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RESUMO A cancio é um objeto ambivalente que faz referéncia a imaterialidade
musical mas que tem uma relagio forte com a materialidade sonora. E o efémero que,
pelo seu formato curto, nio dura, mas que sempre se quer prolongar no tempo,
através da repeticio (as rimas e o refrio apoiando a memoriza¢io) e por meio da sua
“reprodutibilidade técnica”. A hipotese desenvolvida neste artigo ¢ que o cinema
contemporineo de Miguel Gomes, enquadrando-se na historia do cinema cantado,
muitas vezes considerado como entretenimento ou alienacio ideologica, explora,
através de um tratamento particularmente original e rico da materialidade filmica da
cancio, o seu paradoxo temporal. Ou seja, argumento que o uso da can¢io permite ao
realizador transformar de forma duradoura a relagio com o espectador, ao qual “passa
o testemunho” da fic¢do. De facto, como analisamos através de quatro exemplos, o
cinema de Gomes constréi “momentos musicais”, no sentido proposto por Amy
Herzog. Estas sequéncias, além dos seus sentidos representativos (em primeiro lugar,
a letra e o papel da cancio na economia narrativa do filme), criam “presentes
suspensos” que cristalizam o valor intrinseco do “desejo de fic¢io” humano. Este
torna-se uma condicdo de possibilidade do cinema, subvertendo o monopolio da
intencdo artistica e propondo uma reconfiguracio da “partilha do sensivel” como
teorizado por Jacques Ranciere.

PALAVRAS-CHAVE Cang¢do e cinema; Miguel Gomes; film music studies; cinema
portugués.

Na sua concepc¢ao classica, herdada de Aristoteles, a ideia de “matéria”,
supostamente passiva, opoe-se a atividade da “forma”. Além desta
dicotomia entre um modo ativo e outro supostamente inerte, a matéria
também tem uma dimensio temporal: faz referéncia aquilo que nio
permanece. A matéria, de facto, é o efémero que se corrompe — e que,
no caso do cinema, a pelicula vem fixar, explorando o poder inteligivel
de imagens e de sons que constroem sentidos complexos, as vezes
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independentes da percepcao linear e racional do espectador. Assim,
enquanto abordagem critica ao cinema, a materialidade permite
questionar de forma complexa a no¢ao de duracao, nomeadamente no
sentido da “duracdo vivida” proposta por Henri Bergson (2006), em
oposicao ao tempo matematico.

Em relagcio a esta questio da duracdo, a cang¢io é por natureza
ambivalente. Por um lado, pelo seu formato particularmente curto,
cerca de trés minutos — heranca do formato dos primeiros discos
(Calvet 1981, 88) — a cancao é o que ndo dura. Submete-se a “contagem
decrescente que comeca logo no seu inicio: a can¢do ja esta a acabar
assim que comeca” (Hirschi 2008, 33)." De facto, o género “cancio”
caracteriza-se pela predominancia da melodia sobre a letra, a qual,
mesmo que inteligivel (a diferen¢a do canto lirico), ndo consegue fixar
a atenc¢ao do ouvinte até ao seu final. Por outro lado, a cancdo manifesta
uma forte vontade de durar, de se prolongar através da repeti¢io (com
as rimas e o refrdo, que apoiam a memoriza¢do a longo prazo) e por
meio da “reprodutibilidade” permitida pelas técnicas de gravacido. A
can¢do ¢, assim, um objeto paradoxal que faz referéncia a
imaterialidade musical mas que tem uma relacio muito forte com a
materialidade sonora (Sterne 2003). Nio menos importante para o meu
argumento, ela tem contribuido para a moldagem do cinema, desde os
seus inicios.

A hipotese desenvolvida neste texto ¢ que o cinema contemporaneo de
Miguel Gomes, enquadrando-se na historia do cinema musical, resolve
este paradoxo temporal constitutivo da cangdo, através de um
tratamento filmico particularmente original da materialidade da
canc¢ao, da sua “obstinacao” em durar no tempo, cristalizando o “desejo
de fic¢do” humano, definido pelo proprio cineasta como contributo
essencial ao argumento dos seus filmes, interagindo com
acontecimentos reais (Preto 2015). De facto, as canc¢des, nos seus
filmes, constroem sequéncias de verdadeiros “momentos musicais”, na
expressio de Amy Herzog (2009, 4), marcados pelo seu “sentido
indeterminado”. O cinema de Miguel Gomes permite, assim, uma
transformacao duradoura do espectador, ao qual “passa o testemunho”
da ficcao, afirmando o poder subversivo do cinema, que reconfigura o

! Todas as citacdes das obras referenciadas em edi¢des de lingua francesa, inglesa ou italiana foram
traduzidas pela autora.
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lugar do espectador excluido da competéncia de monstracdo induzida
pelo dispositivo cinematografico. Na pequena “fabrica de can¢bes” do
cinema de Gomes, o “momento musical” surge na complexidade das
suas caracteristicas, definidas por Herzog: inverte a relacdo imagem/
som e mobiliza os conceitos do Gilles Deleuze (1968) de “diferenca” e
“repeticdo”, gerindo uma tensao entre, por um lado, formas
representativas da cancdo que remetem para a repeticio (estilo,
codigos, letra, esteredtipos culturais, conservadorismo) e, por outro,
formas ndo-representativas que, pelo contrario, desestabilizam o
sentido. No altimo caso, encontramos, por exemplo, disjunc¢oes entre a
imagem e o som, “excessos de gestos”, falhas sonoras, ambiguidades
entre os registos in e off — elementos que provocam uma dinidmica de
“diferenciacdo” (Herzog 2009).

O presente artigo pretende demonstrar como, no cinema de Miguel
Gomes, a exploracdo cinematografica da materialidade da cancao, no
ecrd, coloca o espectador face ao seu proprio desejo de fic¢do. O
momento musical, destacado na sua autonomia, na sua abertura a
associacOes extra-musicais, permite ultrapassar (sem os negar) os
estereotipos de “romantismo facil”, “mau gosto” ou “subcultura” que o
universo da cancao tende a veicular no cinema, para atingir o que
Miguel Gomes designa como “verdades emocionais” (Gomes 2012).
Quais sdo, pois, os impactos desta materializacio filmica da canc¢io na
relacio com o espectador? Recorro a quatro exemplos de “momentos
musicais” extraidos das suas longas-metragens, que se destacam pela
presenca musical e ilustram a originalidade dos seus usos. Sdo eles: (1)
0 uso ético da cang¢do enquanto antitese do “cenario sonoro”, que
emerge a proposito da canc¢iao “Meu querido més de Agosto”, no filme
Aquele Querido Més de Agosto (2008); (2) a can¢io como estimulo da
mecanica do imaginario, que analiso na canc¢io “Sonhos de menino”, do
mesmo filme; (3) a can¢io como “verdade emocional” do colonialismo,
em “T0 seras mi baby”, que encontramos no filme Tabu (2012); (4) a
can¢ao como reficionalizacdo do real, tal como aparece numa das
ocorréncias da cangio “Perfidia”, incluida no terceiro volume de As Mil
e Uma Noites (2015).
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A cancio a luz do cinema musical portugués

