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Revolugdo e cinema: o exemplo portugués — coloquio internacional, Paris, Franga, 10-
12 de Marco de 2014.

Quarenta anos ap0s a Revoluc¢ido dos Cravos, o coloquio internacional
Revolugado e cinema: o exemplo portugués, organizado por Raquel Sche-
fer, Mickaél Robert-Gongalves e Benjamin Léon®, reuniu mais de
trinta pesquisadores e cineastas para (re)pensar “a representacio
cinematografica do acontecimento desde 1974 até a actualidade.”
Num contexto europeu de crise, em que correntes conservadoras
ocupam de forma crescente o poder e os espiritos, qual é o espago do
cinema revoluciondrio, seja ele o cinema da revolu¢do ou o cinema
sobre a revolu¢io? Como propdoem os organizadores, “voltar a essa
heranca poderd, talvez, fazer do presente a for¢a inaugural de uma
historia por vir.”

Estruturado em eixos temdticos em torno do questionamento
do cinema portugués, da descolonizagio, da historia e da memoéria da
revolugdo, o coléquio promoveu também trés proje¢coes de filmes. La
Nuit du Coup d’Etat (2001), de Ginette Lavigne, foi apresentado em
presenca de Otelo Saraiva de Carvalho. José Filipe Costa exibiu seu
documentario Linha Vermelha (2011), e o cinema de Alberto Seixas
Santos foi representado pelo filme O Mal (1999). Uma sessao de cur-
tas-metragens exibiu filmes feitos no interior do processo
revolucionario; Destrui¢do, de Fernando Calhau, e O Parto, de José
Celso Martinez e Celso Luccas (ambos de 1975), e videos contempo-
rineos; Untitled de Angela Ferreira (1998), Errata de Paula
Albuquerque (2001), e Goodbye, de Ana Barroso (2010).

Além de intervencoes especiais de José Filipe Costa e de José
Manuel Costa, diretor da Cinemateca Portuguesa, o coléquio recebeu
a historiadora Raquel Varela®*, que discutiu a conjuntura histérica da
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Revoluc¢do dos Cravos e os eventos do 25 de Abril em diferentes sec-
tores sociais, inclusive o papel da mulher no processo revolucionario.

Diante de um cendrio de recalque e supressio da memoria do
Estado Novo, a conferéncia reclamou a urgéncia do resgate da memo-
ria revoluciondria e da memoria colonial. O movimento duplo de uma
revolucdo que retorna no cinema e de um retorno a esse cinema da
revolucdo explicita a necessidade de reescritura da Historia e das his-
térias portuguesas, assim como a revisio do cinema politico e das
ideias revolucionarias do fim do século XX.

Estética e politica

A conferéncia inaugural foi proferida por José Moure® e situou o
campo em que o simposio se insere; aquele que investiga as relagoes
entre estética e politica. O autor apontou para as simultineas impor-
tancia e insuficiéncia de um pensamento bastante difundido e
textualmente integrado A pratica cinematografica, segundo o qual
deve-se “fazer politicamente os filmes politicos,” mobilizando por-
tanto seu contetdo e sua forma. Pautado por teorias de Jacques
Ranciere, Moure refletiu sobre a eficiéncia do cinema politico e de-
fendeu a concepg¢do da politica no cinema como “pritica de
excepg¢ao,” distanciando-se de abordagens que a consideram parte
integrante de todo e qualquer filme. Para Moure, como desenvolve
Ranciére® (2000), a politica no cinema ¢ observada em sua finalidade
de tornar visivel o que nio se vé e audivel o que nio se ouve, e em
sua capacidade de promover a passagem de um “mundo sensivel” a
um outro, cujos valores, tolerancias, historias e causalidades seriam
distintos.

Laeca

Um dos aspectos importantes do coloquio foi a inser¢do da Revolu-
cao Portuguesa e do processo de descolonizacio subsequente no
amplo contexto revolucionario (e contrarrevolucionario) do periodo.
Jorge la Ferla, da Universidad del Cine e da Universidad de Buenos
Aires, construiu um panorama cinematografico e histoérico que rela-
ciona o contexto portugués com o da América Latina, onde a ideia de
“golpe de estado” evoca outros significados. La Ferla tentou apontar
diferentes discursos entre o documentario contemporianeo que se
volta aos acontecimentos da época e o cinema militante de cineastas
como Glauber Rocha, Raymundo Gleyzer, Fernando Solanas e Octa-
vio Getino.

