelos ambientes de criacdo artistica do pintor ou do
escultor, atingiu outros oficios e areas de conhecimento, do criativo ao cientifico, como:
“a sala da musica do compositor, o escritério e biblioteca do escritor, o gabinete do
médico, o laboratorio do cientista, etc.” (Moreira, 2006, p.49).

Estes espacos museologicos sdo encarados como um recurso para homenagear e manter
viva uma personalidade ou um acontecimento de destaque com vinculos a uma localidade
e como forma de valorizacao do seu passado e das suas tradi¢des (Ponte, 2007, p.10). No
contexto portugués, a propagacdo destas instituicOes estd relacionada com o
desenvolvimento dos poderes autarquicos, sobretudo depois do 25 de Abril de 1974 e da
adesdo a Unido Europeia em 1985 (Ponte, 2007, p.16).

A casa-museu, para além de assumir as responsabilidades inerentes a uma institui¢éo
museologica — conservar, estudar, investigar, documentar, divulgar, expor, comunicar e

educar —, tem caracteristicas e motivacdes proprias. Por essa razdo, o processo de

22 DEMHIST é um acrénimo da expresséo francesa demeures historiques.
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musealizacdo deve visar a conversao de um espago reservado a intimidade num local de
acesso e de servico publico, mantendo ou recriando, de forma documentada, os interiores

domeésticos. De acordo com Antdnio Ponte, este espaco deve assumir-se como:

[...] um espaco doméstico convertido em equipamento publico, posto ao
servico deste com vista a celebrar e evocar a histéria de um homem, de um
pais, de um grupo ou um acontecimento, que, por estar directamente
relacionada com a casa, se consegue apreender nesse espaco (Ponte, 2007,
p.30).

Deste modo, € determinante que a habitacdo tenha sido ocupada, de forma permanente ou
temporéria, pela personalidade que Ihe dd& o nome ou que tenha sido cenario do
acontecimento histérico por ela evocado. E igualmente imperativo que esta represente
“espagos de vivéncia” (Ponte, 2007, p.13), de modo que o visitante contacte e tenha
acesso a um recorte de uma realidade historica.

Um dos fatores de atracdo desta tipologia museoldgica pode estar relacionado com o
privilégio em se visitar um local “reservado”, uma vez que, em principio, aquele museu
ndo terd sido construido propositadamente para esse fim. Pelo contrario, o0 espago agora
musealizado foi originalmente pensado para ser mantido longe do “olhar” de terceiros,
apenas acessivel aos habitantes, convidados ou a pessoas com permissao para tal.

Como sabemos, a ideia de casa esta longe de ser estrita, visto que se podem distinguir por
inimeras caracteristicas e fatores, como: o periodo histérico, o estilo arquitetonico, o
proposito para o qual foram construidas ou a classe social dos seus habitantes, entre
muitos outros aspetos. Mesmo as condic¢des de ordem natural, geograficas e climatéricas
do lugar podem ser determinantes. E interessante constatar, como fez Elsa Rodrigues
(2019), que, independentemente da tipologia ou origem das habitacdes, estas representam
polos de interesse do ponto de vista do estudo e da reflexdo sobre a humanidade, os seus
comportamentos e contextos. Como refere a mesma autora, “nelas encontramos o ser
humano como centro de micro-historias inseridas na macro-histéria” (Rodrigues, 2019,
p.7).

As casas-museu nascem da valorizagdo dos ambientes de intimidade como testemunhos
de modo de vida, mas também como espacos de aprendizagem alargada. A partir dos
quais, através da arquitetura, dos objetos, do mobiliario e da atmosfera doméstica, é

possivel construir narrativas e retirar leituras multidimensionais: sobre a realidade da
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personalidade tutelar (motivagdes, temperamento, crengas, alimentacdo, educacao,
pensamentos, habitos, gostos, visdo do mundo e redes de contacto, por exemplo), a sua
acdo na sociedade ou obra artistica e ainda sobre a localidade, as tradi¢cGes e o tempo
historico.

Monica Risnicoff de Gorgas destaca o forte poder evocativo destes museus que, pela sua
natureza, tém a capacidade de apelar ao envolvimento emocional do visitante (20009,
p.356). Os espacos habitacionais recriados ou, em alguns casos, mantidos com poucas
alteracdes, que testemunharam presencas e modos de estar, criam sentimentos de
proximidade. Deste modo, sdo facilmente interpretados pelo publico que se revé naqueles
“cenarios” impregnados de referéncias relacionadas com habitos do quotidiano. A mesma
autora destaca ainda que estas estruturas museais sdo uma espécie de cépsula que
permitem dar a ver um passado congelado (Gorgas, 2009, p. 356), proporcionando uma
espécie de viagem no tempo.

Na casa-museu, 0s objetos museoldgicos ganham valor pelo trabalho de contextualizagéo,
pelas ligagBes que estabelecem com o conjunto que as envolve, sendo estas relagdes
criadas entre os objetos e o edificio que permitem fazer leituras sobre as atividades
quotidianas e as evidéncias dos gestos e dos habitos de quem a ocupou. Desta forma, a
casa-museu, enquanto espago musealizado, deve possibilitar aos visitantes o contacto
com um universo recriado que ndo s6 exponha ambientes, mas que potencie
aprendizagens através da “experiéncia sensorial” (Ponte, 2019, p.21).

Antonio Ponte chama-lhes “teatros da vida” (2018, p.120) Esta faceta cénica e teatral
pode favorecer uma aproximacdo a arte e ao universo cinematografico e ajudar a
interpretar a sua utilizacdo no cinema, como acontece na obra filmica O Dia do

Desespero, objeto de estudo deste trabalho.

2.4.2 — A Casa-Museu José Régio de Portalegre

Localizada em Portalegre, a Casa-Museu José Régio esta aberta ao publico desde 1971.
José Régio (1901-1969), pseuddnimo de José Maria dos Reis Pereira, nasceu em Vila do
Conde, mas foi na cidade do Alentejo que trabalhou como professor liceal durante trinta
e quatro anos, até 1962. Depois de se reformar, regressou a sua terra natal. O edificio,
onde esta hoje instalada a Casa-Museu José Régio era uma casa de hdspedes, a Pensao

21, onde o poeta se hospedou durante a permanéncia na terra.
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Poeta, dramaturgo, romancista, cronista, ensaista, critico e fundador da revista Presenca
(juntamente com Branquinho da Fonseca e Jodo Gaspar Simdes), Régio é descrito por
Manoel de Oliveira como um “homem simples, mas complexo, de espirito profundo”
(Oliveira, 1994, p.11), “intuitivo, culto e precoce” (Oliveira, 1994, p.35).

Paralelamente aos oficios de escritor e de professor, o poeta dedicou-se a outra atividade:
0 colecionismo. Foi num pequeno quarto alugado no primeiro andar da hospedaria que
trabalhou e comecou por dar azo a aquisicdo de antiguidades. Este passatempo
rapidamente se transformou “numa actividade regular, num vicio” (CER, s.d). O autor de
Cantico Negro percorria as terras vizinhas a procura de novas aquisi¢des: “A regido era
fértil e rapidamente se espalhou que havia um professor de Liceu que gostava de coisas
velhas” (CER, s.d).

O crescimento da sua colecdo foi obrigando a ocupacdo de cada vez mais espagos e
divisbes da pensdo, até se expandir de tal forma que se tornou no Unico héspede. Como
refere Secundino Cunha, o escritor foi conquistando a casa “quarto, a quarto, sala a sala,
até ao coracgdo, até torné-la a sua Casa da cidade onde mais tempo viveu e trabalhou”
(Cunha, 2012, p.9).

O seu vicio resultou na constituicdo de duas casas-museu com 0O Seu nome, uma em
Portalegre e outra em Vila do Conde. Esta Gltima inaugurada em 1975.

Apesar de ter falecido sem presenciar a inauguracdo do museu, foi sempre um projeto que
José Régio idealizou e ambicionou. O interesse em tornar a casa e a sua colecao visitavel
e de acesso publico, comecou a ser manifestado logo na década de 1950. No entanto, a
Céamara Municipal de Portalegre apenas negociou com o poeta e adquiriu o recheio em
1964 e a casa, trés anos depois, com a condi¢do da sua transformacdo em espaco
museologico. O poeta chegou, inclusivamente, a acompanhar diretamente as primeiras
intervencdes de adaptacéo.

O espolio que encontramos atualmente nesta casa-museu esta distribuido por dezassete
salas da moradia de dois pisos e é constituido pelas seguintes tipologias de objetos:

[...] arte popular e arte sacra, incluindo faianca (de Coimbra, Estremoz,
Lisboa e Talavera de la Reina); barros de Portalegre: pratos ratinhos;
metais: cobres (braseiras, tachos, caldeiras, chocolateiras), ferros (suportes
de espetos, espetos, suportes de ferro, candeias, fateichas), estanhos (metais,
gomis, pichéis, pratos), bronze (almofarizes); mobiliario (arcazes,

contadores, comodas, bancos, cadeiras); téxteis (linhos, chitas de Alcobaca,
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bordados de Castelo Branco); trabalhos pastoris (cortica, madeira e chifre:
marcadores de pao e bolos, dedeiras, polvorinhos, cdrneas, colheres de
pastor); escultura religiosa (Cristos, Santos Antonio, N.Sr.2 da Piedade,

N.Sr.2 da Conceicdo) e arte conventual (Moreira, 2006, p.146).

2.4.3 — Benilde ou a Virgem Mae e a Casa-Museu José Régio

A amizade entre Manoel de Oliveira e José Régio remontava a 1931, quando foram

apresentados por Adolfo Casais Monteiro:

A minha intimidade com Régio pode resumir-se assim a uma longa conversa,
[...] em que a minha curiosidade procurava um melhor saber, aprofundando
0 meu conhecimento sobre 0 que representa a arte na vida e que significado

poderia ter isso que chamamos expressao artistica (Oliveira, 1994, p.12).

O escritor manifestava publicamente ter interesse pela arte cinematografica desde o
primeiro numero da revista Presenca, em 1927, na qual assinava a coluna Legendas
Cinematogréficas. Este periodico foi, alids, uma plataforma crucial para a reivindicagdo
do cinema enquanto expressdo artistica, em Portugal (Frias, 2013, p.53).

José Régio acabou por ter um papel ativo no cinema portugués, principalmente atraves
de Oliveira, com quem criou cumplicidades intelectuais e uma parceria artistica.

As obras regianas que o cineasta adaptou ao cinema, foram: Benilde ou a Virgem Mae
(1975), O Meu Caso (1986), Divina Comedia (1991) — utilizando o texto de A Salvagéo
do Mundo — e O Quinto Império. Ontem como Hoje (2004).

Realizado poucos anos apés o falecimento do escritor, o filme Benilde ou a Virgem Mae
baseia-se na peca teatral homonima de 1947. Filmado e estreado em pleno PREC?, relata
a histéria misteriosa de uma mulher, Benilde, interpretada por Maria Amelia Aranda,
virgem e inocente que surge gravida por, proclama ela, conce¢do divina. Ninguém

acredita no fendmeno, nem o padre que discute o assunto com a criada, o pai e 0 médico.

23 para além das adaptacGes cinematograficas de obras regianas, o escritor colaborou como consultor no
filme Acto da Primavera; fez uma aparicao no filme dedicado a arte do seu irmdo em As Pinturas do Meu
Irm&o Julio (1957-65); é protagonista do diptico A Vida e a Morte composto pelas curtas-metragens
Romance de Vila do Conde e O Poeta Doido, o Vitral e a Santa Morta.

24 Como sublinha Paulo José Miranda, no ambiente revolucionario que se viveu entre 25 de abril de 1974
e 25 de novembro de 1975, o filme “parece uma defesa de outras ideologias, defesa do antigo regime ou ja
com saudade dele” (Miranda, 2019, p.240).
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A preocupacdo com o escandalo atinge a tia e o primo Eduardo, que se dispde a manter
0s planos de casar com Benilde, para salvar a sua honra.
Neste que foi 0 segundo filme da Tetralogia dos Amores Frustrados, o cineasta optou por
respeitar o texto de Régio na integra, incluindo a estrutura teatral. Deste modo, a longa-
metragem surge dividida em trés atos.
Apesar de ser mais um filme de interiores, contraria a tendéncia de Oliveira para utilizar
e explorar esteticamente a arquitetura de edificios existentes, uma vez que Benilde ou a
Virgem Mae foi inteiramente filmado em estudio. A casa, onde se desenrola toda a acéo,
€ um cenério construido de raiz, cujo ambiente e espaco ndo deixam de ser elementos
com valorizacdo dramaética.
Em entrevista, Manoel de Oliveira esclarece que imaginou o drama nos espagos da
habitacdo do autor da peca em Portalegre e que a sua intencdo inicial era recorrer ao
museu, a semelhanca do que acabou por acontecer poucas décadas depois em O Dia do
Desespero:
Eu conhecia-a [a casa] bem e parecia-me bastante claro que José Régio,
sem, todavia, estar consciente disso, tinha colocado as personagens na casa.
Por isso, disse para comigo gque era necessario usa-la (Baecque; Parsi, 1999,
p.52).

O realizador referiu o facto de ter ficado hospedado na casa alentejana do escritor durante
0 periodo de preparacdo da curta-metragem O P&o, no final da década de 1950: “Fiz
varias incursoes, por cerca de dois meses, hospedando-me na pensdo 21 (Oliveira, 1994,
p.12).

Chegado o momento de concretizar o filme de 1975, o cineasta viu-se impossibilitado de

rodar na casa-museu:

[...] Portalegre fica muito longe de Lisboa. Por isso, mandei construir a
réplica exacta de algumas salas nos estidios da Tobis, em Lisboa. Os moveis,
0s cortinados, 0s objectos, veio tudo da Casa de José Régio (Baecque; Parsi,
1999, p.52).

De facto, a lista dos objetos museologicos solicitados por Manoel de Oliveira a instituicao
para gravar Benilde, ou a Virgem Mae € vasta, inclui cadeiras, portas, portadas de janelas,

tachos de cobre, estantes, quadros, entre muitos outros objetos. O registo da cedéncia dos
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bens pode ser consultado na ata da Camara Municipal de Portalegre, datada de 26 de

junho de 1974 e a sua transcricdo encontra-se em anexo neste trabalho.