A escala internacional, canc¢do e cinema constituem, ji no tempo do
cinema mudo, um bindémio incontornavel; o mesmo se verifica em
Portugal, onde o fado foi desde logo inscrito no “cédigo genético” do
cinema (Baptista 2009, 20). A partir do sonoro, a can¢io torna-se um
dos ingredientes indispensaveis para celebrar a “fotogenia de uma
lingua” (Silva 2010) numa dindmica de afirmac¢do da nova industria
nacional. O primeiro filme sonoro, A Severa (1931), dedicado a figura
da famosa fadista da Mouraria, pode ser considerado como o parente
portugués do Jazz Singer (1927) americano, o qual, segundo Michel
Chion (1995, 75), valoriza a musica de filme “no seu valor dramatico
(...) enquanto ponto fulcral de duelo e de decisdo”. No inicio dos anos
1930, o cinema sonoro restitui a can¢do uma espécie de materialidade
visual perdida, como destaca Manuel Deniz Silva:

O contributo do sonoro para a emergéncia de uma “economia nova” no
dominio da musica nio era apenas a oferta de uma plataforma mais vasta de
difusdo, mas sobretudo a criacdo de novas formas de representacio visual da
musica e da sua performance. (...) O cinema sonoro oferecia de novo um
contexto e uma “visibilidade” a musica popular gravada, quando a sua
expansio fonografica e radiofénica tinha sido precisamente marcada pela
descontextualizacdo e pela auséncia de relacio com a imagem. Esta
“visibilidade” reprodutivel vinha conferir uma nova centralidade a imagem e a
performance corporal dos intérpretes. (Silva 2014, 69)

A riqueza criativa deste novo campo artistico — marcada pelo filme
emblematico A Cang¢do de Lisboa (1933) - foi reconhecida pela
historiografia portuguesa classica, mesmo que de forma por vezes
marginal ou ambivalente. Luis de Pina (1931-1991) contribuiu
grandemente para valorizar a vertente musical do cinema popular
portugués, nomeadamente no catalogo do ciclo “O Musical”, organizado
pela Cinemateca Portuguesa no final dos anos 80. No entanto, no seu
texto introdutorio, o entdo diretor da Cinemateca Portuguesa coloca a
questao da “qualidade” supostamente intrinseca a can¢do no cinema
(Pina 1987, 147-148), desse modo contribuindo para perpetuar a
influéncia hegemoénica de Adorno no campo dos film music studies
(Kassabian 2001, 15). Segundo as categorias propostas pelo filésofo
alemdo, no quadro da sua sociologia da mdasica, a canc¢ido ligeira,
enquanto objeto de consumo, define a figura do “mau ouvinte”, ou seja,
aquele que ndo estrutura a sua escuta a partir da “légica musical” da
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peca que ouve mas que, de forma emocional, vé na musica “um meio ao
servico dos fins da sua propria economia pulsional”. Para Adorno
(1994, 15-20), a “can¢io de sucesso”, “nido tem significado mas é
somente fonte de estimulo”. A escala internacional, e além do campo
cinematografico, esta visio da can¢ido predominou durante muito
tempo — como sublinhado, no contexto francés, por Edgar Morin
(1975, 1): “Para a intelligentzia, a can¢io relaciona-se com o frivolo e o
vulgar. Dupla razao para ignorar o universo da can¢ao”.

Em Portugal, a coincidéncia cronoldgica entre o desenvolvimento das
“induastrias culturais” e o estabelecimento duma ditadura duradoura
reforcou frequentemente a visio do cinema musical, nio somente
como entretenimento ou cultura de massa, mas também como mero
reflexo da propaganda do regime: despolitizacio, aceitacao da pobreza,
promocao de um modo de vida rural, defesa da boa moral feminina e
outros canones de uma “portugalidade” imaginada, que refroes
eternamente repetidos teriam espalhado. Esta tendéncia de analisar o
cinema musical como ideologicamente ligado a ditadura pode constituir
uma forma de revisdo retrospectiva muito frequente nas interpretacoes
do papel socio-politico da can¢do, como destaca Martin Pénet (2010).
Tomando o exemplo da célebre canc¢do Tout va tres bien, Madame la
marquise,” o historiador francés evoca o mecanismo de associa¢io
retrospectiva entre periodos de guerra ou de subida do fascismo e a
“producao dum contra-real despreocupado” encarnado pela cancao
(Pénet 2010).

A presenca da cancido nos filmes encorajou algumas interpretacoes
filmicas que fazem das “comédias a portuguesa” dos anos 1930 e 1940,
de forte cariz musical, verdadeiras “maquinas de sonhos a preto e
branco do Estado Novo”, para citar Paulo Granja (2000). Este sublinha,
por exemplo, o “conformismo” da letra da cancao “Minha casinha”,
cantada por Mili, em O Costa do Castelo (1943), afirmando a
“artificialidade dos ricos” contra “a felicidade dos pobres” (Granja
2000, 200), mas sem prestar atencdo ao facto de a personagem estar
quase a chorar quando canta, contradizendo, desse modo, o contetdo
textual da letra (“Tudo podem ter os nobres / ou os ricos de algum dia
/ mas quase sempre o lar dos pobres/ tem mais alegria”).’ Da mesma

? Letra e musica por Paul Misraki; interpretada por Ray Ventura.

3 Acerca deste exemplo, ver Luis Trindade (2010).
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forma, Michael Colvin analisou a dicotomia construida no filme A
Aldeia da Roupa Branca (1938) entre “os valores familiares rurais” e a
“vida facil do fado na capital”’como um mero reflexo da propaganda do
regime: “Os camponeses caricaturados tém um papel de milicia
ideoldgica do Estado novo” (Colvin 2016, 44). Estes sdo exemplos da
forma como as cang¢oes do cinema portugués foram as vezes abordadas
na sua vertente “representativa” e como mecanismos populistas, nao so6
ao servigco da logica dramatica de um cenario supostamente inequivoco,
mas também da ditadura e da industria.