% Professor do departamento de cinema e audiovisual da Université Paris I e autor
de uma série de livros, entre os quais: Vers une esthétique du vide au cinéma,
L’Harmattan, 1997; Michelangelo Antonioni, cinéaste de I’évidement, L’Harmattan,
2001; Le Cinéma : U'art d’une civilisation (1920-1960), Flammarion, 2011.
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Na década de 1970, transformando Portugal e as ex-coldnias
africanas em territério simbdlico por meio do cinema, diversos cine-
astas estrangeiros transitaram por esse espaco possivel de uma
revolucdo em processo, promessa de uma nova ordem por vir. Ros
Gray, da Royal College of Art, discutiu esse movimento do cinema
politico que transcende cinemas nacionais e estabelece uma “cine-
geografia.” Segundo ela, os cineastas dessa “militincia itinerante”
apropriaram-se do cinema como meio de descolonizacio e de inter-
venc¢do na realidade social, expressando um novo imaginario politico
e sua potencialidade revolucionaria. Como exemplo desse movimen-
to, a autora analisou Scenes From the Class Struggle in Portugal
(Robert Kramer e Philip Spinelli, 1977). Gray descreveu principal-
mente a actividade em Mocambique dos brasileiros José Celso
Martinez e de Celso Luccas com o filme Vinte e Cinco (1975) e o tra-
balho da artista Angela Ferreira.

O cinema nas instalagdes de Ferreira foi analisado por Ana Ba-
lona de Oliveira, da Universidade de Lisboa, como um meio para
investigar as conquistas e as utopias frustradas das revolugoes. Atra-
vés da “camara politica” e do “cinema underground,” ela apresentou
as relacdes complexas no trabalho de Ferreira entre geografias e
temporalidades que instituem novos lugares de memoria e de histo-
ria, como se vé também em Untitled. No video, a artista realiza uma
coreografia aer6bica diante do estidio nacional de Mocambique. A
memoria do espago e dos festivais de ginastica da Mocidade Portu-
guesa ¢ evocada pela imagem sem foco e pela coreografia moderna
que rompe com a ordem das coreografias da organizac¢ao juvenil.

A memoria colonial, ou sua auséncia, também foi objecto de
outra curta-metragem: Errata, de Paula Albuquerque. Como em uma
exibicdo familiar, a voz da cineasta tenta comentar velhas imagens de
filmes domésticos. Por meio da perda da memoéria intima que eles
carregavam, ela coloca em questdo a amnésia da vida privada nas co-
lonias.

Imagem 1: Errata (Paula Albuquerque, 2001): memorias intimas perdidas entre o “mar
portugués” e as “ondas africanas.” / © Paula Albuquerque.
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Catarina Laranjeiro, da Universidade de Coimbra, também ex-
plorou fragmentos de imagens e reminiscéncias pessoais em sua
comunicac¢ido sobre a memoria da Guerra de Libertacdo da Guiné Bis-
sau. Ela investiga a construcdo da histéria e da identidade nacionais e
confronta o processo de esquecimento e de rememoracgio a partir de
fotografias, entre as lacunas daqueles que testemunham e a mudez da
imagens fixas.

Outra discussio questionou a posi¢io do cineasta e do investi-
gador diante de imagens coloniais. Mirian Tavares, da Universidade
do Algarve, problematizou a alteridade: falar do outro nao seria uma
outra forma de colonizacdo? Essas questoes foram, de certo modo,
abordadas por Maria-Benedita Basto, da Université Paris 4, que anali-
sou particularmente Os demonios de Alcacer-Quibir (José Fonseca e
Costa, 1976). Basto sustenta que a descoloniza¢do é um ato politico,
epistemologico e um ato de cultura. Quem escreve a Histéria? Quem
escreve a historia das colonias? Raquel Schefer interrogou igualmente
a necessidade de legitimag¢do da produ¢do académica que passa por
uma perspectiva eurocéntrica, além do uso de teorias europeias para
se pensar o cinema africano. A descolonizacio, nesse sentido, deve
ser, para o pesquisador e para o artista, uma verdadeira mudanca de
perspectiva e uma tomada de posi¢ao diante de seu objecto.

O filme Vinte e Cinco, por sua vez, regista a mobilizacdo e a
agitacdo social na independéncia mo¢ambicana. Trata-se de um filme
para o nascimento de uma nagdo e de um cinema. O Parto, capturan-
do a marca da promessa revoluciondria portuguesa, documenta outro
nascimento, outra libertacio. Anunciando que “a velha Era ji ERA,”
ele faz um breve exame critico do Estado Novo. No final, a imagem
do recém-nascido que acabou de dar seu primeiro grito é mostrada
na mesa de montagem, enquanto o rolo desfila pela moviola. O Parto
ilustra, assim, a apropriacio do cinema como instrumento da revolu-
¢ao, assumindo, no entanto, a fragilidade dessa ordem nascente. Ele
também convoca a necessidade de “quebrar barreiras” e expandir
esse impulso de libertagdo para além de Portugal.