A introducdo do filme € feita através de um travelling de pouco mais de dois minutos que
percorre os estidios. E interessante pensarmos que este movimento da cAmara pode
ganhar outro significado se conhecermos a casa que inspirou a concegdo do filme. A
configuracdo labirintica da residéncia alentejana de Régio, composta por salas que se vao
sucedendo de forma pouco convencional ou, pelo menos, com uma distribuicdo de
divisbes singular, pode ser lida nesta incursdo errante que a camara de Oliveira vai
tracando pelos bastidores do cenério até entrar, finalmente, no décor e dar inicio ao filme.
Ao contrério desta longa-metragem, em O Dia do Desespero o realizador teve acesso a

casa onde viveu e morreu o escritor protagonista do filme, Camilo Castelo Branco.

3 — O Dia do Desespero e a Casa de Camilo

3.1 — Casa de Camilo — Museu

Situada em S&o Miguel de Seide no concelho de Vila Nova de Famalicdo, a Casa Camilo
Castelo Branco é considerada “a maior memoria viva” (Casa de Camilo, 2007) do escritor
oitocentista.

Nesta casa, posteriormente transformada em museu, viveu, trabalhou e morreu, Camilo
Ferreira Botelho Castelo Branco (1825-1890), romancista portugués que “legou ao pais
um patrimonio literario imperecivel” (Cabral, 2003, p.144).

Nascido em Lisboa, passou os Ultimos vinte e seis anos da sua vida na propriedade de
Seide com a esposa, a também escritora Ana Placido (1831-1895), e com os filhos,
Manuel, que faleceu em 1877, Jorge, a quem se atribuia uma alienacdo mental, e Nuno
Placido Castelo Branco. Sem esperanga numa cura para a doenca que o encaminhou para
a cegueira e impossibilitado de escrever pelo préprio punho, o escritor acabou por se
suicidar com um tiro de revolver no dia 1 junho de 1890. O restante nucleo familiar
sobreviveu poucos anos a Camilo.

Alexandre Cabral, especialista da obra e da biografia camiliana, no seu Diciondrio de
Camilo Castelo Branco, associa o romancista a uma ‘“rebeldia contestataria”, a um

“espirito contraditorio” e a uma “instabilidade psiquica” (Cabral, 2003:144). Para a

54



escritora Agustina Bessa-Luis, Camilo era um “timido com vandalismos de espirito, o
que produzia aquele estilo finissimo e cheio de contradigdes magnificas” (Bessa-Luis,
2008, p.15).

Tendo-se tornado no primeiro escritor portugués a viver da sua arte, Camilo “desenvolveu
uma atividade frenética” (Cabral, 2003, p.145), deixando uma vasta e variada obra:
romances, pegas de teatro, biografias, cronicas, textos criticos, historicos e poesia. Com
um tom corrosivo, caricatural e seguidora dos conceitos romanticos, a literatura camiliana
é um repositorio inesgotavel de informacGes preciosas sobre a sociedade portuguesa do
século XIX, tendo marcado a paisagem cultural do pais de forma perene. Obras como
Mistérios de Lisboa (1854), Amor de Perdicdo (1862), A Queda Dum Anjo (1866) ou A
Brasileira de Prazins (1882) continuam a ser objetos de estudo e a integrar rotinas de
leitura na atualidade. Podemos ainda considerar que as diferentes releituras e adaptacoes
cinematograficas de alguns dos seus livros fornecem pistas quanto ao caracter
contemporaneo que mantiveram ao longo dos anos®.

No decorrer da sua vida, Camilo viveu em diferentes localidades como: Lisboa, Vila Real,
Samardd, Ribeira da Pena, Porto e Fafe; mas foi na residéncia do Minho que “a
fecundidade literaria de Camilo ndo conheceu limites, subsidiada copiosamente por uma
larga erudicdo adquirida nos longos dias e nas noites interminaveis da provincia”
(Pimentel,1974, p.362). Ali produziu uma parte significativa da sua obra. Como
Secundino Cunha constata no seu livro Casas de Escritores no Minho, os primeiros anos
do escritor em Seide foram os mais produtivos da sua carreira: entre 1863 a 1868 escreveu
vinte e um romances (Cunha, 2007, p.151).

Palco e cenario de uma vida artistica prolifera, apesar de trdgica e pontuada por
escandalos®®, a casa de Camilo foi musealizada e classificada como imovel de interesse
publico em 1978, pelo Decreto n.° 95/78 de 12 de setembro.

No entanto, a moradia a que hoje temos acesso em Vila Nova de Famalicdo ja ndo € a
original, mandada construir pelo primeiro marido de Ana Placido, Manuel Pinheiro Alves

% Sgo disso exemplo os filmes: Amor de Perdicdo, adaptado ao cinema em 1921, em 1943 e em 1979
(realizado por George Pallu, Antonio Lopes Ribeiro e Manoel de Oliveira, respetivamente); Um Amor de
Perdicdo, de 2008 (Mério Barroso); Mistérios de Lisboa de 2010 (Raoul Ruiz) e O Caderno Negro de 2018
(Valeria Sarmiento).

% A relagdo entre Camilo Castelo Branco e Ana Placido terd comecado em 1856, quando esta ainda era
casada com o primeiro marido. O adultério justificou a prisdo de ambos em 1860.

Camilo tinha abandonado a primeira esposa depois do nascimento de Rosa, e Patricia Emilia de Barros apés
0 nascimento de Bernardina Amélia (Cabral, 2003, p.145).

55



(1807-1863) e que foi herdada pelo filho de ambos, Manuel Plécido (1858-1877)%'. Foi
essa a razdo que possibilitou que o escritor, juntamente com Ana Pl&cido e Manuel se
mudassem para a casa rural em 1864, pouco depois da morte do seu proprietario (Oliveira,
1999, p.137).

De acordo com José Manuel de Oliveira, atual diretor da Casa-Museu, o testemunho
deixado por quem visitou esta familia na propriedade minhota foi decisivo para o
conhecimento da estrutura da moradia (Oliveira, 1999, p.138), que tem um amplo
historico de restauros e modificagdes ocorridas ao longo do século XX.

Em 1915, o edificio, vazio e em estado de abandono?, sofreu um incéndio devastador
que o deixou em ruinas. Perante a ameaca de perda deste patrimoénio, um grupo de
admiradores mobilizou-se e, através da Comissdo de Homenagem Postuma ao Grande
Escritor Camilo Castelo Branco, fizeram um trabalho determinante para a sua
preservacdo. Compraram aos herdeiros o que restava do imovel, incluindo o quintal
contiguo, e resgataram parte do recheio e pertences do artista (mobilia, biblioteca, cartas
e objetos diversos) que tinham sido dados, vendidos ou simplesmente amontoados noutro
local. Deste modo, viabilizaram as obras de recuperacéo e a criagdo do Museu Camiliano
em 1922.

Contudo, o projeto de reedificacdo da casa comportou alteracGes na configuracdo original
decorrentes da instalagdo de uma escola de 1.° ciclo do ensino basico no piso térreo?, o
que impds algumas mudancas no exterior e interior dos espagos. As modificacdes mais
evidentes estéo relacionadas com o rés-do-ché&o — “as seis frestas vitais para a iluminagao
da cavalarica e lojas foram substituidas por quatro janelas e duas portas” (Oliveira,
1999:145) — e com a disposicdo das escadas exteriores da entrada principal. A escadaria
de um lanco de catorze degraus foi substituida por uma de dois lancos, de onze degraus
cada (Cunha, 2007, p.151).

Na época, levantaram-se algumas vozes em desacordo com o resultado destas obras. Foi
0 caso de Jodo Paulo Freire que as considerou “um remendo tosco” (1922, p.59), uma

falsificacdo e até uma profanagdo a memoria do “Mestre”.

27 Embora sob a forte suspeita de que este fosse, na verdade, filho de Camilo. Esta duvida persiste nas
biografias do escritor. Por exemplo, Alexandre Cabral afirma que Camilo e Ana tiveram 3 filhos (Cabral,
2003, p.145).

28 O estado de abandono da casa ¢ relatado por Oldemiro César, em 1910: “Interiormente nio desmentia a
casa 0 descalabro e a ruina que o seu aspecto exterior lamentavelmente denunciava. Uma larga escadaria
de pedra, de um s6 lan¢o, dava acesso para a quinta. No primeiro andar, desguarnecido de mobiliario quando
pela segunda vez em solitaria e piedosa romagem, anos volvidos, de novo a visitei, ficavam a sala de jantar
e a sala de bilhar [...]” (César, 1943, p.10).

29 A instalacéo da escola foi uma condigéo imposta para receberem apoio estatal (Cunha, 2007:151).
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O Catalogo do Museu Camiliano de S.Miguel de Ceide foi elaborado em 1924 e
contempla “56 objetos registados, repartidos por pavimentos e aposentos”, incluindo a
acacia junto a casa no exterior (conhecida como “Acécia do Jorge”) e o obelisco de
homenagem a uma visita de Tomas Ribeiro e Antonio Feliciano de Castilho (Cabral,
2003, p.178).

Em 1947, mais de vinte anos depois, a casa ruiu durante umas obras de beneficiacao,
restando apenas as quatro paredes basilares. O acidente foi aproveitado para investir em
alteracdes profundas no sentido de restituir ao edificio um aspecto mais fiel ao original e
retirar a escola do rés-do-chéo.

O espaco foi finalmente reaberto ao publico no final da década de 1950 como casa-museu,
com um projeto exclusivamente dedicado a evocacdo da memoria de Camilo Castelo
Branco. O processo de reconstituicdo e reconstrucdo dos interiores contou com o
empenho de Anténio Pinheiro Torres e com as memorias de Ana Rosa Correia (1862-
1956), vitva de Nuno Plécido Castelo Branco, mée de sete netos do romancista, que
habitou na moradia antes do incéndio. Como refere José Manuel de Oliveira, existia
apenas uma fotografia do interior como referéncia, tirada na sala de bilhar no dia do
funeral de Camilo (Oliveira, 1999, p.151).

A instalacdo de salas de exposi¢do no piso térreo, juntamente com a de luz elétrica foram
feitas na década de 1970.

A casa-museu voltou a ser alvo de restauro na segunda metade da década de 1990, altura
em que ja acusava um grande desgaste dos materiais.

Com o objetivo de “dinamizar a agdo didatica e pedagdgica da Casa de Camilo e de fazer
render o vasto patrimonio da instituigdo” (Casa de Camilo, 2007), o projeto museoldgico
famalicense conta, desde 2005, com o Centro de Estudos Camilianos — projeto do
arquiteto Alvaro Siza Vieira (1933) — situado nas imediacdes do museu e alberga uma
biblioteca, um auditério e salas de exposi¢Oes temporarias. Em janeiro do ano corrente, a
Camara Municipal de Vila Nova de Famalicdo anunciou o arranque das novas obras de
renovacao que contemplam, ndo s6 o edificio principal, mas a casa dos caseiros e a quinta
(RR, 2021). As intervencfes visam aproximar os cenarios e os ambientes interiores e
exteriores daqueles experienciados por Camilo, possibilitando oferecer uma “maior
diversificacdo da oferta pedagdgica, cultural e cientifica” sobre o escritor, a sua obra e o
seu tempo (RR, 2021).
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Segundo informagdes do site da Direcdo-Geral do Patriménio Cultural, esta casa-museu,
além da colecdo de objetos pessoais e mobiliario que pertenceu ao escritor e a sua familia,
é constituida por:

[...] mais de 5.000 volumes de bibliografia do escritor (originais, prefacios e
traducgdes) e sobre o escritor (desde aspetos biograficos ou bibliogréficos,
aos estudos fecundos de exegese literdria), 787 obras pertencentes a
biblioteca particular do escritor, cerca de 1900 cartas, milhares de recortes
de imprensa de teor camiliano, uma centena de exemplares periddicos em
que o escritor colaborou ou foi diretor e aproximadamente 1500 pecas de
iconografia diversa: escultura, pintura, provas fotogréficas (DGPC, 2018).

Anténio Ponte insere esta instituicio museoldgica na categoria de “Casa-Museu
Reconstruida” (Ponte, 2007, p.57). Para o autor, estes museus podem ndo se cingir aos
locais originais que tenham sido habitados pela personalidade tutelar, podendo também
ser assim consideradas reconstituicbes de ambientes e da decoracdo original em outros
espacos, desde que devidamente documentadas. O processo deve passar pela utilizacdo
de colecOes e objetos pertencentes ao homenageado ou similares. A encenacdo dos
espacos interiores pode basear-se na consulta do patrono (ou de quem tenha frequentado
0 espaco) ou na elaboracdo de um trabalho de investigacdo que assegure 0 cumprimento
dos objetivos da casa-museu: que se “percepcionem e se possam contactar 0s espagos
intimos e sociais do quotidiano da personagem” (Ponte, 2007, p.57).

O diretor da Casa garante que o propdsito deste projeto € “espelhar o mais fielmente

possivel o ambiente doméstico que rodeava Camilo” (Oliveira, 1999, p.156), e esclarece:

Nem tudo o que ali esta foi de Camilo: € uma verdade. Mas também, isso
pode ndo ser 0 mais importante. Se 14 fosse colocado apenas o que foi do
Mestre, a casa estaria um pouco mais despida. Numa atitude de equilibrio,
completou-se o “vazio”, dando-lhe mais dignidade, sem que tal ofendesse a

memoria do escritor (Oliveira, 1999, p.156).
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Fig. 16 — Fachada da Casa de Camilo. S0 Miguel Fig. 17 — Centro de Estudos Camilianos. Fonte: DGPC.
de Seide, 2020. Fonte: Arquivo pessoal.
©Claudia Cabrita de Oliveira.

3.2 — O filme Famalicao

Entre Douro, Faina Fluvial e Aniki-B6b6*°, Manoel de Oliveira realizou o documentario
de 24 minutos, intitulado Famalicdo®!. A oportunidade para fazer esta curta-metragem
surgiu de uma encomenda, e 0 cineasta reconhece que apenas aproveitou para exercitar,
“para ndo parar de filmar”, apesar de o classificar de “filme menor” (Baecque e Parsi,
1999, p.175). Esta pelicula de 1940 é um objeto que interessa analisar no presente estudo.
Em primeiro lugar, porque encerra mais uma manifestagdo de interesse do autor por um
espaco musealizado; em segundo, porque serve de complemento a analise do filme O Dia
do Desespero.

Famalicdo é narrado pelo ator de comédia Vasco Santana (1898-1958), com quem
Oliveiratinha contracenado em A Cancéo de Lisboa uns anos antes, e mostra-nos imagens
da atividade industrial, agricola, social e cultural desta localidade situada no Minho, que
d& nome ao filme.

O documentario, claramente de caracter promocional, procura dar a ver uma vila em
desenvolvimento e desfazer a ideia de esta ser apenas um local de passagem para
viajantes. Umas das primeiras cenas do filme da o mote: “hoje ja se ndo vem a Famalicdo
s6 para meter gasolina” (Oliveira, 1940, 0:02:20). Mais para a frente a voz-off do ator

deixa claro: “Famalicdo modernizou-se, Famalicdo progride!” (Oliveira, 1940, 0:22:32).