E em reacdo a esta leitura que o cinema novo, determinado por uma
“ética de transformacdo” da sociedade, na expressio de Fernando
Lopes (Neves et al.2014a, 110) e refractario ao “velho” cinema, abre o
seu ciclo, nos anos 1960, com dois filmes marcados por bandas sonoras
quase estritamente instrumentais: Os Verdes Anos (1963), com a
famosa participacdo do guitarrista e compositor Carlos Paredes, e
Belarmino (1964), ritmado pelas composicoes jazz de Manuel Jorge
Veloso. Os dois demonstram o papel importante da mdusica na
“construcao da modernidade” do cinema novo (Cunha 2006), que se
afirma contra o chamado “nacional-canconetismo” (designacio
pejorativa), alimentado, nos anos 50, por vedetas da radio e da
televisio. Esta nova dindmica cinematografica  destaca-se,
comparativamente ao periodo anterior, pela relativa escassez ou até
auséncia total da can¢do em varios filmes (por exemplo Uma Abelha na
Chuva, de 1971), bem como pela extin¢cdo de personagens cantores.
Este facto poderia ser analisado como mais um dos sintomas da postura
“oposicionista” do cinema novo, analisada por Paulo Monteiro (2000),
em relagcdo a canc¢ao enquanto emblema acustico do “velho” cinema.

Nos anos 1980, destacam-se filmes que voltam a prolongar a influéncia
do musical de Hollywood - ja iniciada nos anos 50, com Os Trés da
Vida Airada (1952) — ou do filme policial, nomeadamente, com Kilas, o
Mau da Fita (1980). O ultimo foi um éxito que veio confirmar a
presenca continua duma certa tradicao cantada do cinema portugués —
nio necessariamente entendida como empréstimo ao género do
musical classico — e que permanecera até hoje através de algumas
realizacoes do cinema de autor, nomeadamente na obra de Joao Pedro
Rodrigues, nos anos 2000, ou na de Jodo Nicolau.

O cinema de Miguel Gomes enquadra-se nesta historia marcada por
modelos cosmopolitas, com os quais dialoga; inscreve-se numa filiacao
ao cinema subversivo de Jodo César Monteiro, mistura impar de
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“escandalo e pudor” (Neves et al. 2014b, 352), nomeadamente em
termos de utilizacao da cang¢do popular brejeira, componente essencial
da inversao carnavalesca que o caracteriza. Os filmes de Miguel Gomes
recorrem, de forma ainda mais profusa, a can¢io, e o cineasta assume 0
musical como influéncia — por exemplo, a sua curta-metragem
Inventario de Natal (2000) é explicitamente apresentada no genérico
enquanto “filme musical”. Dentro do panorama do cinema portugués
contemporaneo, pode-se considerar que Miguel Gomes é aquele que
melhor destabiliza aspectos estéticos e formais geralmente
considerados como caracteristicas dominantes da “Escola Portuguesa”,
longinquas do universo da cancio, tal como as sintetizou Leonor Areal:
“aventura preferencialmente visual”, “anti-narratividade”,
“personagens ensimesmadas”, cinema nao-psicologico que “recusa a
emocdo simples”, correndo o risco de “auséncia de prazer” (Areal 2011,
267-302).

Nos altimos anos, estas producdes do cinema portugués cantado, mais
classico ou contemporaneo, foram, na sua diversidade, alvo de novas
investigacoes articuladas com os film music studies internacionais,
experimentando, dentro do campo musicoldgico e cinematografico
portugués (Baptista 2009; Silva 2018), as modalidades de uma
verdadeira “politica da can¢do”. Novas abordagens, que procuram levar
em conta a complexidade de todos os componentes das sequéncias
cantadas, a sua contextualizacdo histérica ou a sua relagcio com as
tecnologias sonoras (Silva 2015), permitem matizar a ideia de alienagio
comercial ou ideologica dos momentos musicais, propondo outras
focalizacOes alternativas a letra ou ao papel cenaristico das cangoes,
tratando, antes de mais, da sua materialidade sonora e visual.

No cinema de Miguel Gomes, que foi amiude investigado nestes
ultimos anos, as canc¢Oes fazem parte de um processo que o cineasta
considera como uma “colecta do real”. * S30 sempre preexistentes aos
filmes. Ou seja, nao sao compostas de proposito para os filmes, como na
tradicdo do cinema musical dos grandes compositores e autores de
can¢Oes que foram José Galhardo (1905-1967), Raul Ferrido (1890-
1953), Frederico de Freitas (1902-1980) ou até cineastas como Jorge
Brum do Canto (1910-1994), que escreveu a letra das canc¢des de A
Cangdo da Terra (1938). As vezes grandes éxitos populares, as cancoes

4 Miguel Gomes, em entrevista a autora, conduzida no dia 23 de Janeiro de 2016, no MUCEM (Marseille).
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surgem repetidamente no mesmo filme, por vezes sob a forma de
covers. Estas podem ainda estar presentes através de varios registos: o
da vulgarizacdo etnografica e o da fic¢do, no caso da desgarrada em
Aquele Querido Més de Agosto (2008), por exemplo. Assim, quaisquer
que sejam as cancoes, Miguel Gomes parece insistir na sua repeti¢cio ou
obstinagdo por elas. Lembrando ao espectador que “os ouvidos nao tém
palpebras” (Szendy, 2008), o seu cinema realiza uma forma de
dominacio sonora das canc¢oes, que ao mesmo tempo subverte, dando-
as a ouvir como se fosse pela primeira vez. Assim, mesmo assumindo a
can¢do enquanto mercadoria — duplicada pela radio, pelo disco, pelo
karaoke —, o seu cinema manifesta a forca da experiéncia da “cultura
repetida, que, segundo Jonathan Sterne (2017, 182), nio tem que ver s6
com a transmissao de uma ideia, de uma estética mas também com a
performance dum afeto, duma coletividade — uma maneira de ser e de
pertencer”.