A aspiracdo do cinema militante a representar politica e ci-
nematograficamente o povo estd presente nos filmes de Kramer e
Spinelli e de Celso e Luccas. Essa questao atravessou diversas comu-
nicagdes do coldéquio, como a de Ana Soares, da Universidade do
Algarve, que analisou o SAAL no documentdrio, e a de Renato Gui-
maraes, da Université Paris 1. Outro realizador em exilio e
deslocamento, Glauber Rocha filma a reacao popular em torno da
Revoluc¢do dos Cravos. Participante do filme colectivo As Armas e o
Povo (1974-75), Rocha carrega o microfone e entrevista moradores
de um bairro da periferia lisboeta no primeiro de Maio. Segundo
Guimaraes, com seu método retérico, o cineasta subverte a relagio
entre repoOrter e entrevistado, questionando a presenca do povo e do
cineasta no processo social e revolucionério.
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Outros cinemas

O coléquio concedeu também espaco a “outros cinemas” — o cinema
queer e o cinema amador. Fernando Curopos, da Université Paris 4,
analisou a parddia trash Fatucha Superstar (Jodo Paulo Ferreira,
1976), em que Nossa Senhora de Fatima é transformada em uma he-
roina travesti que “perverte e dessacraliza” o imagindrio catdlico que
sustentou o Estado Novo. Fatucha revela, em efeito, os limites da li-
berdade clamada pela Revolucao e mostra como ela nio foi feita para
as minorias.

José Alexandre Cardoso Marques, da Universidade de Coim-
bra, apresentou a tentativa de constituicdo de um arquivo de imagens
amadoras da emigrag¢do portuguesa e defendeu uma historia e uma
memoria da Revolugdo dos Cravos vistas através da autorrepresenta-
cao. O arquivo em questdo busca digitalizar as imagens colectadas,
gravadas em VHS entre os anos 1980 e 1990. A partir delas, é possi-
vel identificar gestos comuns ao cinema doméstico do deslocamento,
cujo registo se situa entre a migrac¢ao, o exilio e a viagem.

Identificando os filmes de familia como objetos de consumo
privado e recusando-os como possiveis objetos politicos, Amarante
Abramovici, por sua vez, analisou o cinema amador da revolugio. A
investigadora valoriza um cinema amador de rua, de produc¢ao do-
méstica e local. Por meio dele, ela defende a desmontagem de
discursos historiograficos dominantes que representam o PREC co-
mo um tempo de caos e incerteza.

Os espectros de Torre Bela

Torre Bela (Thomas Harlan, 1975), tanto por seu valor histérico e
cinematografico quanto simbdlico, foi um filme constantemente cita-
do no coloquio. Linha Vermelha (2011) retorna ao documentario de
Harlan que se tornou um monumento do cinema portugués, como
escreve Sonia Kerfa, e que encarna o espirito da revolucio. A pesqui-
sadora, da Université Lyon 2, analisou os dois filmes. Assim como
desenvolve Costa em seu documentdrio, Kerfa afirma que o aconte-
cimento e o filme sobre o acontecimento se confundem — “a
ocupacao faz o filme e o filme faz a ocupacido.” No entanto, a autora
critica essa “instrumentalizacao do real num momento de euforia,”
chamando de impostura certas manipulacoes operadas pelo docu-
mentdrio e evidenciadas por Linha Vermelha. Como observou
Jacques Lemiere, porém, trata-se apenas de mise-en-scene documen-
tal. Trata-se também de conceber o cinema revoluciondrio como
objecto complexo e transformador possivel do real.
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Imagem 2: Linha Vermelha (José Filipe Costa, 2011): Torre Bela e a constru¢io da memoria
do acontecimento e da imagem revoluciondaria | © José Filipe Costa

Para expandir o contexto histérico da realizacdo de Torre Bela,
Costa apresentou documentos sonoros captados em 1975 pelo técni-
co de som da equipe de Harlan. O fundo, pertencente 4 Cinemateca
Portuguesa, constitui uma paisagem sonora inexplorada. Costa tam-
bém analisou a percep¢do dos eventos de Torre Bela e da ocupagido
da propriedade privada na dramaturgia audiovisual portuguesa, que
contraria o que exprime o documentario de Harlan.