30 paulo José Miranda, autor da biografia do cineasta A Morte ndo é Prioritaria (2019) observa: “E possivel
ver uma espécie de exercicio para o futuro Aniki-Bébd, através da forma narrativa, de uma montagem mais
alargada e até das pinceladas de humor, embora Famalicdo tenha um tom mais cémico, devido a narra¢éo
de Vasco Santana, do que ira ter Aniki-Bobd” (Miranda, 2019:127).

31 O filme esta disponivel no canal do Municipio de Famalico na plataforma Youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=IsgAwSMCagpg
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https://www.youtube.com/watch?v=lsgAwSMCgpg

O filme explora com humor o contraste entre a ruralidade e a urbanidade, sem deixar de
assumir um tom mais didatico para, por exemplo, descrever o processo de fabrico dos
botbes ou dos reldgios. As filmagens de Manoel de Oliveira também revelam préticas e
costumes tradicionais que persistem, apesar da industrializacdo e da modernidade: o
trabalho nas vindimas, as malhadas e as grandes feiras.

Neste exercicio de enaltecimento da vila, entre obras publicas, paisagem natural e
monumentos, ndo € esquecida a reconhecida personalidade com fortes ligacdes a regido:
Camilo Castelo Branco.

Depois de se fixar num busto do escritor, a camara detém-se na “Acacia do Jorge”, junto
a fachada da Casa-Museu. Enquanto vemos dois planos desta &rvore (despida), ouvimos
Vasco Santana: “Seu filho Jorge plantou esta acacia, a sombra da qual seu pai escreveu
algumas famosas paginas” (Oliveira, 1940, 0:04:34).

Logo a seguir é dada uma informacdo que foge aos factos. O locutor afirma que Jorge,
endoidecido, terd provocado um incéndio que destruiu a arvore. Todavia, a acécia foi
derrubada no inverno em 1934 (poucos anos antes da rodagem do filme) e, mais tarde,
um rebento deu origem a uma nova acécia que se mantem até hoje (Cunha, 2007, p.151).
Este excerto do documentario dedicado ao patriménio camiliano — de aproximadamente
um minuto — pode ser analisado como um primeiro ensaio para o filme a que Manoel de
Oliveira se dedicaria cinquenta e dois anos depois, O Dia do Desespero. Apesar das
abordagens e dos propdsitos dos dois filmes serem diferentes, tanto o de 1940 como o de
1992 manifestam um objeto de interesse em comum: a Casa-Museu e o seu espolio.

Em Famalicédo, o espectador é “guiado” pela voz-off que d& curtas explicagdes sobre a
histéria do escritor no interior da casa.

Ainda na parte exterior, ha dois planos da fachada. Estas imagens registam o edificio com
a configuracdo da década de 1920, quando abriu ao publico com o Museu Camiliano
instalado no primeiro andar.

Dos espacos interiores, a primeira imagem é da sala de trabalho e ai o narrador esclarece:
“Aqui compos Camilo algumas das suas obras” (Oliveira, 1940, 0:22:32). Numa sucessao
de planos-fixos, Oliveira revela outros cantos e pormenores do ambiente doméstico, como
o quarto: “Eis o seu leito” (0:05:11), diz-nos 0 nosso guia.

As Ultimas cenas centram-se no episodio do suicidio, que é contado através da cadeira de
balango (Fig.20) — “Nesta cadeira, a 1 de junho de 1890 pelas trés horas e um quarto,

Camilo, cego e desesperado, com um tiro, matou-se” (Oliveira, 1940, 0:05:20).
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Desta sequéncia, queremos destacar o facto de Oliveira colocar a cadeira “animada”, com
movimento autbnomo, como se estivesse a ser usada por um fantasma — o fantasma do
escritor? Até que para, deixando de balancar assim que Vasco Santana profere as Gltimas
palavras da frase que anuncia o desaparecimento de Camilo.

Como refere Jodo Lopes a proposito dos planos de objetos em Famalicdo: a “[...]
identificacdo dos objetos [...] é feita no sentido de os individualizar, emprestando-lhes

uma autonomia iconografica [...]” (Lopes, 2001, p.65).

- Tt e

Fig. 18 — Manoel de Oliveira, Famalicdo (1940), 23 Fig. 19 — Manoel de Oliveira, Famalicdo (1940), 23
minutos, 35 mm, 0:04:48. minutos, 35 mm, 0:05:03.

Fig. 20 — Manoel de Oliveira, Famalicdo (1940), 23
minutos, 35 mm, 0:05:18.
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3.3 -0 filme O Dia do Desespero

Camilo Castelo Branco é uma referéncia na filmografia de Manoel de Oliveira. O cineasta
considerava-o “um homem muito complexo, com uma grande riqueza humana” e
alimentou “uma espécie de obsessdo” (Casa de Camilo, 2008) por esta figura da histéria
da literatura portuguesa. Este fascinio estendia-se para além da qualidade da obra escrita.
Rita de Brito Benis defende que Oliveira se identifica com o “romantismo estético” do
escritor (Benis, 2009, p.37)%. As ligacdes entre o cineasta e Camilo poderdo ser extensas
e complexas, ndo cabendo aqui aprofunda-las, porém, interessa sublinhar a presenca
evidente do universo camiliano na obra oliveiriana: seja através do texto literario ou da
sua figura. Depois de evocar o escritor em Famalicdo através da casa e do Museu
Camiliano, o realizador adaptou para o cinema o livro Amor de Perdi¢do. Na década
seguinte, em 1981, Camilo surge como personagem em Francisca. Reaparece ainda em
O Dia do Desespero, objeto de estudo desta dissertacao, e, por fim, na curta-metragem O
Velho do Restelo (2014).

[...] depois de Amor de Perdicdo, depois de Francisca, comecei a conhecer
melhor o seu espirito e a sua vida. Por isso, enquanto tive que aguardar que
Agustina escrevesse Vale Abrado, pensei em Camilo (Baecque; Parsi,
1999:174).
A longa-metragem, rodada em 1991 e estreada no ano seguinte em Espanha, na Exposi¢do
Universal de Sevilha, retrata os ultimos anos da vida do escritor até ao fatidico dia em
que decide termina-la. Através dos textos epistolares, sdo relatados os seus dramas
interiores, familiares, financeiros e de salde. A acdo inicia-se em 1884, com uma troca
de cartas, lidas em voz off, entre o escritor e a sua filha, Bernardina Amélia, e culmina
com o suicidio, no seguimento da visita do médico Edmundo Magalhaes, que o desengana
quanto a um tratamento reversivo para a perda de viséo.
Apos a estreia do filme, Vasco Gragca Moura deixou o seguinte comentario: “[...] instala-

se em nos a impressdo de que o autor [Camilo] acabou por se tornar também numa das

32 Para esta autora, os dois partilham “uma ideia de paixio como condi¢iio nunca satisfeita, onde a morte
vem representar o papel de definitiva promessa no cumprimento desse amor” (Benis, 2009, p.37).

Para Maria do Roséario Leitdo Lupi Bello, Manoel de Oliveira e Camilo partilham “um sentimento de
profunda amargura pelo limite da condi¢do humana [...]” (Bello, 2008, p.341).
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suas historias ultra-romanticas, de desgraca total ¢ negramente devastadora [...]” (Moura,
1992).

Pode dizer-se que esta é uma obra centrada na morte que, como é referido no filme, atraia
0 romancista “como uma sereia”. Para reforgar esta ideia, ndo esquegamos que o ultimo
plano ¢ do jazigo do escritor no cemitério da Lapa, no Porto, acompanhado pela sua voz-
off do além-timulo®3. Este facto € tio evidente que, para Jorge Leitdo Ramos, “o cinema
de Oliveira nunca foi tdo longe na perscrutagdo da morte” (Ramos, 2005, pp.192-193).
A longa-metragem é coerente com alguns dos principais tracos formais e conceptuais da
sua obra artistica, entre os quais destacamos o recurso aos planos-fixos de longa duracéo;
ou a tendéncia para fazer uma introdugdo aos filmes com um travelling — verificivel, por
exemplo, em Non ou a Va Gléria de Mandar (1990), Benilde ou a Virgem Mae (1975),
A Caixa (1994) ou Palavra e Utopia (2007). No caso de O Dia do Desespero, a técnica é
aplicada para iniciar a narrativa e mostra-nos a roda de uma caleche. Este plano
transporta-nos para “um tempo histérico bem definido, a sua longa duracdo deixa o
espectador na expectativa de saber quem faz tdo longa viagem [...]” (Aratjo, 2014, p.62).
A prioridade dada aos textos epistolares, confirma uma exploracdo das potencialidades
estéticas e performativas da palavra que marca a sua linguagem cinematogréafica:
“Oliveira encara o texto como uma realidade, passivel de ser filmada na sua objetividade
material” (Preto, 2008:106) Temos ainda o recurso a alguns dos atores da sua esfera de
preferéncias: Mario Barroso, que é também responsavel pela fotografia, Diogo Déria e
Luis Miguel Cintra. Por fim, a atencdo dada aos espacos interiores do edificio, a
elementos arquitetonicos — como janelas — e aos objetos, que ganham centralidade na
composi¢cdo das suas imagens. Também aqui é aplicavel a anélise de Jodo Lopes
relativamente a Famalicdo, ao verificarmos que 0s objetos ganham “autonomia
iconografica” (Lopes, 2001, p.65). Destacamos os dois planos fixos do relégio de caixa
alta, que se encontra na sala de visitas. A descri¢do detalhada que Camilo Castelo Branco
faz do mostrador no seu livro Eusébio Macario (1879), pode atestar que pertenceu ao
escritor, como o evidencia o guia Reinaldo Ferreira na visita que nos fez (Apéndice 1). O
som que o reldgio ainda emite ajuda a restituir nos espacos da casa o0 ambiente que ali se
viveria e é registado e explorado por Manoel de Oliveira para a reconstitui¢do dos tltimos
dias de vida do romancista. O primeiro plano que nos é mostrado deste objeto (Fig.21) €

acompanhado pela leitura, em voz-off, de uma carta para o médico.

33 Renata Soares Junqueira lembra-nos que as palavras proclamadas nesta cena so retiradas do poema A
Morte de D.Jodo de Guerra Junqueiro (Junqueira, 2018, p.128).
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Chamo-me Camilo Castelo Branco e estou cego [...]. Ha poucas horas ouvi
ler no Comércio do Porto o nome de Vossa Exceléncia, senti na alma uma
extraordinaria vibracdo de esperanca. Podera Vossa Exceléncia salvar-me?
(Oliveira, 1992, 0:51:32).

No segundo plano vé-se novamente o mostrador, desta vez a marcar as dezassete horas,
hora de falecimento do escritor.

Outro objeto museologico central nesta casa-museu, é a cadeira de balango na qual o
romancista cometeu suicidio, que Manoel de Oliveira ja tinha registado em Famalicéo.
Em O Dia do Desespero a cadeira surge num plano sequéncia em que, primeiro, vemos
Ana Pl&cido e o oftalmologista a retirarem apressadamente o corpo inanimado de Camilo,
até que ficam em fora de campo. A cadeira vai baloicando ainda com o embalo do gesto
e em off ouve-se o relatério da policia com os detalhes do sucedido (Fig.22).

No filme, assim como no museu, o fatidico dia de 1 de junho de 1890 também €é contado
através dos objetos, que sdo testemunhas silenciosas dos acontecimentos na casa, como

também observou o guia Reinaldo Ferreira (Apéndice 1).

Fig.21 — Manoel de Oliveira, O Dia do Desespero (1992), Fig.22 — Manoel de Oliveira, O Dia do Desespero
75 minutos, 35 mm, 0:51:46. (1992), 75 minutos, 35 mm, 1:02:00.

Pelas declaracdes de Manoel de Oliveira, compreendemos que a Casa de Camilo, fez
parte da génese deste projeto: “[...] seria um filme curto e tinha a minha disposi¢ao a casa
de Camilo” (Baecque e Parsi, 1999, p.174). Quanto ao processo de trabalho adotado para

esta obra, o cineasta esclarece:

Conhecia, pois, a casa. Rodei planos, registei os quadros que la se
encontravam, e escrevi 0 meu guido. Pensei nos atores para cada

personagem. Falei a Alexandre Cabral, um especialista de Camilo Castelo
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Branco. Com estes elementos, foi-me facil trabalhar (Baecque; Parsi, 1999,
p.175).

Ainda sobre 0 método de preparacéo refere: “Tirei fotografias [a casa] para a planificacéo,
para a disposigdo das portas e das janelas” (Baecque e Parsi, 1999, p.56).

Em O Dia do Desespero, as fronteiras entre documentério e ficcdo sdo fluidas e, apesar
do registo documental que o filme assume, o cineasta é categérico: trata-se de uma ficcao,
mas sem “falsear”’3*. Segundo o autor da pelicula, apesar das bases documentais — que
aqui sdo essencialmente as cartas e a casa-museu —, a encenacao e a reconstituicdo
encerram exercicios de imaginacao e de especulacédo e, assim, ao se entrar no campo da

criatividade, a “verdade” fica comprometida e contaminada pela subjetividade.

N&o se pode introduzir num filme qualquer coisa que ndo se conheca. Entéo
aproximamo-nos de Camilo pelo que, nele, é historico. Ndo fazemos mais do
que aproximarmo-nos, porque ndo sabemos se ele fez tal movimento com o
braco para a direita ou para esquerda. Mas o que disse, sabemo-lo. E um
encaminhamento para a verdade. Uma procura da verdade. A verdade é o

facto, a casa, o que Camilo deixou escrito (Baecque e Parsi, 1999, p.56).

Como ja vimos supracitado, Alexandre Cabral foi convocado para colaborar no filme na
qualidade de consultor histérico. Segundo declaracdes dadas ao Jornal de Letras, a sua
participacdo passou por “fornecer informagdes especificas” e “facilitar o acesso a
documentacao original” reunida pelo historiador e que atesta que as ideias suicidas ja
povoavam o pensamento do romancista (Cabral, 1992, p.9). O especialista assegura que
as intengdes do realizador passavam por “ser o mais exacto possivel na descrigdo de toda
a situagdo retratada”, adiantando ainda que “tudo o que se conta em O Dia do Desespero
corresponde a realidade dos acontecimentos” (Cabral, 1992, p.9).