“Meu querido més de Agosto” e o uso ético da can¢io enquanto
antitese do “cenario sonoro”

Aquele Querido Més de Agosto, cujo titulo se inspira na “cancao-sintese”
do filme (Calvet e Klein 1987) — “Meu querido més de Agosto” (1992),
uma composicido de José Reza, interpretada por Dino Meira — constitui
a proposta mais original e mais elaborada de Miguel Gomes em termos
de utilizacdo da cancio como base do processo criativo
cinematografico. As cancoes do filme fazem parte dos maiores éxitos
da “musica pimba”,® associada aos arraiais organizados no Verio
aquando do regresso dos emigrantes as suas terras de origem. Miguel
Gomes, juntamente com a musica Mariana Ricardo — que integrou
varias bandas de rock independente portugués (ex-Pinhead Society) e
foi co-argumentista e responsavel musical de varios filmes de Gomes —
selecionaram-nas a partir de “colectas” efetuadas na zona da Beira
Baixa, nos bailes populares, assim como em areas de servico nas
autoestradas da zona, entre outros. O filme constroi-se entre o ‘cinema
do real’ e a fic¢do, autorizando a contaminacio do filme pela musica. A

® No campo da musica popular portuguesa, a “mtsica pimba”, cujo nome é uma referéncia a can¢io “Pimba”
(1995), do cantor Emanuel (nome artistico de Américo Pinto da Silva Monteiro, n. 1957), ¢ uma forma de
musica de variedade, muitas vezes performada em bailes no interior do pais, baseada numa orquestracio
basica (acordedo, sintetizador) e caracterizada por temas leves e, por vezes, alusdes sexuais.
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trama joga com a “aparente impoténcia do realizador face a forca
subversiva do som no cinema” (Rosario 2012), cuja primeira “vitima”
(voluntaria) seria o proprio diretor de som, Vasco Pimentel.
Colaborador regular de Miguel Gomes, Pimentel tem um papel fulcral
neste filme, explicitado na encenacdo auto-reflexiva do genérico final,
onde ¢é ironicamente “acusado” pelo realizador de ter inventado sons,
gravados pelo seu microfone enquanto ninguém os ouvia.

Pouco a pouco, ao longo do filme, as cancoes, que “nio parecem vir da
enunciacdo do filme (...) mas da propria natureza” (Feldman 2009),
organizam a narrativa, designam os personagens que passam a ser
associados as letras e, desta forma, elas contam um melodrama: uma
paixdo adolescente entre Tania (Sonia Bandeira) e Hélder (Fabio
Oliveira), o qual vive durante o ano no Luxemburgo. As cangodes,
enquanto “rotina”dos movimentos de vai e vem da emigracao, “fazem
corpo” com os rituais festivos do més de Agosto naquela zona.
Restituindo a ancoragem geografica das cancOes que “fabricam
imaginario para a comunidade”, nas palavras do proprio realizador
(Neyrat 2012, 135), o filme destaca, paradoxalmente, a sua
imaterialidade: sdo ultrapassadas as fronteiras, ndo s6 as fisicas ou as
que separam a fic¢do do documentario, mas também as que dividem as
hierarquias estéticas, uma vez que o filme usa como “personagem” ou
“tema” principal um tipo de musica que representa, para a maioria do
publico urbano, can¢des de entretenimento sem interesse musical.

Numa sequéncia emblematica (01:47:07), a canc¢do “Meu querido més
de Agosto” permite a inversao entre “sujeito” e “objeto”do filme. Os
operadores de camara, que, num dispositivo de mise en abime, estio a
filmar um baile, abandonam subitamente o aparelho e passam a ser
filmados, no meio dos habitantes locais, a dancar, tornando-se assim
atores da propria cancio. Esta tem aqui um poder meta-narrativo em
relacio a rodagem. A sua materialidade sociabilizadora, o volume
sonoro da sua difusdo no espaco publico e a dimensdo contagiante do
seu ritmo encarnam a possibilidade ética da rodagem do filme, colocada
sob o signo da reciprocidade. Todos os participantes se tornam
“personagens”, confundindo-se, ao longo do filme, com os “residentes
antigos, residentes recentes, permanentes ou em transito [entre os
quais os membros da equipa]: a cAmara coloca toda gente numa posicio
de local” (Sampaio 2010). A sequéncia, por outras palavras, opde-se a
logica de “cenario sonoro”, que usa a can¢io enquanto pano de fundo.
O cineasta desconstroi a relacdo potencialmente oportunista ou
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“colonizadora” do cinema, nas palavras do proprio Gomes (Neyrat
2012, 160), aqui em rela¢io a can¢do popular que, “roubada” pelo
cinema ao seu territério, poderia caracteriza-lo no seu exotismo rural.
No filme, sio os proprios técnicos que se tornam objetos de
curiosidade, como o destaca a imagem: o raio de um projetor passa a
ilumina-los, materializando, durante alguns segundos, esta reviravolta
do olhar.

Imagem 1: Aquele Querido Més de Agosto| (¢) O Som e a Furia.

No canto inferior esquerdo do plano, o tripé da camara fica visivel, mas
a sua “cabeca” (ou seja, a objectiva) fica na sombra, materializando “o
olho inconsciente da camara” (Ranciere 2001, 16), aqui focalizado no
livre impulso dos técnicos. A sua adesdo fisica aquela can¢io perturba
os pontos de referéncia do espectador, condicionado por certas
representacoes urbanas da musica “legitima”, e convida-o, por
identificacao, a render-se aquelas cang¢oes festivas.

“Sonhos de menino” e a canc¢ao como materializacdo da mecanica do
imaginario

No mesmo filme, a sequéncia dedicada a musica “Sonhos de menino”
(00:16:09) inclui um arquivo sonoro oriundo de uma emissiao da radio

local, universo sonoro igualmente recolhido pela equipa do filme para
alimentar a sua matéria-prima. Ao nivel da sua textura, o excerto da
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emissio, onde a can¢do se encontra escolhida por um ouvinte, é usado
no seu formato mais bruto, com ruidos de fundo e asperezas
caracteristicas da radio, as quais, nio sem humor, fazem eco as proprias
imperfeicoes da memoria do ouvinte que ndo se consegue lembrar do
titulo da can¢do — tal como nao cumpre as regras do jogo da emissao,
esquecendo-se de citar o seu patrocinador local. A musica em questao é
muito conhecida, sendo alguns anos mais tarde o seu intérprete, Tony
Carreira, acusado de plagio.® Estes sdo outros elementos que confirmam
que o filme explora o universo culturalmente pouco legitimado da
can¢ao abertamente comercial e popular, de origem duvidosa.