Que revoluc¢ao?

Muitas comunicacoes, refletindo o espirito de diversos filmes, exa-
minaram o fracasso e o desencantamento com o0 processo
revolucionario. Entre “questionamento e desilusdo,” como colocou
Ana Vera, da Université Lyon 2, o cinema portugués deste periodo
reformula o imaginirio nacional. A presenc¢a fantasmagorica das
promessas e das esperancas revoluciondrias nio cumpridas persegue
igualmente o cinema portugués pos-revoluciondrio. E o caso, por
exemplo, das analises de Que farei eu com esta espada? (Joio César
Monteiro, 1975). Identificando o filme como produtor de “imagens-
clardo” que antecipam o futuro-passado portugués, como escreve
Maria do Carmo Pigarra, da Universidade Nova de Lisboa, a questio
que se impoe atualmente ¢é acerca do legado do Estado Novo e da re-
volugdo. Esta pergunta surge também em Natureza Morta — Visages
d’une dictature (2005), de Susana de Sousa Dias, em que as imagens
do passado interpelam no presente a heranca revolucionaria.

Outras comunicagOes sobre filmes contemporaneos também
evocaram esse intervalo e suas temporalidades impuras. A anilise de
Ossos (Pedro Costa, 1997), realizada por Louis Daubresse, da Univer-
sité Paris 3, problematizou uma memdria historica feita de traumas,
recalques, “siléncios e aporias,” assim como “a sobrevivéncia de um
sistema de persegui¢do sociopolitica.” Tabu (Miguel Gomes, 2012) e
A Ultima vez que vi Macau (Jodo Pedro Rodrigues e Joio Rui Guerra
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da Mata, 2012), por exemplo, analisados por Mathias Lavin (Univer-
sité Paris 8) e Anténio Preto (Universidade Lus6fona do Porto),
participam de um “processo memorial em curso.” Neles, o retorno ao
passado colonial provoca uma reflexdo sobre as consequéncias da
Revolu¢do, a construgdo “de um conhecimento historico e a criagio
de uma memoria subjectiva.”

Imagem 3: 48 (Susana de Sousa Dias, 2009) e seu cruzamento de olhares ressignificados
através do tempo | © Susana de Sousa Dias

48

Na mesa dedicada a obra de Susana de Sousa Dias’, o debate concen-
trou-se principalmente sobre 48 (2009), que, como um pantedo
cinematografico consagrado aos resistentes an6nimos, propoe-se a
ressignificar um 4lbum de fotografias de identidade de presos politi-
cos. As apresentacdes mostraram que a reapropriacdo das imagens
operada pela diretora perturba e desconstroi as intengoes daqueles
que as produziram. Contra a miniaturizacio presente nos arquivos
originais, erige-se a amplia¢do cinematografica, que parece se esfor-
car para passar da identificagdo militarista ao reconhecimento humano
e politico, ampliando também, portanto, a importancia histérica atri-
buida a esses individuos até entdo deslembrados. As intervengoes
analisaram o dispositivo cinematografico de Sousa Dias, que preten-
de reanimar o inanimado, dar a ver o que nio se via, dar voz aquele
que nio a tinha, deslocar o que esta estanque.

Da revolucao ao arquivo

Contrariamente a abordagem ontolégica adoptada por José Moure,
José Manuel Costa interessou-se sobretudo pela postura metodologi-

7 Composta por Javiera Medina (Université Paris 8), Chiara Magnante (Universita
di Bologna), Flavia Arruda Rodrigues (Universidade Esticio de S4) e Beatriz Ro-
dovalho (Université Paris 3).
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ca que se pode assumir atualmente diante dos filmes. Qual o impacto
da Revolugio na cinematografia portuguesa? Haveria propriamente
um “cinema de Abril?” Suas indaga¢oes almejam demonstrar que se
por um lado a periodizacdo histérica tem sua utilidade, uma vez que a
Revolucio representou de facto diversas transformacoes tangiveis,
por outro ela é redutora, pois dissimula a complexidade e as nuances
do processo. Ele desafia essa simplificacio ao alegar que, apesar de
rupturas, hd inimeras continuidades entre o cinema que antecede e
aquele sucede a Revoluc¢ao.

Além de pleitear por uma historiografia capaz de restituir a
complexidade dos eventos, a inversio de perspectiva proposta pelo
director da cinemateca corresponde a negacdo do cinema como um
eco degradado da historia, e a sua afirmac¢do como um de seus agen-
tes.