Este “filme-poema”, como lhe chamou Paulo José Miranda (2019, p.360), de 75 minutos,
foi rodado na Casa-Museu de Seide, nos exteriores, mas, sobretudo, nos espacos

interiores; para o que foram utilizadas as seguintes divisdes: o saldo de trabalho, a saleta

34 ¢[...] o cinema quanto mais manipulado for, quanto mais artificial for, mais auténtico é (ri-se). Por que é
essa a sua realidade intrinseca. O espectador tem que saber que aquilo ndo é. Mas que é como se fosse. E
salutar e € bom que o saiba. Porque, de contrario, estamos a querer iludir, a dar como realidade o que ndo
¢. Estamos a falsear...” (Cinemateca Portuguesa, 2008 p.83).
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de Ana Placido, o vestibulo, o quarto do casal e a sala de bilhar ou de visitas. Surgem
ainda os corredores, as escadas de acesso ao piso superior, a fachada e o lance de escadas
da entrada. Ficam de fora: a cozinha, o quarto de Jorge e de Manuel, o quarto de Nuno, a
sala de jantar, sala de vestir e quarto de banho. O rés-do-chéo, onde se encontra a sala de
exposi¢coes temporarias, foi utilizado como espaco de apoio da producao (Apéndice 2).
A casa surge como um elemento estrutural, sendo possivel considera-la como uma das
personagens, no sentido em que 0s espagos, assim como o seu recheio — em especial o
mobiliario e os quadros expostos nas paredes — tém protagonismo e peso dramatico,
participam e contribuem para contar a histéria: “os objetos falam no interior da casa”
(Miranda, 2019, p.361). N&o serd de estranhar que a sensagdo de claustrofobia seja
apontada como uma das razdes para a fraca aceitagdo do filme junto do pablico e da critica
(Miranda, 2019, p.359).

Nelson Aradjo corrobora esta ideia, vendo os edificios como agentes dramaticos e
defendendo que no corpus filmico oliveiriano, as casas sdo “dotadas de capacidade de
acao” e a sua arquitetura “contribui para a estruturagdo da identidade do filme”. O autor
chama-lhes “Casas-Personagem” (Aratjo, 2014, pp.47-48).

No nosso entender, a forca poética e a construcdo da atmosfera de inspiracdo romantica
séo feitas a partir da exploragdo dos angulos, dos jogos de claro e escuro, de luz e de
sombra, impostos pela arquitetura; concorrendo, juntamente com a musica de Richard
Wagner e com 0s momentos de encenacgdo, para 0 exercicio de evocacao.

Em Famalicdo o edificio € apresentado com o propdsito inequivoco que cabe num
documentério do género: informar e divulgar. O Museu Camiliano surge exclusivamente
como instituicdo, em que o espectador é apenas acompanhado pela voz-off. As Unicas
pessoas que vemos nas imagens estdo nos planos do exterior a subir as escadas da entrada,
sugerindo visitantes que se encaminham para o interior (Fig.18). Sem nos esquecermos
que a cadeira de balanco de Camilo, surge com uma etiqueta, que facilmente presumimos
conter a identificacdo do nimero de inventario. Deste modo, ndo existe o proposito de
desassociar a cadeira da sua condicao de objeto museoldgico. Estes aspectos evidenciam
e atestam a abordagem documental ao museu feita em 1940.

Na pelicula de 1992, que contém uma representacéo biografica, o contexto e as inten¢des
sdo outras, o que, naturalmente, se reflete no tipo de aproximacdo e tratamento do
patrimonio camiliano. O museu também ja ndo € o mesmo. Como referimos, a Casa de

Camilo passou por diferentes remodelagdes, e na curta-metragem temos a oportunidade
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de ver a instituicdo no principio da década de 1940, e O Dia do Desespero, a casa-museu
apresenta um projeto museografico proximo daquele que ainda hoje se mantém.

Na longa-metragem, os espagos museoldgicos/domésticos surgem como décor e sdo
“habitados” pelas personagens de Camilo, Ana Placido, Jorge, uma criada ¢ o médico.
Contando ainda com o amigo do romancista, Freitas Fortuna interpretado pelo ator Luis
Miguel Cintra. Como Jodo Bénard da Costa nos faz ver, a casa surge neste filme “animada
por uma equipe de filmagem e um conjunto de atores que nela animaram os fantasmas
que, para além deles, continuardo aprisionados nessa moldura de Seide” (Cinemateca,
2008, p.142).

O espolio documental e o patrimdnio edificado e musealizado servem o argumento e a
encenagdo epocal, a0 mesmo tempo que ndo estdo exclusivamente submetidos a essa
funcdo. Oliveira, que gosta de manter desmascarados os mecanismos de ilusdo do cinema,
deixa iluminada a natureza deste cenario e procura apresentar e esclarecer o espectador
sobre o que € factual e o que é ficcional. O filme é construido através de desdobramentos
de duas camadas temporais: 0 século XX, invocado pelos objetos, pela arquitetura, pelas
palavras camilianas e pela encenacgédo da época, e a década de 1990, representada pelos
atores que interpretam Ana Placido e Camilo Castelo Branco e pelas marcas da atualidade
no museu. Estes surgem a atuar ora em nome pessoal, com roupas e aparéncia
contemporaneas, enquanto Teresa Madruga e Méario Barroso, ora como personagens do
casal de escritores, devidamente caracterizados a época. Ambos “assumem e desvelam
um jogo de tirar e pdr mascaras, de sobreposi¢do continua dos planos da realidade e da
fic¢do [...]” (Junqueira, 2018, p.123-124).

Eu sou Mario Barroso que vai representar e evocar um dos maiores vultos
das letras e do romance portugués do século XIX, Camilo Castelo Branco
(Oliveira, 1992, 0:15:28).

O mesmo ocorre com Teresa Madruga que se apresenta na saleta de Ana Placido: “Eu
sou a atriz Teresa Madruga. Vou encarnar momentos da figura de Ana Placido” (Oliveira,
1992, 0:16:21).

Os atores apenas contracenam, enquanto personagens, na representacéo dos dias da morte
do escritor, na ultima parte do filme, passada na sala de visitas. Até |14, mantém-se as
intersecdes entre os agentes da realidade documental e os agentes da realidade simulada:

“Oliveira ndo pretende reconstituir, e como tal ndo almeja que o espectador veja os corpos
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dos atores como uma correspondéncia corporea com as personagens” (Aratjo, 2014,
p.77).

Assinalamos a sequéncia em que a arquitetura das escadas interiores de acesso ao
primeiro piso participa no exercicio de “metamorfose” da atriz em personagem. A
intérprete sobe as escadas caracterizada da escritora oitocentista, de costas para a cAmara
(Fig.23), e ressurge no piso superior, de frente, ja “despida” do seu papel (Fig.24). A
habitacdo é explorada enquanto palco e estrutura que permanece estavel, na qual as

diferentes épocas coabitam e se articulam.

Fig.23 — Manoel de Oliveira, O Dia do Desespero (1992), Fig.24 — Manoel de Oliveira, O Dia do Desespero (1992),
75 minutos, 35 mm, 0:18:58. 75 minutos, 35 mm, 0:19:08.

Por outro lado, o “jogo de mascaras” também é aplicado as divisbes da casa, que tdo
depressa € a morada do século XIX, como se assume enquanto casa-museu (Preto, 2014,
p.107). Como o ilustram, por exemplo, os fotogramas do filme nas figuras 25 e 26, que
nos permitem ver a mesma zona da sala de trabalho de Camilo Castelo Branco em
momentos diferentes do filme. Na primeira imagem, a realidade documentada € a do
museu. Em contraponto, na figura 26, vemos uma recriagdo do ambiente oitocentista em

gue o espaco e o espolio sdo utilizados pela personagem do romancista.

Fig.25 — Manoel de Oliveira, O Dia do Desespero Fig.26 — Manoel de Oliveira, O Dia do Desespero
(1992), 75 minutos, 35 mm, 0:15:20. (1992), 75 minutos, 35 mm, 0:44:48.
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3.4 — A visita guiada em O Dia do Desespero

No sistema de intersec¢des, inscrevem-se cenas que sugerem o modo de comunicacao de
uma visita guiada e que se vao revelando, maioritariamente, nos momentos que
chamamaos de ndo-ficgéo, ou seja, de cariz documental.

Os dois atores — principalmente Teresa Madruga — transmitem as informaces essenciais
para o desenrolar da acdo, que incluem notas biograficas sobre as personagens,
comentarios sobre a habitacdo/museu, e, em determinadas cenas do filme, chamam a
atencdo para os quadros expostos, chegando a propor interpretacdes das obras. Os
protagonistas falam quase sempre em plano frontal e com o olhar direcionado diretamente
para a camara, que parece interpelar o espectador de cinema. O discurso € aliado aos
planos fixos de longa duracdo que se detém, ora nos atores, ora nos compartimentos da
casa ou nos objetos, dependendo do assunto do que esté a ser apresentado.

Estes aspetos podem imprimir e reforgar o tom didatico do filme, o que tera inspirado
Eurico de Barros a escrever no Diario de Noticias: “O Dia do Desespero parece telescola
melhorada [...]” (Barros, 1992, p.43).

Renata Soares Junqueira, autora de O Cinema Epico de Manoel de Oliveira, sugere que
as personagens de Camilo e de Ana Placido atuam no filme como “atores-visitantes”
(Jungueira, 2018, p.126). Contudo, decorrente da nossa analise, propomos antes a
designacdo “atores-mediadores”.

Na Casa de Camilo as areas expositivas ndo tém a configuragdo de um museu tradicional,
com vitrines, tabelas, indicacdes ou sinalizagcbes. Como nos explicou o guia da instituicéo,
Reinaldo Ferreira, a casa ndo tem corddes de protecdo, nem “passadeira vermelha” para
ndo descurar a dimensao intimista que se pretende transmitir (Apéndice 1).

Desta forma, as atividades de mediacdo de acdo direta ocupam um lugar basilar,
nomeadamente as visitas guiadas que séo a principal estratégia de comunicagdo e meio
de interacdo que o publico tem com o0s espacos interiores € com a colecéo.
Compreendemos a partida que o ato performativo e o discurso oral, inerentes a atuagéo
dos guias, fazem parte da experiéncia de conhecer esta instituicdo e o patrimonio
camiliano.

Nas casas-museu, o edificio, a colecéo e a vida do proprietario (figura homenageada), sdo
estruturais e constituem os bens culturais do organismo museoldgico. As acgdes de

comunicagdo nestas tipologias museoldgicas séo cruciais para estabelecer vinculos entre
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essas trés esferas e, assim, viabilizar a producdo de conhecimento e de significados
(Cabral, s.d, p.2).

Manoel de Oliveira, recorre, mais uma vez, a um formato que se assemelha & mediacéo
museal como forma de registar, documentar e apresentar o0 espaco e 0S bens
museologicos. Em seguida, analisamos a visita guiada através de dois aspetos que, a n0sso

ver, a pontuam: o edificio e os quadros.

3.4.1 - O edificio

Como jéa referimos, em O Dia do Desespero o edificio pode ser interpretado como uma
“Casa-Personagem”, ocupando um espaco preponderante na acdo no filme. A
preocupacdo em apresentar o imdvel, assim como o contexto que este invoca e reproduz,
colaboram para essa ideia.

O primeiro plano do edificio é o de uma janela vista a partir do interior. Enquanto se ouve
uma declamacdo em voz-off de um excerto retirado de Amor de Salvacéo (1864), a
primeira obra escrita em Seide, que fala, precisamente, desta moradia e da morte®.

Em seguida, vemos a fachada da casa amarela através de um plano de conjunto (Fig.34),
do qual se destaca a acacia e um cdo, no canto inferior esquerdo. O animal, que faz
referéncia a um dos cdes de Camilo, é o0 elemento que inscreve esta imagem na esfera da

ficcdo.

Fig.27 — Manoel de Oliveira, O Dia do Desespero (1992),
75 minutos, 35 mm, 0:14:53.

% “A casa, onde vivo, rodeiam-na pinhais gementes, que sob qualquer lufada desferem suas harpas. Este
incessante soido é a linguagem da noite que me fala: parece-me que € voz de além-mundo, um como
burburinho que referve longe as portas da eternidade. Se eu ndo amasse de preferéncia o sossego do timulo,
amaria o rumor destas arvores, o murmurio do cdrrego onde vou cada tarde ver a folhinha seca derivar na
onda limpida; amaria o pobre preshitério, que ha trezentos anos acolhe em seu seio de pedra bruta as
geracdes pacificas, ditosas, e incultas destes selvagens felizes que tdo iluminadamente amaram e serviram
0 seu Criador. Amaria tudo; mas amo muito mais a morte” (Branco, s.d., p.47).
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Este itinerario visual pelo interior da residéncia inicia-se com a primeira imagem de um
dos compartimentos, o escritorio de Camilo, com o ator Mério Barroso sentado a mesa
de trabalho do escritor (Fig.32). Neste plano temos também o primeiro registo do espacgo
musealizado no filme.

A origem do décor da longa-metragem ¢é revelada por Teresa Madruga que, de pé na
saleta de Ana Placido, faz uma breve referéncia a divisdo onde se encontra e a historia da

casSa-museu.

Este compartimento é tido pela saleta de trabalho e recolhimento de Ana
Placido. Assim se cré que fosse porque a casa sofreu um grande incéndio ja
depois da morte destes seus habitantes. Salvou-se o recheio, que agora
preenche a casa ja restaurada e conservada como museu ou Casa de Camilo
(Oliveira, 1992, 0:17:40).

Alguns espacos relevantes para a acdo sdo apresentados e comentados, refletindo uma
preocupacdo em mapear o interior da habitacdo, atraves da descricdo da distribuicdo das
divisoes: “Camilo trabalha no andar de cima, no extenso saldo que fica ao lado do
comprido quarto onde dormem separados, cada qual no seu extremo” (Oliveira, 1992,
0:18:30).

No corredor do piso superior, a atriz orienta-nos novamente quanto a organizacdo dos
compartimentos: “De um lado, fica o saldo de trabalho do escritor e do outro lado, o
quarto de dormir de ambos” (Oliveira, 1992, 0:19:12). Em seguida, entra no quarto
mencionado e, junto a uma das camas (Fig.28), esclarece: “Aqui, Ana Placido. No outro
extremo, fica o leito de Camilo” (0:19:34). Através de um campo/contracampo,
conseguimos ter uma visdo global sobre os dois aposentos que se separam apenas por
uma cortina (Fig.29).
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Fig.28 — Manoel de Oliveira, O Dia do Desespero (1992), Fig.29—Manoel de Oliveira, O Dia do Desespero (1992),
75 minutos, 35 mm, 0:19:47. 75 minutos, 35 mm, 0:24:16.