Tal como “Meu querido més de Agosto”,“Sonhos de menino” constitui
um contra-exemplo de “cancao-adereco”, ou “pano de fundo”,
subordinada a a¢do. Mais uma vez, o momento musical torna-se um
verdadeiro evento cinematografico que questiona o estatuto da
imagem. Com efeito, nesta sequéncia, a canc¢ao, passando de um registo
radiofonico diegético a uma presenca off, vem animar um desenho feito
por uma crianca sentada na mesa do café onde a radio esta
supostamente ligada, desenho que representa um camiio de bombeiros,
motivo que, por analogia, simboliza o tema da letra: os sonhos de
infancia. A cang¢ido permite uma proeza audiovisual: o objeto do
desenho parece insuflado de vida, e passa a ser real, em trés dimensoes.
Até ao final do longo travelling sobre o camiio, cuja dura¢do se adapta a
da canc¢do, a materialidade da imagem torna-se um fim em si mesma.
Apesar do seu movimento, o seu conteudo nio muda; vemos apenas o
camido numa pequena estrada rural. Desta forma, o plano torna-se uma
metafora da mecanica do imaginario do proprio espectador, convidado
a participar no processo cinematografico: o movimento das rodas evoca
o movimento circular, tautologico, de um disco ou da pelicula
cinematografica. A imagem, oposta a logica de abundancia visual do
videoclip, é inteiramente posta ao servico da expressividade musical: o
arrancar do motor do camido ¢ sincronizado ao ultimo tempo da
introdu¢do musical do coro, fazendo o raccord com o inicio da primeira
estrofe. Por fim, um efeito de reflexo no para-brisas do camido convida
o espectador a projetar nele os seus proprios “sonhos de menino”.

6 Tony Carreira, com a colabora¢do do compositor Ricardo Landum, ¢ acusado de ter utilizado, em 11
cang¢bes “a mesma estrutura, melodia, harmonia, ritmo e orquestra¢do de composi¢des musicais alheias”,
entre as quais “Sonhos de menino”, plagiado de “L’Idiot”, de Hervé Vilard (Publico, 13.09.2017).
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Imagem 2: Aquele Querido Més de Agosto | (¢) O Som e a Furia.

A extensdo temporal do plano e a persisténcia do seu conteudo visual
fazem da canc¢do um mero ecra de projecao, impalpavel e invisivel, que
convida o espectador a associar a canc¢io as suas paisagens interiores, as
“imagens-sonhos que a can¢do pop mobiliza na consciéncia individual e
coletiva, em outros termos, o seu universo de associa¢des visuais (...)
que estendem o ecra através das suas dimensodes afetivas e subjetivas”
(Lannin e Caley 2005, 9-10). Pela sua vertente performativa, a
sequéncia destaca, assim, o efeito magico do cinema, critério essencial,
segundo Stanley Cavell (1999, 70), dos filmes mais bem-sucedidos.
Junto com o emprego da primeira pessoa, na letra da cancao, ela sugere
uma discreta marca autobiografica da parte do cineasta que, ao fazer
cinema, concretizaria o seu sonho de menino. A um outro nivel, a
multiplicidade das identificacbes possiveis subverte o lugar do
espectador enquanto receptor passivo de uma proposta
cinematografica dirigida por um autor artistico omnipotente. Isso vai
ao encontro do papel da cancao popular no cinema destacado por
Anahid Kassabian (2001, 20-21) como sendo o lugar privilegiado de
“associacOes extra-musicais autonomas”, fora de qualquer controlo por
uma Unica intencionalidade artistica.
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“Ta seras mi baby” e a can¢ao como “verdade emocional” do periodo
colonial

O filme Tabu aborda o imaginario colonial através da propria historia
do cinema. O prologo do filme mete em cena a figura de um explorador
melancélico que se suicida por amor, o que cria uma distancia imediata
em relacio as representacOes mais correntes das “gloriosas” viagens de
explora¢do ocidentais. O filme inteiro poe em destaque o desejo de
ficcao humano que, na sua complexidade e ambivaléncia, constitui o fio
condutor de toda a filmografia do cineasta, e que permite desconstruir
aqui “a historiografia mais canonica do periodo colonial”, através de
uma “memoria que cria conexdes que a memoria oficial torna
invisiveis” (Basto 2012, 37). Em Tabu, a presenca de canc¢des pop dos
anos 1960 contribui para explorar as “verdades emocionais” que
inspiraram o cineasta:

Eu comecei a pensar neste filme por causa de uns tipos que conheci durante a
rodagem de Aquele Querido Més de Agosto que tinham tido uma banda em
Mocambique. Tocavam covers dos anos 60. Usei uma musica deles no Agosto
chamada Mde e depois conheci-os, varios deles estdo vivos, moram na zona de
Ovar. Independentemente do olhar politico deles, os relatos que faziam eram
cheios de verdade emocional.”

No filme, as can¢oes, abertas a sentidos indeterminados, surgem na sua
materialidade emocional, ultrapassando a vertente ideologica da
saudade e do sentimentalismo. Interagem com as expectativas do
espectador a partir, nio de um saber compartimentado, mas de uma
experiéncia que conecta o cinema a reconfiguracdo da “partilha do
sensivel”, caracteristica, segundo Jacques Ranciére (2000, 31), do
regime “estético”das artes, versus o seu regime “representativo”. Como
destacou Carolin Overhoff Ferreira:

O uso das cancbes constitui (..) um meio essencial para criar uma
ambivaléncia indisciplinar e sem julgamento, que nio somente estabelece as
bases do desejo humano mas suscita igualmente emocdes. Mesmo que o
espectador nido se identifique com os personagens, as canc¢bes ajudam a
perceber as disposicoes deles e remetem para os seus proprios sentimentos. O

7 Pablico, 17.02.2012.
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reforco da materialidade musical e as emogdes que provocam as cancoes
sublinham o seu caricter insipido e o seu excesso de sentimentalismo. Deste
modo, durante os momentos musicados do filme, é impossivel separar o
cognitivo do sensitivo. (Ferreira 2014, 43)

Caracteristico deste uso original das cangoes, “Tt serds mi baby” é o
cover do éxito “Be my baby”, de Phil Spector, Ellie Greenwich e Jeff
Barry (1964). E interpretada, aqui, em espanhol pela banda de
Madagascar Les Surfs e inserida duas vezes no filme, em cada uma das
suas duas partes, ironicamente intituladas “Paraiso perdido”
(ambientado na Lisboa contemporinea) e “Paraiso” (ambientado numa
ex-colonia portuguesa em Africa durante os anos 1960). Esta cancio é
um grande éxito e, enquanto tal, ¢ um lugar comum que “resume” a
emocao e parece manifestar o paradoxo evidenciado por Kierkegaard
do “afecto que alimenta a sua intensificacdo através do seu proprio
empobrecimento” (Szendy 2008, 48).