Por fim, a casa é mencionada num dialogo entre os protagonistas, no qual se referem ao
patrimonio edificado como a materializacao da existéncia do romancista que, assim como

a sua obra literaria, permite uma aproximacao ao autor:

Teresa Madruga: — Seria necessario perguntar ao proprio Camilo.

Maério Barroso: — A ideia era excelente. Se ele ca estivesse, aqui.

Teresa Madruga: — Mas temos a sua casa, 0s livros que ele escreveu. O que
resta da sua memoria.

Mario Barroso: — Nao chega.

(Oliveira, 1992, 0:27:58)

3.4.2 - Os quadros

Para Bénard da Costa, esta € também uma longa-metragem sobre retratos (Cinemateca,
2008, p.138). Fotografias, desenhos, pinturas e gravuras que preenchem as paredes da
casa-museu sdo destacados ao longo do filme, servindo propositos diferentes.
Inclusivamente, o primeiro plano, que nos introduz ao tema da pelicula, é de um retrato
de Camilo feito pelo seu filho Jorge, hoje em exposi¢cdo no quarto do escritor. Aqui
interessam-nos as sequéncias em que as obras sdo diretamente objeto da atencdo dos
atores. Algumas falas de Mario Barroso e de Teresa Madruga antecedem ou sobrepdem-
se a grandes planos dos quadros, direcionando a atencao do espectador para estes objetos,
num convite direto a contemplacdo de cada um. Com o intuito de apresentar a figura
homenageada, e personagem principal do filme, Mario Barroso anuncia um dos retratos

de Camilo Castelo Branco em exposigéo: “Eis o0 seu retrato no fulgor da vida” (Oliveira,
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1992, 0:15:40) (Fig.30), servindo o quadro claramente como invocagdo da presenca do
romancista e como forma de ilustrar um discurso que procura sintetizar a sua vida e a sua

personalidade.

Era no trabalho de escritor que ele encontrava o sentido real da existéncia e
era, no decurso de um viver romanesco pleno de peripécias, que descobria o
sentimento romantico das paixdes desvairadas de que ele préprio foi vitima.
De resto, possuido por um certo espirito funesto seria arrastado a tragédia
(Oliveira, 1992, 0:15:46).

Fig.30 — Manoel de Oliveira, O Dia do Desespero (1992),
75 minutos, 35 mm, 0:15:50.

No mesmo registo, a atriz surge num grande plano frontal enquadrada pelas duas

fotografias individuais do casal (Fig.31):

Ana Placido era uma senhora da alta burguesia da cidade do Porto e foi a
ultima paixdo de Camilo Castelo Branco. Ana Placido enredou-se de tal
forma neste amor, que acabou por fugir ao marido para ir viver com o amante
(Oliveira, 1992, 0:16:28).

Em seguida a cdmara foca-se no retrato da escritora (Fig.32) enquanto se ouve Teresa

Madruga, em fora de campo:
Este é um retrato de Ana Placido. Mulher decidida e de caracter forte. Ana

Placido assumiu, sem hesitar, a condi¢do de amante contra os mais graves

preconceitos da austera sociedade do tempo. Austera e, por vezes, hipdcrita,
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fingindo ignorar o adultério quando praticado as escondidas e sem escandalo
(Oliveira, 1992, 0:16:45).

Fig.31 — Manoel de Oliveira, O Dia do Desespero (1992), Fig.32 — Manoel de Oliveira, O Dia do Desespero (1992),
75 minutos, 35 mm, 0:16:18. 75 minutos, 35 mm, 0:16:45.

Dando continuidade a digressdo pela colecdo de quadros através das imagens em
movimento, os dois atores mencionam mais duas obras. Ao contrario dos exemplos ja
citados, agora ndo sdo retratos, mas duas gravuras que merecem o destaque. Num plano
em angulo contrapicado, os intérpretes, parados no corredor do piso superior (Fig.33),
estabelecem um didlogo entre si sobre duas ilustracdes que se encontram expostas no piso

inferior e propdem leituras sobre cada uma das imagens.

Teresa Madruga: Ha dois quadros nesta casa. La, em baixo. Da Liberdade e
de Gustave Doré. Afiguram-se-me como reveladores da estranha mente de
Camilo.

Mario Barroso: Curioso, para mim também.

Teresa Madruga: S&o como a representacdo da alma de Camilo.

Mario Barroso: Exato.

(Oliveira, 1992, 0:26:54)

O intercalar entre as imagens dos atores, que nos conduzem pela casa, e as imagens dos
objetos que sdo referidos, mantém-se, acentuando o registo de visita guiada. Depois de
ser mencionada a gravura Liberdade, um grande plano regista a obra e, mais uma vez, a
longa duracdo e o enquadramento dos planos permitem ao espectador observa-la e
relaciona-la com o discurso que é pronunciado em voz-off (Fig.34).
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Mério Barroso: Esta figura vitoriosa, numa atitude hieratica, segurando na
mao delicada um raminho de folhas finas. Esta senhora...

Teresa Madruga: Simbolo da liberdade.

Mario Barroso: Ou do desejo de a alcancar.

Teresa Madruga: Nada mais do que isso.

Mario Barroso: Mas tdo feminina e tio atraente.

Teresa Madruga: Como um ideal supremo.

Maéario Barroso: Uma noiva que nos espera.

Teresa Madruga: Quer dizer, a morte.

Mario Barroso: Provavelmente. A Unica porta para a liberdade total
(Oliveira, 1992, 0:27:24).

Fig.33 — Manoel de Oliveira, O Dia do Desespero (1992), Fig.34 — Manoel de Oliveira, O Dia do Desespero (1992),
75 minutos, 35 mm, 0:27:14. 75 minutos, 35 mm, 0:27:24.

Teresa Madruga e Mério Barroso destacam ainda a gravura Paraiso Perdido do francés
Gustave Doreé (1832-1883) que nos € mostrada através de um plano de pormenor (Fig.35).
Os comentarios ganham um carater descritivo e interpretativo focado na simbologia dos

elementos que compB&em a imagem.

Mério Barroso: Ha ainda aquele outro quadro.

Teresa Madruga: Sim, este Gustave Doré, ndo sei bem o que representa.
Parece significar a vitéria do bem sobre o mal.

Mario Barroso: Do espirito sobre a matéria.

Teresa Madruga: O céu contra o mundo.

Maéario Barroso: O mundo interior de Camilo. Vulcénico, desesperado
(Oliveira, 1992, 0:28:21).
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Fig.35 — Manoel de Oliveira, O Dia do Desespero (1992),
75 minutos, 35 mm, 0:28:22.

A partir desta sequéncia, Mério Barroso assume a personagem de Camilo até ao fim do
filme, enquanto a atriz continua a assegurar 0s dois papéis e se encarrega dos momentos
de visita guiada e da narracao dos acontecimentos, mantendo-se também como o elemento
externo a dimensé&o ficcional.

Na sala de trabalho de Camilo, Teresa Madruga aborda o potencial artistico que o escritor
reconhecia no Jorge, o seu filho mais novo, e refere os desenhos em exposic¢éo que, mais
uma vez, a lente de Manoel de Oliveira regista num grande plano fixo (Fig.36): O Jorge
entretinha-se a desenhar e Camilo mandou encaixilhar alguns desses desenhos para os
ter junto de si na sala onde trabalhava. Teriam mesmo sido colocados aqui nesta parede
do escritorio pela prépria mao do pai (Oliveira, 1992, 0:49:38).

Fig.36 — Manoel de Oliveira, O Dia do Desespero (1992),
75 minutos, 35 mm, 0:49:54.

Os ultimos vinte minutos de O Dia do Desespero sdo dedicados ao periodo em que 0
escritor fica cego e escreve ao medico de Aveiro, depositando na visita do especialista a
ultima esperancga para uma cura. A grande maioria das cenas desta Gltima parte sdo
passadas na area social da casa, a sala de visitas. Aqui contracenam as personagens de

Camilo, de Ana Placido e do Dr. Edmundo Magalhées.
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Numa quebra de registo em relacdo ao resto do filme, o tom de visita guiada € impresso
dentro da dramatizagdo, enquanto o casal aguarda o diagnostico. E Ana Pléacido que,
vendo que o médico se distrai a contemplar um dos retratos expostos nas paredes da sala,
chama a atencdo para as pinturas e esclarece quanto a identidade de cada um dos
retratados. O publico deixa de ser uma entidade ausente da acdo — o espectador de cinema
— para ser a personagem de Diogo Doria. Assim, a dindmica entre o locutor, o objeto e 0
interlocutor estabelece-se entre as personagens e €, mais uma vez, acompanhada pelos

grandes planos de cada quadro mencionado.

Ana Plécido: E 0 meu Jorge.

Camilo: Tem também o meu nome, Camilo. Camilo Jorge Castelo Branco
[..]

Ana Placido: Esse é o meu outro filho, o Nuno, com quem almo¢amos héa
pouco.

Dr.Edmundo Magalhdes: Também tem o pronome do pai?

Camilo: N&o, é s6 Nuno. Nuno Placido Castelo Branco.

Dr.Edmundo Magalhées: E este?

Ana Placido: E o nosso primeiro filho.

Dr.Edmundo Magalh&es: E como se chama esse seu primeiro filho?

Ana Placido: Manuel Augusto Placido Pinheiro Alves (Oliveira, 1992,
0:58:49).

Fig.37 — Manoel de Oliveira, O Dia do Desespero (1992), ~ Fig.38 — Manoel de Oliveira, O Dia do Desespero (1992),
75 minutos, 35 mm, 0:58:51. 75 minutos, 35 mm, 0:59:04.
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Fig.39 — Manoel de Oliveira, O Dia do Desespero (1992),
75 minutos, 35 mm, 0:59:19.

Uma visita guiada pressupBe a selecdo de uma perspectiva e de uma visdo dos
acontecimentos e, neste filme, constatamos que Manoel de Oliveira escolhe um
posicionamento préximo ao da instituicdo, uma vez que o argumento coincide com o
discurso veiculado pela casa-museu.

As cenas selecionadas e que, no nosso entendimento, comp&em a visita guiada em O Dia
do Desespero, contemplam a auto apresentacdo dos mediadores (que também pode ser
lida como acolhimento); a contextualizacdo do museu e da sua historia e a biografia dos
habitantes da casa, com especial énfase para a figura homenageada.

E interessante compreendermos que no filme existe um exercicio de articulacéo entre os
bens culturais da casa-museu: o edificio, a colecdo, a personalidade tutelar e os
acontecimentos ali vividos. Nenhuma das esferas é secundarizada, especialmente a
habitacdo, que é apresentada como objeto cultural, ao lado dos quadros, do mobiliario,
das cartas e da obra literaria de Camilo Castelo Branco.

Apesar da visita guiada ndo se inserir especificamente nos exemplos que Mathias Lavin
sugere, por se tratar de uma casa-museu e de um filme que conjuga as linguagens do
documentario e da ficcdo, consideramos que se enquadra nos critérios da visita didatica
porgue identificamos um objetivo claro em instrumentalizar o recurso de mediacédo
museal para instruir e esclarecer.

Apesar de ser uma casa-museu, um cenario propicio a servir uma dramatizacdo e uma
acao ficcional, Manoel de Oliveira ndo abdica de o documentar enquanto estrutura

museoldgica, reforcando este aspecto atraves da visita guiada.
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Consideracoes finais

No decurso da nossa investigacdo foi possivel formular algumas conclusdes que agora
nos propomos a sintetizar.

As primeiras estdo relacionadas com o perfil de museu que Manoel de Oliveira escolheu
registar no seu corpus filmico. Notamos que o cineasta procurou, maioritariamente,
museus e exposicOes de Historia e de Arte assim como, instituicdes nacionais e
emblematicas do panorama museoldgico portugués, sdo os casos das revisitacdes ao
Museu Nacional de Arte Antiga ou ao Museu Calouste Gulbenkian. Ainda considerando
que a sua carreira atravessa um largo periodo temporal, no qual o contexto museal sofreu
grandes alteracGes, podemos notar na sua filmografia uma predominancia transversal por
espacos museoldgicos que reproduzem modelos convencionais de exposicdo. N&o
havendo, deste modo, lugar para dar protagonismo a museus que desafiem esse modelo.
A analise destas escolhas ndo deve ser desvinculada das principais diretrizes que norteiam
e marcam o trabalho de Manoel de Oliveira, e que apontdmos no nosso estudo, uma vez
que os museus sdo submetidos as intengdes artisticas do cineasta. Ou seja, a ideia de
museu que € reproduzida ou reforcada nos filmes também reflete as caracteristicas do seu
cinema na medida em que servem um programa estilistico e conceptual. Analisando sob
esta perspectiva, pensamos que o realizador vai buscar as instituicGes museolégicas a
polidez e a impessoalidade dos espacos, por um lado, e, por outro, a vertente humanista
e antropologica que estes encerram. A esfera tematica de Manoel de Oliveira, que da
primazia a Historia, a biografia de figuras proeminentes e histéricas e aos aspetos da
identidade nacional, também vai moldar a procura e a representacdo que é feita dos
recursos museoldgicos. O cineasta V€ nas instituicdes museais lugares de memoria, de
valorizacdo do passado, de conhecimentos consolidados, de legitimacdo, simbolos da
civilizacdo e do rigor cientifico. Sdo os espacos dos documentos e dos testemunhos que
Ihe permitem aproximar-se de uma precisdo historica que este ambiciona e idealiza.
Atendendo a valorizacdo dos objetos que pauta a composicdo dos planos na sua
filmografia, assumimos que 0s museus constituem um polo de interesse, antes de mais,
por serem dispositivos de conservacao e de exibi¢do de patrimonio material. A relacdo de
Manoel de Oliveira com os bens museologicos ganha félego no filme Benilde ou a Virgem

Mae, como vimos.
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Para além destes aspectos, existem outros que queremos assinalar. O primeiro prende-se
com a tendéncia para representar os espagos museoldgicos sem visitantes. O cineasta ndo
expressa interesse em explorar as relagdes do publico com 0 museu ou com os bens
museologicos. As salas surgem vazias ou, em caso contrario, as pessoas que circulam e
interagem com os bens exibidos estdo diretamente relacionadas com a acdo do filme. As
imagens dos interiores museais sem a atividade dos visitantes reportam para uma ideia de
museu mais préxima do templo e da sacralidade, de um espaco reservado, pouco
frequentado, pouco acessivel e sem contestacdo. Ao mesmo tempo, podemos entender
que o protagonismo dado aos objetos e a arquitetura, devolve ao espetador de cinema o
papel de visitante, transformando os seus filmes em excelentes meios de conhecer
determinado organismo museoldgico ou sala de exposicoes.