O tratamento filmico de “T4 seras mi baby” manifesta o desejo de
ficcdo inerente ao fantasma colonial, desejo que, no contexto pos-
colonial, se torna disfuncional e frustrado. A can¢ao torna assim
sensivel, de forma afectiva, a perca do horizonte de fic¢do que
representa o além-mar da coloniza¢do para Portugal, assim como no
imaginario das culturas ocidentais globalizado pelo cinema. O excesso
de sentimentalidade transparece no modo ingénuo, imperativo e
insistente da letra, tal como na hiper-presenca enfatica do coro e das
orquestracoes, que criam um som muito cheio que, através de ecos,
multiplica a sensacio de espessura sonora. Além disso, enquanto
produto de consumo musical transnacional, sugerido pela versao
espanhola da letra, esta can¢ido subverte as fronteiras usuais do
fenomeno colonial, considerado além dos espagos geograficos. Assim a
cancao reconfigura os espagos-tempos, mistura-os, destacando a
idealizacdo de espacgos longinquos, posta em paralelo com a saudade
dos tempos da juventude.

Na sua primeira ocorréncia (00:36:04), na primeira parte do filme,
onde o preto e branco da imagem mostra como o passado ainda
impregna o presente, esta cancao acompanha uma noite de passagem
de ano. A personagem Pilar (Teresa Madruga) encontra-se numa sala
de cinema, sentada ao lado dum amigo seu, adormecido, e chora, de
forma pudica, enquanto se ouve a cancdo. Esta é supostamente
diegética (fazendo parte da banda sonora do filme no filme), mas
também faz o raccord com o plano anterior e, devido ao caracter
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invisivel e ambiguo da fonte sonora, ndo se relaciona com qualquer
outro conteudo visual explicito, podendo assim ser vista como um
comentario off da procura, pela personagem, dum ersatz de paixio
através do cinema. Durante toda a sequéncia, cujo formato se adapta,
mais uma vez, a dura¢io da canc¢do, o angulo da camara, primeiro a trés
quartos e depois de frente, mantém-se focado na sala de cinema quase
vazia e insiste em deixar o ecra fora de campo. As interpretacoes ficam
abertas, mesmo que se possa presumir que Pilar assiste a historia
contada no prologo do filme — a do “suicidio por crocodilo”do
aventureiro desesperado. A disjuncao formal entre o efeito e a causa
perturba a compreensio da emocao de Pilar, tal como o processo de
identificacao do espectador, ainda assim encorajado pela musicalidade
da cancao. O seu ponto de vista, enquanto elemento exterior a situagao,
¢ solicitado para dar sentido a emoc¢do da personagem, que fica
abstracta, manifestando-se através do seu “sintoma” exterior mais
canonico: o choro.

Como no caso do para-brisas na sequéncia de “Sonhos de menino”, a
cara de Pilar faz-se espelho da matéria luminosa do fora de campo: o
ecra de cinema torna-se projetor, num movimento de inversao
sujeito/objeto que poe em perspectiva o proprio lugar do espectador. A
imagem destaca a textura da cara de Pilar, onde é revelado o poder
reflexivo da pele, dos olhos, das proprias lagrimas. Mas os fracos raios
luminosos ndo chegam para reconhecer qualquer contetdo: a emocao
fica sem objeto, ainda que seja refor¢ada pela expressividade musical da
can¢do. Como no exemplo anterior, a imagem estd ao servico da
musica: um movimento de zoom coincide com a intensificacdo do
acompanhamento musical da melodia cantada. Criando as condi¢oes de
possibilidade duma potencial empatia com a personagem, mas ficando
sem ponto de referéncia, a cancio é desviada do seu “consenso”
emocional.

Na segunda parte do filme, onde toda a materialidade sonora ¢é
valorizada pela auséncia total de diidlogo, o flashback enfatiza o
fantasma cinematografico de liberdade que representa o espacgo
colonial. A cang¢do “Ta serds mi baby” surge de novo (01:32:29) —
também na versio dos Les Surfs; ou seja, sem atingir a forca simbolica
do “original”. Ancorado no “ideal” retrospectivo da temporalidade
colonial, o momento musical parece, desta vez, resolver a questao do
desejo de fic¢do através da apari¢cdo no ecrd do bem amado, Ventura
(Carloto Cotta), o destinatario da letra da canc¢lo. No entanto, esta
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dimensio deictica nao é completamente convincente, e parece desafiar
a crencga do espectador nesta colagem de elementos audiovisuais. Unida
pelo tempo musical, a sequéncia permite uma elipse temporal bastante
classica, focalizada no estado emocional de Aurora (Ana Moreira),
gravida, aflita pela auséncia do seu amante, que se encontra em
digressdo na capital com a sua banda de musica, até ao regresso deste,
cristalizando assim a felicidade impossivel daquela paixao ilicita.

Imagem 3: Tabu | (¢) O Som e a Faria, Komplizen Film, Gullane, Shellac.

No primeiro plano, a personagem encontra-se sentada na varanda da
sua imensa casa colonial, a chorar desesperadamente. A letra da cancao
explicita os seus sentimentos. Logo depois, manifestando o poder
“iconogénio” (Chion 2003) da cancio, surge no ecrd um segundo plano
com o musico a tocar bateria, que faz a ligacdo com a letra, dessa forma
evocando o dom de ubiquidade do cinema. No final, como
materializacdo dos “transportes” amorosos, da reunido das almas e dos
corpos permitida pela musica, um avido surge no céu — variante do
veiculo jad associado no exemplo anterior a cancdo “Sonhos de
menino”—, trazendo o bem amado de volta. As hélices lembram um
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gira-discos, como ja o faziam as rodas do camiio de bombeiros em
Aquele Querido Més de Agosto. Desta vez, porém, elas nao abrem de
forma infinita o imaginario, mas, ao invés, resolvem a questido do corpo
desejado. Este encadeamento audiovisual permite veicular, mesmo
literalmente, o objeto do desejo, mas sem convencer, uma vez que 0S
bastidores da constru¢cao melodramatica sdo descortinados.

De facto, no primeiro plano do saldo de Aurora, a importancia acordada
pela composicido do plano a emissora de radio vintage, na composic¢io
da imagem, manifesta ostensivamente o trabalho de encenacao e de
decoragio realizado fora de foco e estd em contradicio com a fonte
sonora off da cancio. O plano também parece insistir, pela sua duracio,
na estranheza audiovisual destes grandes solucos, dados a ver mas nao
a ouvir. Além disso, a simultaneidade da apari¢io de Ventura com a
palavra “baby” da letra ¢ muito demonstrativa e o playback
aproximativo do coro da cancdo em que ele participa, enquanto musico,
acentua o efeito de inautenticidade do personagem. Ele representa
aqui, acima de tudo, o cliché visual do cantor crooner, sedutor, vendido
pela industria discografica. Sob este aspecto, a expressao da sua cara ¢
caracteristica: os olhos semicerrados e as sobrancelhas franzidas
enfatizam o melodrama, exagerando o motivo da queixa musical e
descredibilizando os seus sentimentos. No final da sequéncia, o nome
do avido (“Cherokee”), destacado pelo enquadramento do plano, distrai
a ateng¢do e remete para o universo do western americano, desviando o
climax dramatico que constitui o reencontro visual entre os dois
amantes.