O segundo aspecto, relaciona-se com os formatos de visita guiada e com os discursos que
sdo veiculados por esse meio. Verificamos que as visitas encenadas por Manoel de
Oliveira séo pautadas pela formalidade comportamental das personagens e por um
argumento explicativo, por vezes redundante, didatico e institucional. Os esclarecimentos
e as informacdes prestadas sdo apresentados de forma fechada. Com excecdo para a
sequéncia da Casa de Colombo, no filme Cristévao Colombo, o Enigma, na qual o guia é
interpelado e questionado; ou para o didlogo entre Teresa Madruga e Mario Barroso, em
O Dia do Desespero, sobre o significado de duas gravuras expostas na casa-museu.
Podemos pensar que o cineasta representa a mediacdo educativa museal como meio de
fornecer respostas, mais do que de formular perguntas. Paradoxalmente, o seu cinema nédo
é compativel com uma postura passiva, exige do espectador envolvimento intelectual e

emocional para interpretar e decifrar as suas imagens.

Relativamente as relagdes que se podem estabelecer entre o cinema e uma casa-museu, 0
nosso estudo permitiu-nos analisar que as caracteristicas desta tipologia museoldgica,
apontadas na dissertacdo, moldam a forma como estes espacos sdo representados e
utilizados na linguagem cinematografica. Como foi mencionado, as casas-museu nao tém
a aparéncia expectavel de um museu. Nesse sentido, seréd interessante pensarmos que ao
isolar 0s objetos domésticos, através de grandes planos fixos, Manoel de Oliveira, esta a
restituir-lhes a condigdo de bens museologicos, em detrimento de os utilizar
exclusivamente como aderecos cénicos.

Pela analise do filme O Dia do Desespero, compreendemos que a Casa de Camilo

influenciou o formato e interferiu na idealizagdo do filme. O museu moldou o projeto
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desde o inicio e o protagonismo dado ao espaco, enquanto documento, € evidente em toda
a longa-metragem. Os objetos e o imdvel constroem a narrativa.

O recurso ao formato da visita guiada, nos termos que a descrevemos, vem também
evidenciar o trabalho de mediacdo e da sua importancia na casa-museu. Manoel de
Oliveira regista cuidadosamente 0 museu e a sua colecdo e, ao documentar/encenar a
performance dos “atores-mediadores”, evidencia a relevancia destes enquanto ativadores
de significados daquele patrimonio.

Como ja foi apontado, a utilizacdo da visita guiada concorre para a dendncia do
artificialismo do cinema, uma ideia que o realizador persegue e que pauta o seu trabalho
e atitude estética. Concluimos que o recurso a esta ferramenta de mediacéo €, para o autor,
uma forma de n&o ludibriar o espectador, a0 mesmo tempo que reforga um registo teatral
e pouco natural no filme.

O Dia do Desespero e Famalicdo configuram registos valiosos para 0 museu, na medida
em que documentam, com cinquenta e dois anos de diferenca, fases distintas da
instituicdo, ajudando a contar a sua historia.

Na longa-metragem de 1992, os vinculos com o museu sdo fortes, ndo se esgotam nas
evidéncias e ndo terminam no filme. No nosso trabalho, procuramos elaborar uma leitura
sobre a presenca e a representacdo do museu no filme. No entanto, apercebemo-nos da
pertinéncia de uma andlise futura que vise compreender o impacto do filme na instituicdo
e na valorizacdo do patriménio camiliano.

Defendemos que a realidade museoldgica faz parte dos campos disciplinares que o
cineasta convoca para a elaboracdo do seu universo cinematografico, paralelamente a
pintura, a literatura ou ao teatro.

O cineasta transformou os seus filmes, a imagem dos museus, em plataformas propicias
a sensibilizacdo e a contemplacdo de objetos e de bens culturais.

O Dia do Desespero torna evidente que, da mesma forma que Manoel de Oliveira ndo
quer que o espectador se esqueca que estd a ver um filme, ndo quer que este se distraia e

S€ esqueca que estd a ver um museu.
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Anexo

Transcri¢do da Ata da Camara Municipal de Portalegre de 26 de junho de 1974

Cedéncia atitulo de empréstimo, de mobiliario e varios objetos do recheio da Casa-Museu
José Régio para a filmagem da pega “Benilde ou a Virgem Mae™: - Leu o Sr. Presidente
a carta numero trezentos e setenta e trés, de vinte e dois do corrente, da “Tobis
Portuguesa”, nos termos seguintes: — ‘“Na sequéncia da conversa havida entre o
Excelentissimo Senhor Costa Pinto e 0 nosso Director de Produgdo, Senhor Henrique
Espirito Santo, vimos confirmar o pedido feito relativamente a cedéncia, por parte da
Camara, dos moveis e objetos da Casa-Museu José Régio (relagdes anexas) com o fim de
figurarem no décor do filme em referéncia, produzido por esta Companhia com o
patrocinio e assisténcia do Ministério da Comunicacdo Social, através do Instituto
Portugués do Cinema. Para o efeito, estabelecem-se as seguintes condi¢des: - Alinea um:
Serdo da conta desta Companhia as despesas correspondentes aos transportes do referido
mobiliario e objetos, o prémio do seguro respectivo, bem como quaisquer outras despesas
que possam vir a ocorrer. Alinea dois: Figurara no genérico do filme um “titulo”,
referenciando a colaboracdo da Camara Municipal de Portalegre. A data prevista para o
inicio das filmagens é de um de Julho, prolongando-se até ao fim do Agosto proximo
futuro. O transporte e utilizacdo dos mdveis e objetos verificar-se-a de acordo com as
necessidades das filmagens, como segue: - Relagdo nimero um (primeiro acto) - de um a
vinte de Julho; Relacdo nimero dois (segundo e terceiro acto) - de vinte e dois de Julho
a trinta de Agosto. Deste modo, sO estardo fora do Museu a totalidade dos referidos
maoveis e objetos num certo periodo intermédio (trés a quatro dias) entre a recolha dos
segundos e a devolucdo dos primeiros. E isto porque temos que montar os décors do
segundo e terceiro actos antes de acabar o primeiro acto, de forma a ndo haver interrupgéo
das filmagens.” A Camara tomou conhecimento e deliberou por unanimidade ceder,
gratuitamente a titulo de empréstimo, a referida Sociedade, para o fim pretendido, as
seguintes pecas: - Primeiro acto — alinea a) cozinha do primeiro andar: um — bilha; dois —
cepo; trés — mesa; alinea b) — cozinha do rés-do-chdo: quarto — porta do corredor; cinco
— idem; seis — porta da cozinha; sete — taipal da janela; oito — mesa com gaveta; nove —
cadeira; dez — idem; treze — tripé com panela; catorze — tacho de cobre grande; quinze —
tacho de cobre pequeno; dezasseis — pote de &gua com torneira; dezassete — talha de cobre;

dezanove — suspensdo de candeeiro; vinte — suporte com almofariz; vinte e um —
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triangulo; vinte e dois — idem; vinte e trés — tenaz; vinte e quatro — espeto. Alinea c) sala
dos barros: - onze — cadeira de espaldar alto; cinquenta e seis — cadeiras; alinea d) — Sala
dos Santo Antdnios: doze — cadeira. Alinea e) — corredor: - Tapecaria de parede; porta;
duas cadeiras; quadro; estante. Segundo e Terceiro Actos: alinea a) — sala da arca; vinte
e cinco — contador; vinte e seis — mesa com gaveta; vinte e oito — porta; vinte e nove —
portadas da janela; trinta — cadeira; trinta e um — idem; alinea b) — corredor do primeiro
andar — vinte e sete — oratdrio. Alinea c) sala da entrada: - trinta e dois barra trés —
reposteiros; trinta e cinco — portas com vidros; trinta e seis — arca; trinta e sete — porta
com vidros. Alinea d) — Sala das comodas: trinta e quatro — portas com vidros; trinta e
seis - arca; trinta e sete — portas com vidros.

Alinea d) — Sala das comodas: trinta e quatro — portas (ligacdo ao escritorio); trinta e oito
barra trinta e nove — reposteiros; quarenta e um — cémoda; quarenta e dois — idem;
quarenta e trés — seis cadeiras com estofo vermelho; quarenta e quatro — cadeirdo;
quarenta e cinco — reposteiro branco; quarenta seis — mesa com gavetas; quarenta e sete
— portas de ligacdo a entrada; quarenta e oito — portas; tapete; trés cadeiras; dois quadros.
Alinea e) — gabinete de trabalho: quarenta e nove — escrivaninha; cinquenta — suporte para
livros; cinquenta e um — prateleira de canto; cinquenta e dois — prateleira; cinquenta e trés
— idem; alinea f) — diversos; quarenta — cancela (da escada); cinquenta e quatro barra
cinco — toucador e espelho (da casa de banho). Mais foi deliberado fazer a cedéncia nas
seguintes condicdes: Primeira — Devera efectuar-se o seguro contra todos os riscos das
pecas a ceder e atrds mencionadas, pelo valor de cada uma delas, da companhia de
seguros, “A Mutual”, onde se encontram seguros todos os bens municipais, pelo tempo
que recorrer entre 0 levantamento e a restituicdo; Segunda — O valor das pegas sera
arbitrado por peritos escolhidos pela Camara; Terceira — O prazo para a sua devolucgédo
sera até oito de Agosto préximo futuro para as pecgas necessarias ao primeiro acto e até
oito de Setembro proximo futuro para as necessarias ao segundo e terceiro actos; Quarta
— Serdo da conta da companhia as despesas correspondentes nos transportes do mobiliario
e objetos referidos, o prémio do seguro respectivo, 0 pagamento dos honorarios aos
peritos avaliadores e outras; Quinta — No caso de alguma das pecas desaparecer, por
extravio, roubo ou incéndio, ou for danificado, a Cadmara sera reembolsada através do
seguro feito do valor correspondente ao atribuido a cada uma delas desde que haja
desaparecimento, ou do que for arbitrado no caso de dano; Sexta — Devera ser lavrado
contrato no Notariado Privativo desta Camara da cedéncia referida, antes da entrega das

pecas.
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Apéndice 1 - Visita guiada e conversa sobre as gravacdes do filme O Dia do Desespero

Data: 25 de setembro de 2020

Local: Casa de Camilo, Sdo Miguel de Seide, Vila Nova de Famalicao

Reinaldo Ferreira trabalha como guia na Casa de Camilo e assistiu as filmagens do filme
em 1991.

Sala de entrada — 1° piso

Reinaldo Ferreira: Bem-vinda a Casa do Mestre. Mestre das letras, naturalmente.

N&o vai visitar um museu, vai visitar uma casa. E diferente. N&o nos custava nada por
legendagem por baixo dos quadros, uma passadeira vermelha, um cord&o para evitar que
as pessoas passassem para determinado sitio. Nao nos custava nada fazer isso. S6 que isso
ia desumanizar, deixava de ser a casa de Camilo, era um museu. Assim é como quem vai
a casa de um amigo. E quando se vai a casa de um amigo, é um local de conversa.
Portanto, as pessoas tém a parte fisica e a parte emocional. E sentem o autor muito mais

proximo. E claro que ndo se pode mexer nas coisas, mas as pessoas sabem isso.

O Camilo viveu nesta casa os Ultimos anos da sua vida, portanto, os ultimos vinte e seis
anos. Podera dizer-se que foi nesta casa onde ele permaneceu mais tempo e foi onde ele
escreveu a maior parte da sua obra, dos seus romances. Estamos a falar do escritor que
mais escreveu, que mais produziu de todos os tempos. O escritor nacional, naturalmente.
O primeiro profissional das letras. Nao vou resumir a biografia toda porque precisariamos
de muito mais tempo. Deixe-me dizer-lhe que eles sé puderam vir para ca viver apds a
morte de Pinheiro Alves. Camilo conheceu Ana Placido no Porto e Ana Placido foi a
grande paixao de Camilo. E ele teve varios envolvimentos amorosos. Ja tinha sido casado
uma primeira vez. Depois casou com Ana Placido, contrariado. Ele considerava que ndo
casando com ela, estaria a respeitar muito mais.

Sabe que Camilo foi Visconde de Correia Botelho. Ele era um bocado condenado por
causa disso porque ele era contra os titulos e acabou por receber um. Mas acabou por lhe
dar algum estatuto e até algum dinheiro. Como a ideia do suicidio ja o perseguia ha muito
tempo, ele sendo casado com ela, ela iria beneficiar do titulo. Acho que foi por isso que

ele casou. Camilo e Ana Placido envolveram-se em amores e em consequéncia disso,
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Pinheiro Alves, um comerciante do Porto que ganhou fortuna no Brasil e que era dono
desta casa, desencadeou-lhes um processo por crime de adultério. Estiveram presos na
Cadeia da Relagdo no Porto, onde Camilo escreveu Amor de Perdicdo, que é de facto o
seu livro mais conhecido e mais explorado: ha cinema, teatro, ha dpera, ha ballet, ha varias
traduces...As Memorias do Carcere também — seguramente um dos melhores livros de
Camilo. E o relato que Camilo faz dos presos que conheceu na cadeira.

Uma coisa interessante, o Camilo foi visitado na cela pelo Rei D.Pedro V, um rei jovem,
muito culto. Veja o privilégio. Eles cumpriram um ano e alguns dias de carcere e foram
estranhamente absolvidos por falta de factos. Uma coisa impressionante. Um dos juizes
do coletivo de juizes era o pai do E¢a de Queiroz.

Eles sairam da priséo, o Pinheiro Alves morreu, desgostoso da vida, coitado. Andou pela
Europa a gastar a fortuna e, entretanto, morreu. N&o teve tempo de vender esta casa.
Entdo, a partir dai vieram viver para esta casa. Ana Placido ja tinha um filho do Pinheiro
Alves, que era Manuel Placido. Ora, como a casa era do pai, o filho foi o herdeiro
legitimo. Depois teve mais dois filhos de Camilo, o Jorge e o Nuno. O Jorge era um
menino doente, tinha um problema mental. Foi, sobretudo, uma grande preocupacéo para
Camilo. H4 uma carta que ele escreve a um amigo: “Se eu tivesse este filho, ja tinha
resolvido isto sumariamente”. Esta a ver que o espectro do suicidio ja pairava. O Nuno
foi 0 Unico que casou e deixou descendéncia. E teve uma vasta prole, teve sete. Ainda ha
vivos filhos desses sete. A casa do Nuno era onde ¢é hoje a Junta de Freguesia [de S&o
Miguel de Seide], do outro lado da estrada. E foi adquirida pelo proprio Camilo. Ele
sentia-se melhor naquela casa do que nesta. O fantasma do Pinheiro Alves...era uma
perseguicéo.

Grande parte deste mobilidrio estava na casa do Nuno, na altura do incéndio em 1915.
Nessa altura viviam aqui uns caseiros e 0s moveis que arderam foram os dos caseiros,
certamente. Depois uma comissao restauradora, em conjunto com a Camara, comprou as
ruinas e o mobiliario a familia. E foi um processo que durou muitos anos, toda a
recuperacdo deste espdlio. Portanto, é possivel que haja um objeto ou outro...Nem seria
muito inteligente da nossa parte estar aqui a afirmar que tudo isto Ihe pertenceu, mas pelo
menos, da época sdo. Tenta fazer-se com que as pessoas vivam um bocadinho o ambiente
em que ele viveu. Penso que € o mais importante. H4 muita verdade. Digamos que 80%
do mobiliario teria pertencido a Camilo.

A sala de visitas é a que se mantém mais fiel. Ha inclusive fotografias, do funeral do

Camilo.
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Aqui é a sala de entrada, destacam-se os chapéus. Os chapéus séo réplicas, n6s temos
chapéus que pertenceram a Camilo, s6 que ndo podem estar aqui expostos. Tém que estar
devidamente acondicionados. As bengalas séo originais. E eu digo isto porque temos um
catalogo do espdlio da casa de 1925, que € o que esta mais proximo de Camilo, e eu sei
quais é que sdo as pecas que estdo referidas e sdo facilmente identificaveis. Portanto,
estou & vontade para dizer que 80% do mobiliério teria pertencido a Camilo.

Vamos avangar, vamos por aqui.

Saleta de Ana Pléacido

Eu insisto nisto. Ja percebeu que nds humanizamos um bocadinho a casa: umas
cortininhas, uns tapetes...Obviamente que ndo sdo da época. A ideia é dar um ar mais
habitavel a casa. Dar a impressdo de que vive aqui gente, como se 0 Camilo estivesse
presente ai ha cinco minutos. Foi tomar um café, vem ja. E esta a ideia. Agora nio
podemos entrar aqui em realismos excessivos. Se formos dar demasiados brilhos,
demasiado conforto, adulteramos uma imagem camiliana que existe desde sempre.

Esta sala era uma salinha de estar da Ana Placido. A sala dela receber as suas visitas e
dela escrever. Isto é importante referir, Ana Placido também era escritora, ndo com o
félego de Camilo, que também era dificil. Ela est4 de certa forma abafada, esquecida com
a grandeza dele. Mas tenta realcar-se um bocadinho a imagem dela porque acho que ela
merece. A Ana Placido era, sobretudo, uma senhora extremamente inteligente, culta e,
repare, com muita coragem. O facto de se ter juntado a outro homem, naquele tempo,
enfrentar a sociedade, a cadeia...Deixar as alcatifas de sua casa e de Pinheiro Alves,
riquissimo, para se juntar...S6é podia ter sido um grande amor. Sé o facto de ter vivido
nesta casa maritalmente com o amante, na casa do marido.

Para além de escrever em jornais e folhetins, tem também muita poesia. Ela publicou dois
romances, Luz coada por ferros e o outro, Heranca de Lagrimas. Deve ter passado uns
maus bocados, aturar o Camilo ndo deve ter sido facil. Ndo é? Um homem que néo
suportava nada que o rodeava, a cegueira agravando-se progressivamente. Os filhos, ja
falamos, os desatinos de um e os desvarios de outro. O Nuno era bastante estroina, era
boémio, gastador e irresponsavel.

O Camilo tem uma filha do primeiro casamento, a menina Rosa que morreu crianga com
cinco anos. Depois teve uma filha de um envolvimento com uma atriz de Vila Real, que

ele raptou. Resultou uma filha chamada Bernardina Amélia. Essa filha casou e deixou

99



descendéncia. Curiosamente, um dos senhores da producdo do filme do Manoel de
Oliveira [O Dia do Desespero], o Camilo Jodo, é conhecido por Tuxa, é descendente de

Camilo por parte dessa filha.

A cozinha

Uma cozinha tipica do Minho. Isto ja foi tudo restaurado, como se nota, mas as
caracteristicas mantém-se. L4 esta a Cantareira. O forno, a lareira...

Este banco, nesta zona, chama-se o preguiceiro, em Tras-os-Montes é o escano. A loica
é popular, loica rustica.

Sabes, ndés estamos a imaginar duas pessoas, tanto o Camilo como a Ana Plécido,
habituadas ao Porto, a cidade: aos cafés, aos botequins, aos teatros, aos sal@es, as tertdlias.
Vieram para S.Miguel de Seide, isto foi como se lhes tivessem colocado uma pedra
sepulcral na vida de ambos. A Ana Pl&cido tornou-se uma mulher domestica por
exceléncia. E o Camilo aproveitou as paisagens, as pessoas, os “esqueletos”, como ele
lhes chama, os “esqueletos™ sao as historias, para modelos valiosos nos seus romances.
Ele era muito instavel, era o género de pessoa que sO esta bem onde ndo esta. E viajava
muito e, dizia ele, que a desgraca o acompanhava sempre. Mas regressava sempre a esta
casa.

Vamos.

Quarto do Jorge

Este era o quarto do Jorge, o filho. Estes sdo os desenhos que o Jorge fez, o que prova
que ele ndo era propriamente louco. Devia sofrer de uma doenca qualquer que nao fosse
reconhecida na altura, esquizofrenia, certamente. E nos momentos lucidos desenhava,
tocava piano. E tinha momentos de perfeita loucura, tinha tentativas de incendiério,
perseguicdo...Temos aqui um soneto dedicado ao filho, ha aqui muito sofrimento.

Vamos continuar.

Quarto do Nuno

Este era o quarto do Nuno, o outro filho. Este era 0 Nuno, este jovem que aqui esta. E

aqui a mulher, a primeira mulher. Esta é uma histéria muito curiosa. O Nuno casou com
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esta moca, ela era de Famalicdo, era muito rica. Chamava-se Isabel da Costa Macedo,
mas era conhecida por Diamante Negro. Diamante Negro porque era possuidora de um
dote fabuloso, uma fortuna colossal. Era muito cobigada. As cartas de amor a rapariga
foram escritas pelo pai [Camilo]. Que grande pai. E ajudou a rapta-la.

Imagine a rapariga a receber as cartas escritas por Camilo, que dominava as palavras
como ninguém. Deve ter sido dificil resistir. Depois apanhou uma desiluséo, certamente.
Ela morreu antes de Camilo. Depois relaciona-se com a Ana Correia e teve 0s tais sete
filhos.

O restauro desta casa foi baseado precisamente no testemunho da D. Ana Correia, ela

ainda era viva.

Sala de trabalho/Escritério

[Junto a uma janela]. Ha aqui umas histérias curiosas para referir em relacéo ao filme. O
filme comecga, como sabe, com uma roda de uma caleche e uma voz-off. Que deve durar
ai uns quinze minutos. E isso foi filmado, ndo se vé daqui, mas esta a ver ali aquelas
arvores? Isso foi filmado ali num caminho em terra. E € a vinda do médico a esta casa [a
cena). Para preencher esse tempo todo da filmagem da roda, eles andaram com a caleche
no caminho para tras e para a frente, para tras e para a frente. Eles queriam uma viatura
que tivesse uma suspensao 6tima para levar a cdmara para filmar a roda. Uma Méhari. S6
gue o caminho ndo tinha largura suficiente para um Méhari. Entdo, o que € que o Manoel
de Oliveira fez? Eles soldaram uma estrutura metalica na caleche com um espelho.
Portanto, a roda estava refletida no espelho. A camara ia dentro da caleche a filmar o
reflexo da roda no espelho. E um pormenor curioso. Um truque, e muito inteligente.

[Perto da mesa de trabalho]. H& uma cena do filme, que estd o Camilo sentado nesta
secretaria, praticamente sentado, estd a ver que é um banco muito alto. Ele escrevia
praticamente de pé. Ele [Mario Barroso] esta aqui [a secretaria], e a camara esta além [no
quarto] a apanhar o Camilo de perfil. E ele esta rodeado de treze ou catorze velas e ja ndo
consegue continuar a carta porque ja ndo veé. Isto foi filmado a noite. Na altura ndo tinha
cortinas na janela, entdo dava o reflexo das chamas nos vidros das janelas. O Manoel de
Oliveira gostou daquilo. Entdo o que é que ele fez? Mandou montar um andaime, uma
estrutura metéalica la fora, até ca acima para colocar velas no exterior. Tinha velas dentro
e fora, como se fosse um prolongamento. O que é que acontece? As chamas da vela de

dentro estdo direitinhas e la fora, por causa da deslocacdo do ar, as chamas mexiam.
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Pronto, aqui € que estdo os efeitos especiais. Estavamos aqui [agachados, fora de campo]
umas quatro ou cinco pessoas (“estdvamos” porque eu estava juntamente), fora do alcance

da camara, e ele dizia “a¢do!” e nds [gesto de soprar] para a chamas ficarem iguais.

Este € o escritorio, uma das salas mais agradaveis da casa, penso eu. Onde ele passava a
maior parte do tempo, seria aqui. Escrevia nesta secretaria. Uma secretaria monumental.
Ela tem duas frentes, € exatamente igual, de um lado e de outro. O que permite trabalhar
duas pessoas ao mesmo tempo. NOs ja estamos a imaginar o Camilo de um lado e a Ana
Placido do outro. Portanto, ela teria sido, com certeza, uma excelente colaboradora de
Camilo. Muitas das histérias que ele escreve, teriam sido contadas por ela. Houve uma
tentativa, no fim da vida, de ele ditar e ela escrever. Mas ndo passou muito da tentativa.
Os livros, sdo os que restam da biblioteca dele, livros de consulta dele. Faltam aqui muitos
mais. Imagine que faltam aqui trés mil e tal livros que o proprio Camilo vendeu. Ele
vendeu duas vezes parte da sua biblioteca, sobretudo, por dificuldades financeiras.

E claro que no tempo do Camilo n#o teria este aspecto arrumadinho, isto devia ter pilhas
de livros por tudo quanto era sitio.

Muitos destes livros tém anotacdes de Camilo, ele lia um livro e tinha por habito fazer o
Seu comentario nas margens.

[A apontar para dois quadros na parede] Ali dois escritores da época: Alexandre

Herculano, que eram grandes amigos, e Victor Hugo, uma referéncia, naturalmente.

Quarto de Camilo e Ana Placido

Este € um quarto comum. Aqui temos o quarto de Camilo e ali o de Ana Placido. Era
assim, era um estilo, as pessoas dormiam separadas antigamente. E ha aqui uma certa
l6gica, repare que Camilo tem o quarto ao pé do escritorio. Portanto, ele lia e escrevia
muitas vezes de noite para ndo incomodar a senhora. Sabe que a noite, o luar, 0
siléncio...tem muito a ver com inspiracdo e, sobretudo, com inspiracdo roméntica. O
romantismo tem muito a ver com o culto da morte. Ele tem um livro chamado Noites de
Insonia e no prefacio desse livro ele diz que vai “ao jazigo das minhas ilusdes”.

[Abre a janela do quarto] Grande parte das novelas dele sdo passadas aqui.

[a janela] Esta é a célebre acacia do Jorge. Esta € ja uma filha da acacia porque a auténtica

secou. Esta rebentou a par da seca, mas nao deixa de ser a acacia do Jorge. O Jorge gostava
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muito daquela arvore, empoleirava-se. Ha varias referéncias nesse sentido, que Vvé, através
da janela, o filho louco empoleirado na acacia. E Camilo dedicou-lhe um poema muito
interessante, chama-se Acécia do Jorge. Na altura do filme, o suicidio é em junho, dia 1
de junho, e a acécia em junho esta revestida, com folhinhas. As filmagens foram feitas,
salvo erro, no inverno. Por outubro, novembro... Portanto, a acécia esta despida nessa
altura e eles tiveram que a revestir com folhinhas artificiais. E ndo havia destas folhas em
Portugal, tiveram que as mandar vir da Bélgica. E para cimulo, as folhas que vieram da
Bélgica eram pontiagudas, se reparar, a folhinha é arredondada. Claro, esteve ai a equipa
toda a cortar folhinha, por folhinha. A minha colega também. A Candida vai-lhe falar
nisso, de certeza. Eu também ajudei. A casa estava fechada ao publico, ajudamos no que
fosse preciso. Depois eu lembrei-me que em junho...A acécia tem um cacho do género da
glicinia e em junho a acacia ainda tem esses cachos. Embora, ja estejam meio secos. E eu
disse a produgdo: “Vocé ndo lhe diga nada! Ele manda-me ao Japdo busca-los!”. E
mandava.

[De volta ao quarto]. Aqui assim ha outro pormenor curioso. Que é esta cortina [que
divide a parte de Camilo e Ana Placido]. H4 uma cena da Ana Placido ali a fumar charuto,
precisamente ali assim no quarto dela. E a cortina esta a fechada e ela vai abrir. Na altura,
tinha aqui umas argolas metalicas...Estas argolas aqui estdo de madeira foi o Manoel de
Oliveira que mandou colocar. Porqué? Por causa disto [corre as cortinas]. Ouviu? Para se
ouvir isto [no filme]. Ele mandou p6r estas de madeira para se ouvir este som. E ficaram
estas. Também havia outro pormenor. Isto foi restaurado depois, sabe que este soalho ja
ndo é o mesmo que havia na altura. Foi restaurada em 1995 e as filmagens sdo em 1991.
A saliéncia das tdbuas tem uma abertura e eles tiveram com uma chave de fendas,
precisamente a salientar essas aberturas. Para que no filme se visse bem 0s riscos da

madeira.

Quarto de vestir

Aqui destaca-se a banheira com sistema de aquecimento. Isto funcionava como caldeira.
Uma coisa completamente fora do vulgar. Uma banheira com sistema de aquecimento. E

a original.

Quarto de banho
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Por aqui se percebe que era uma casa com muito conforto, pelo facto de ter um quarto de

banho dentro de casa.