O trabalho da materialidade filmica da cancdo ultrapassa, aqui, o seu
romantismo representativo, remetendo para a dimensio ficcional da
memoria do periodo colonial. Propbe, assim, uma experiéncia de
distanciacio que coloca o espectador face ao desconforto da sua
propria posi¢do quando confrontado com as imagens do “paraiso”
colonial, cuja matriz se revela ligada ao histérico poder de mitificacao
do cinema. O filme ultrapassa assim a divisao entre passado e presente,
real e fantasia, “sujeito” e “objeto” do colonialismo, entendido este
ultimo, ndo s6 na sua estrutura politica e social, mas também (e
sobretudo) como colonialismo cultural a escala mundial e mediatizado
pela cancao.
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“Perfidia” e a cancao como reficcionalizacao do real

Estreada em 2015, a trilogia As Mil e Uma Noites responde a crise
econodmica ao abordar o pais real como principio de fic¢do, opondo as
politicas de austeridade impostas pela Troika®a for¢a dos imaginarios
coletivos. Numa sequéncia do terceiro volume, intitulado “O
Encantado”, o uso da canc¢ao “Perfidia” contribui para materializar as
varias camadas complexas que compoem o real, reficcionalizando a
manifestacdo dos policias organizada em Lisboa, a 21 de Novembro de
2013, com o objectivo de protestar contra os cortes orcamentais do
Estado. Naquela noite, os policias-manifestantes invadiram as escadas
do Parlamento portugués, transgredindo as ordens e rompendo o
cordao de seguranca.

Desde o inicio do episddio, intitulado “Floresta quente”, a narracio é
perturbada pela introducio, em simultaneo com as imagens filmadas
nas ruas cheias de manifestantes, de uma voz-off em chinés atribuida a
uma estudante chinesa, de férias em Lisboa, a qual cruza por acaso o
cortejo e acaba por se tornar a amante de um policia. A voz “exoética”
desta personagem ficcional, contando na primeira pessoa a sua historia,
cheia de voltas e reviravoltas, sobrecarrega, nio somente o espaco
sonoro e narrativo, como o proprio ecrd, através das numerosas
legendas. A cancao “Perfidia”, uma composicao de Alberto Dominguez,
estreada em 1939, aqui com interpretacao do trio Los Panchos de 1961,
surge entdo como um dos multiplos elementos desta sequéncia prolixa,
dominada por varios binomios de conflitualidade. Entre eles, destaco:
(1) a coabitacdo entre um tema da atualidade sécio-politica e uma
narragdo que joga com os topicos da narragido épico-romanesca e da
observacao antropoldgica cujo olhar é aqui invertido (numa possivel
alusdo a presenca, na equipa, do famoso diretor da fotografia tailandés
Sayombhu Mukdeeprom, que teve nesta manifestacio o seu primeiro
dia de rodagem); (2) o contraste entre a carga viril da manifesta¢io no
espaco publico e a intimidade feminina exposta pela personagem; (3) a
tensao entre o tempo presente do protesto, cheio de expectativa, e a
narrativa conjugada no passado, num tom de retrospeccao desiludido.

8 Banco Central Europeu, Comissdo Europeia, Fundo Monetario Internacional.
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Imagem 4: As Mil e Uma Noites, vol.3 | (¢) O Som e a Furia; Shellac; Komplizen films; Box productions; Agat
films & cie; ARTE France; ZDF-ARTE.

Através da justaposicido destes elementos incompativeis, a sequéncia
desvia a atencao do espectador, ainda que o tema da “traicio” possa
funcionar como raccord narrativo da sequéncia: traicado politica dos
cidadaos portugueses pelos governantes / traicdo amorosa da estudante
abandonada pelo amante logo que engravida. Este é precisamente o
tema da letra da cancao “Perfidia”, que constitui a marca enunciativa de
Scheherazade durante toda a trilogia. A can¢do acompanha a sequéncia,
primeiro de forma discreta, servindo de fundo sonoro que unifica toda
a matéria sonora heteroclita da manifestacdo (tais como assobios e
slogans, mascarados pela voz-off). No momento chave dos dois fios de
narracdo, a canc¢ao passa ao primeiro plano: sucedendo ao relato do
aborto da estudante chinesa, cuja soliddo é sublinhada por um “siléncio
branco” que, de forma inédita na sequéncia, cala todos os outros sons.
Do ponto de vista visual, a intensificacdo do nivel sonoro da cang¢io
introduz e acompanha a subida das escadas pelos manifestantes,
verdadeiro climax dramatico da manifestacao.

Naquele momento, “Perfidia” encontra um segundo folego, ganhando
em volume sonoro, e precipitando o ato mais relevante da
manifestacdo, no cenario monumental da escadaria do Parlamento, cuja
brancura evoca a democracia antiga. O ritmo de percussao sublinha a
alegria desta vitoria simbolica, tanto a nivel mediatico como narrativo,
uma vez que a atencao do espectador se concentra no caos da
manifestacdio. Ao mesmo tempo, continua, em paralelo, a narracio
sonora imperturbavel da mulher chinesa, aparentemente independente
do tempo politico das imagens. Contribuindo ao seu suspense, a can¢ao
reficcionaliza a manifestacdo, ainda que o seu desfecho ja seja
conhecido do espectador — nomeadamente através dum arquivo sonoro
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usado numa sequéncia anterior, onde um jornalista de radio relata os
acontecimentos da “véspera” no atrio do Parlamento — maneira de
“anunciar’o episodio “Floresta quente”, segundo o principio das
temporalidades entrecruzadas dos contos das Mil e Uma Noites. Através
desta montagem complexa, o filme parece jogar com o caracter
antecipado da demonstracdo de for¢a dos policias, que tinha sido
certamente “prevista”, uma vez que, como observou o proprio cineasta,
o cordao de seguranca “ndo resistiu muito” a pressao dos manifestantes,
mesmo que este evento tenha originado “san¢des” ao mais alto nivel da
policia (Peranson 2015).