Sala de visitas

Esta era a sala de visitas, a sala principal. Esta € uma sala muito importante porque foi
exatamente nesta sala que o Camilo se suicidou. Foi ali naquela cadeira, na cadeira
balanco. Portanto, ele estava ai sentado quando disparou. A principal razéo do suicidio,
como sabe, foi a cegueira. Ha varias razdes, a loucura do filho, as dificuldades
financeiras...Tudo isso contribuiu, mas a cegueira foi, de facto, fatal. Foi no dia 1 de junho
de 1890. Tinha Camilo 65 anos. Hoje € um jovem, mas naquela altura era de uma idade
muito avancada. Ele suicidou-se, praticamente, na presenca de um médico e da Ana
Placido. Quem representou 0 médico no filme de Manoel de Oliveira, penso que foi o
Diogo Ddéria. O Camilo tem conhecimento desse médico através dos jornais. Na altura,
Ana Plécido esta a ler-lhe o Comércio do Porto, e leu-lhe um artigo sobre esse médico
que vinha fazendo perfeitos milagres. Camilo, ao ouvir essa noticia, resolvei escrever-lhe
uma carta. Uma carta absolutamente dramatica. E claro que ele ao ouvir essas noticias,
sentiu, como ele diz, “uma extraordinaria vibra¢do de esperan¢a”. Ditou, certamente,
quem escreveu foi Ana Placido. Pediu para ele o vir visitar, uma vez que ndo se podia
ausentar. E ele veio cd, exatamente no dia 1 de junho de 1890, foi um domingo a tarde.
Consultou-o, ele estava ali sentado naquela cadeira [aponta para a cadeira de balanco]. E
claro que o medico percebeu logo que ele ndo tinha cura. Mas, ainda Ihe aconselhou o
Gerés. Aconselhou Camilo a passar umas temporadas no Gerés. Um paliativo. Ele sabia
perfeitamente que o Gerés ndo lhe fazia bem aos olhos, era um atentado a sua inteligéncia.
Ele estudou medicina, percebeu.

Entretanto, Ana Placido acompanhou o médico a porta. Acho que isso estd muito bem
representado no filme. lam a descer as escadas quando ouviram o tiro. O que faz de
cocheiro [no filme] é o dono da caleche [colecionador que cedeu a viatura a producao].
Depois estenderam-no neste canapé. Ele esteve cerca de duas horas em agonia e
sofrimento. E claro que a ideia do suicidio ja o perseguia, ja estava premeditado. A vinda
do médico a esta casa foi como que uma derradeira esperanca. Depois daquele
diagnostico, nada a fazer. Os retratos, sdo os filhos. O que esta por cima do piano, era o
Manuel Plécido, filho dela e de Pinheiro Alves. Morreu muito novo, com dezanove anos.

Ele viveu aqui pouco tempo em crianca. Depois foi para Angola com o casal Morgados
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de Pereira, regressou e morreu jovem. Estava de casamento marcado e, trés dias depois,
morto com uma meningite. Diz o Camilo, “Dona Ana encaneceu”. E estes sdo os filhos
que ela teve do Camilo, o Jorge e 0 Nuno. O pintor tentou aproxima-los, deixa-los mais
ou menos iguais. A diferenca de idades também nédo era muita, o Jorge era velho somente
um ano em relagdo ao Nuno.

Sabe que a histdria destes quadros também é muito curiosa. Vou-lhe contar muito
rapidamente. Foram pintados por um pintor espanhol, Sanchez Ramos. Estava hospedado
em Vila do Conde, numa hospedaria. E a dona da penséo aproveitou a hora do jantar, que
estava toda a gente reunida, para humilhar o pintor e expulsa-lo da penséo porque ele ja
ndo Ihe pagava hé algum tempo. Bem, o Camilo estava presente e ndo gostou da atitude
da senhora, compadeceu-se do artista. Pos-se de pé e disse:

— “A senhora nao tem razdo. A culpa ¢ minha”

— “Entdo porqué?”

— “Eu devo dinheiro a este senhor e ainda ndo lhe paguei. Aqui esta, faga o favor”

N4o devia nada, naturalmente. O homem deixou escorrer uma lagrima e disse:

— “Eu ndo tenho como lhe pagar o valor.”

— “Nao tem problema, pinte os meus filhos.”

Encontrei esta historia, ndo ha muito tempo, numa pesquisa por jornais da época para ver
noticias sobre o funeral do Camilo. Encontrei um jornal que ja ndo existe, chama-se O
Porto, e tem |4 esta histdria.

Veja a atitude altruista e humanista.

Vamos ao reldgio?

Aqui faco questdo de referir este relégio porque é uma prova de que realmente lhe
pertenceu. Sabe que ha muita gente que vem a esta casa e ndo acredita em nada disto,
acha que nada disto pertenceu ao Camilo, que foi posto aqui. Nao é bem assim. H& muita
verdade, ha muita verdade. Basta lermos o livro. Ele refere este relégio no Eusébio
Macario. Logo no inicio do Eusébio Macéario, o Camilo faz uma descricio muito
exaustiva deste reldgio. E para ai uma pagina inteira so a descrever o reldgio. L4 esta, a
fazer chacota do realismo. Ele € um romantico, s6 que apanhou a fase de transi¢do do
romantismo para o realismo. Realismo é muito descritivo, basta lermos o Ramalhete nos
Maias. Ele comeca a descrever o reldgio a exagerar propositadamente.

Havia na botica um reldgio de parede, nacional, feito de grandes toros de carvalho e
muita ferraria. Para dar corda, é como quem puxa um balde da cisterna. Por baixo da

triplicada cornija do mostrador (veja, ele esta a enfatizar) tem uma medalha com uma
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dama cor de laranja, vestida de vermelhdo, penteado a Pompadour, uma pescoceira
crassa e grossa de vaca barrosa. O brago direito hirto, com um ramo que mais parece
uma vassoura de hidrangeas. E o esquerdo no regago, com os dedos engelhados e
aduncos como um pé de perua morta. Ha4 mais, eu ndo sei tudo de cor.

Isto € uma aposta que ele faz com Ana Placido, que diz que ele ndo consegue escrever
com a nova corrente literaria. Ele responde-lhe temerariamente que sim, entdo escreve o
Eusébio Macério e A Corja.

Um espelho, original. N&o sera dificil espelha-lo, mas assim da-lhe um ar mais
caracteristico. Certamente este espelho refletiu todo o drama, digamos que é aqui como
que uma testemunha silenciosa de tudo o que se passou aqui nesta sala. Se espelhassemos
o0 espelho, ndo contava a historia. Entradvamos no realismo excessivo.

Ha muita presenca de Camilo nesta casa. Pelo menos, por aquilo que ougo das pessoas.
As pessoas saem daqui com vontade de ler.

As casas-museu tém este efeito de proximidade, humaniza: ele esteve aqui, ele sentou-se
ali...Isto ndo € uma montra de objetos.

O movel do José Régio é este. Um louceiro imponente. Pertenceu a Camilo, José Régio
comprou-o a familia e depois doou a Casa de Camilo.

Recebemos aqui muitas escolas e normalmente os alunos vém com espirito critico: “uma
seca”. Mas ai a terceira sala ja estdo imbuidos no espirito camiliano. Ele existiu, era uma

pessoa como nos.
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Apéndice 2 - Conversa sobre as gravagdes do filme O Dia do Desespero

Data: 25 de setembro de 2020

Local: Casa de Camilo, Sdo Miguel de Seide, Vila Nova de Famalicao

Céndida Faria é guia na Casa de Camilo, assistiu e participou nas filmagens do filme em
1991.

Céandida Faria: Sobre o filme... as pessoas eram simpaticas: a producdo e os atores. Com
0s atores ndo tive muito contato porque eles chegavam mesmo em cima da hora para
filmar. Eu tive mais contacto com a producao.

A producéo chegou cé e deparou-se com uma série de problemas quando comegaram as
filmagens... Comecou pelo barulho! “O que é que vai ser para controlar isto?”” Colocaram
a Guarda para mandar parar o transito. [As gravacdes] eram de manhd e depois mais a

noite.

Claudia Oliveira: A Casa esteve fechada ao publico durante as filmagens?
Candida Faria: A Casa esteve fechada seis semanas.

Depois tivemos aquele problema da acécia.

[...] Sabe que Camilo suicidou-se a 1 de junho. A acécia tinha folhagem. Mas a rodagem
do filme foi em novembro. “Como é que vai ser?”” E o Manoel de Oliveira. N6s ndo Ihe
podiamos dizer muitas coisas, porque, se ndo, ele comecava a fazer uma confuséo...
porque ele era muito pormenor.

N&o sei se sabe de onde vieram as glicinias.

CO: Da Bélgica?
Céandida Faria: Da Bélgica. Chegaram aqui e eram pontiagudas. Tivemos que fazer os

recortes.

CO: Como é que vieram 0s ramos?
Candida Faria: Veio tudo em tabletes. Sabe como vem o bacalhau? Pronto. Vem aquilo
tudo e eles despejaram aqui [espacgo de exposi¢Oes temporérias no rés-do-ch&o da casa-

museul].
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“E agora como é que vai ser? E recortar isto?” Tive que andar eu “0 tio, 0 tio”: “Olha, tu
ai ndo podes estar na Casa de Camilo...recortes de folhas...Vamos!” Eram para ai umas
sete ou oito pessoas, num domingo. Porque eles também fizeram muitas filmagens ao
domingo.

E foi tudo aqui.

CO: Cortaram folha a folha?

Céandida Faria: Sim. Folha a folha. Para ficar redondo. Esta a ver o pormenor?

E fomos nds que Ihe dissemos isso. Estavamos tdo bem caladinhos...

E depois colaram. Sé na entrada, ndo foi a acéacia toda. Foi s6 a entrada porque era a
chegada do médico [cena com Dr. Edmundo Magalhdes interpretado por Diogo Ddria].
N&o sei se 0 Reinaldo Ihe chegou a contar. Isto também foi muito engracado. A chegada
do meédico vem ali por uma estrada...Porque o médico vem de cavalo, de carruagem.
Havia a chuva, ndo sei se reparou. Sabe como foi feita a chuva? Foram os bombeiros!
Mas depois o caminho tinha que ser limpo. Porque havia fraldas de bébé [no ch&o]. E no
tempo de Camilo...fraldas? Ja reparou, ndo podia. E como € que vai ser? Precisamos de
vassouras. Fiz vassouras de giestas. Fui eu que arranjei. Eu mais a producédo, fomos varrer.
E havia uma costureira que fez os vestidos para a Teresa Madruga. Ela depois deixou-o0s
aqui na Casa. S&o muito bonitos.

CO: Um desses vestidos ja esteve exposto?

Céndida Faria: Mas agora ndo estdo. Sdo dois e estdo no Centro de Estudos
[Camilianos]. Um vermelho e um azul. Mesmo bonitos. Ela ofereceu, e a produgéo deixou
ca.

Sabe que o Manoel de Oliveira era muito ao pormenor, muito, muito. Queria a coisa muito
na perfeicdo. E hd uma altura em que a Teresa Madruga, ou seja, a Ana Placido, tinha que
sair do corredor. Esta a ver onde € o quarto dos filhos? Ela vinha dai e tinha que subir ao
escritdrio. Isso foi uma seca. Ela esteve mais de uma hora: porque o vestido prendeu,
porque o0 braco tocou no corrimao, porque o pé ndo vai direito. Esteve ali uma hora para
filmar uns segundos. Acho que foi a parte mais irritante do filme do Manoel de Oliveira.
Outra coisa com que eles também tiveram dificuldade: precisavam de um cobertor! Para
embrulhar o Camilo. E eu fui busca-lo a minha casa. Um cobertor centenario.

Depois precisavam de uma toalha de linho. Fui a uma senhora minha vizinha que também

cedeu.
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CO: Para qué, lembra-se?

Céndida Faria: Era para uma mesa.

CO: O museu cedeu algum dos objetos aqui expostos?

Céandida Faria: A mala. Para o médico. A pasta foi usada. O candeeiro 1a de cima, da
secretaria.

Lembrei-me de uma coisa que aconteceu comigo. Esta foi engracada. Eu j& estou aqui ha
muitos anos e sou uma pessoa que ndo tenho medo. Eles fizeram um boneco muito bem
feito. Certo? Quem veio dar o tiro foi a Guarda [para produzir o som do tiro do suicidio].
Tem a janela e a Guarda veio ali e ta! Dentro da casa, mas com a pistola fora.

E eu no dia seguinte vim abrir a casa. Sou sempre a primeira a chegar. Chego a sala e

apanho um susto! Estava la o boneco e parecia uma pessoa morta.

CO: O boneco foi usado em que cena?
Candida Faria: Para representar o Camilo ali morto. Por isso € que precisaram do
cobertor. Foi horrivel. N&o sou cardiaca, mas naquele momento... E disto que me recordo.

Foi muito giro. Olhe, gostei!

CO: Acompanhou sempre o0 momento das filmagens?
Candida Faria: Ele [Manoel de Oliveira] ndo gostava muito. E uma vez estavamos aqui
em baixo a recortar e estdvamos na risota. Ele veio cé a baixo: “Vocés ndo tém respeito

nenhum!”. N&o podiamos fazer o minimo de barulho.

CO: Estavam a gravar no piso de cima?

Céandida Faria: Estavam a gravar... Uma vez estavam a gravar o Camilo a fumar charuto
e hd uma méaquina 14 ao fundo vrrrrr. Tinha um timbre, o Manoel de Oliveira! Eu fui &
procura do som e o dono da maquina disse-me: “vou parar cinco minutos, por seu respeito
porque ndo o conheco esse senhor [realizador] de lado nenhum”. Era uma maquina de
sulfatar.

Ele ndo podia com o barulho. Era muito, muito exigente.

CO: Da parte do museu tiveram indicacOes especificas para acompanharem a

producéo?

109



Candida Faria: N4o. lamos percebendo o que era para fazer. E ja foi ha tantos anos que
ndo me recordo. A Casa foi cedida, e eles tinham que saber que tinham que cuidar bem
das coisas.

Eram pessoas muito atentas, e sabiam que estando num museu ndo podiam estar a mexer.

CO: Onde é que os atores se vestiam?

Céandida Faria: Vestiam-se aqui em baixo [sala de exposi¢cOes temporarias]. Noés
passavamos os dias aqui.

[...] E h& outra historia para o cdo. Havia um céo porque o Camilo tinha trés caes. Era o
Nero e mais dois. E eles [producdo] trouxeram um cdo rafeiro e depois tinham que
arranjar alguma coisa para ele comer. E eu disse: “vai ser uma coisinha que eu tenho em
casa”. Esta a ver, eles chegaram aqui e se nao fossemos nos... N6s ajudamos muito, muito.
Havia um senhor da producéo, que era o Jodo Camilo, que era da familia do Camilo. Da
parte da Bernardina Amélia. Sabe que o Camilo teve a filha Bernardina Amélia? A
Bernardina Amélia foi levada para o Convento da Avé Maria, que é hoje o Hospital de

Sao Bento, também teve filhos. N6s chamavamos-lhe o Tuxa.
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