Seguindo a economia narrativa do cinema de Gomes, estes desvios e
cruzamentos de narrativas, materializados, permitem mostrar a
realidade enquanto impregnada de ficcao. A banda sonora contribui
para hiperbolizar a fic¢ao, colocando o espectador face a sua prépria
crenca ou credulidade. A sequéncia, mesmo que pareca desativar uma
certa postura de ingenuidade face a “desobediéncia” dos policias e a sua
revolta “espontanea”, expressa, antes de mais, e de forma sensivel, a
necessidade social de acreditar nesta acao de transgressao radical.
Trata-se de uma necessidade urgente, no contexto da indignag¢io da
populagdo portuguesa que, como o filme testemunha numa sequéncia
posterior, nao deixou de comemorar, na rua, os 40 anos do 25 de Abril
de 1974. O cinema de Miguel Gomes sustenta esta necessidade coletiva,
gracas a forca expressiva da cancgdo. “Perfidia”, ao mesmo tempo
“rotina” e “evento”, revela as camadas complexas que compoem o real,
perturbando a leitura linear, inequivoca desta manifestacio dos
policias. A canc¢io da, assim, a medida do tempo humano, cheio de
contradicoes e de sobressaltos, um tempo cujo contracampo se
cristaliza no “inebriante canto dos tentilhdes” ao qual o terceiro volume
é dedicado.

Conclusao

As cangdes “colectadas” no processo cinematografico de Gomes —
definidas pelo proprio como matéria bruta, organica, “provando a
existéncia do nosso mundo” — surgem no dia a dia da modernidade
sonora mas também da memoria ou do imaginario, afirmando a sua

“Entrevista de Miguel Gomes a autora no MUCEM (Marseille), a 23 de Janeiro de 2016.
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importancia na criatividade ficcional humana. Com base nesta matéria,
os filmes operam uma forma de alquimia: ao invés de veicularem juizos
de wvalor, transformam musicas banais e efémeras, muitas vezes
corroidas pelos seus usos repetidos na cultura de massa mundializada,
em objetos filmicos originais. Nao o fazem com o objectivo de reabilitar
ou enobrecer repertorios desclassificados ou estandardizados. Mas ao
exporem o potencial emocional da materialidade dos objetos sonoros,
contribuem para uma des-hierarquizacao radical e duradoura da relacao
com o espectador. Pondo em evidéncia a fabrica do imaginario, o
cinema de Gomes legitima o incompressivel desejo de ficcdo humano.
O espectador experimenta o valor intrinseco deste, deixando-se assim,
nas palavras do realizador, “ser tocado pela verdade, sabendo que tudo
é falso” (Preto 2015).

Como destacou Michel Poizat (2002, 10), a voz ouvida constitui um
vector de identificacdo privilegiado, devido ao seu forte poder de
“incorporacao” fisiologica. As can¢des sdo verdadeiras transmissoras de
emocoes que reconfiguram, pelo seu contigio as vezes mecanico, a
questdo das intencionalidades artisticas, subvertendo o seu monopolio.
Deste modo, tornam sensivel a relacdo igualitaria do cinema com o
espectador, fazendo do desejo de ficcao a sua razao de ser, a sua fonte
de energia inesgotavel, mesmo em tempos de crise. O dispositivo
cinematografico do “momento musical” baseia-se neste desejo virado
para o futuro, forma de “relembrancga para frente”, e consegue superar
as tensOes temporais geridas pela dialéctica entre “diferenca” e
“repeticao” analisada por Gilles Deleuze (1968). De facto, enquanto
verdadeiro contracampo dos significados “representativos” das
cang¢oes, a materialidade do “momento musical” consegue criar
“presentes suspensos” (Herzog 2009, 7) e resolver temporalidades
contraditorias, ji4 que a curta duracdo da cancdo tem efeitos
duradouros. Ela permite sentir a ambivaléncia entre “a ritornela e o
galope” que, segundo Deleuze (1985, 122-124), caracterizam a musica
de filme em geral: “dois elementos puros e suficientes” que remetem
para “o que se ouve no cristal, duas dimensdes do tempo musical: [o
galope] ou seja a precipita¢ido dos presentes que passam e [a ritornela]
a elevagio ou a queda dos passados que se conservam” — mesmo que,
como este autor sublinha, nio se possa distinguir de forma estavel e
definitiva ritornelas e galopes. Esta divisao tem de ser experimentada
por cada espectador, a sua escala.
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A experiéncia proposta pelo cinema de Miguel Gomes destaca o
caracter unico de cada subjetividade e lembra a importancia do corpo
na apropriacdio dos dispositivos O6pticos e sonoros do cinema,
rompendo com as representacdes de um cinema portugués muitas
vezes associado a “contemplacdo desencarnada” (Pierotti 2018, 18).
Reaviva o poder do cinema-atracdo, enquanto pressio sensorial ou
choque emocional. De facto, as sequéncias de canc¢Oes situam-se na
interface entre a exibicdo monstrativa, que espicaga, por surpresa, a
atencdo do espectador, e o trabalho continuo de recomposi¢iao
narrativa (Gunning 2006), enquadrado, em primeiro lugar, pelo
conteddo do texto cantado. Os momentos musicais do cinema de
Miguel Gomes podem, assim, ser interpretados a luz da reconfiguracio
da “partilha do sensivel” teorizada por Jacques Ranciere (2009, 6), a
qual abre a possibilidade, enquanto ruptura com o regime
representativo das artes, de uma emancipacio do espectador através de
um “desvio em relacdo ao universo sensivel imposto por uma
condi¢cao”. Os quatro exemplos aqui analisados cristalizam a
possibilidade de realizar experimentagdes sensiveis a contra-pélo dos
“consensos” emocionais habituais das canc¢odes, destabilizando, através
da sua materializacdo cinematografica, hierarquias estéticas (Aquele
Querido Més de Agosto), dicotomias temporais (Tabu) e fronteiras entre
a ficcdo e o real (As Mil e Uma Noites).
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Materiality and Desire of Fiction: The song in four “musical
moments” of Miguel Gomes’ cinema

ABSTRACT Popular song is an ambivalent object, linked to musical immateriality and
yet with many connexions to sound materiality. The song is an ephemeral form that,
due to its short duration, does not last but wishes to be prolonged, namely, through
repetition (rhymes and refrain helping memorization) and via the means of the
“technological reproducibility”. This paper focuses on Miguel Gomes’ contemporary
cinema, considered as part of musical movies history, often seen as entertainment or
ideological alienation. It aims to shed light on the way this cinema explores, through a
very rich and original treatment of song’s materiality, the time paradox of song. I
argue that the song allows the Portuguese director to produce a lasting change in the
relationship with the spectator, to which it “passes the baton” of fiction. Through four
examples, I will analyse how Gomes’ cinema conceives “musical moments”, as
theorized by Amy Herzog. Beyond their “representational meanings” (primarily
lyrics and the song’s relationship with the screen play), these sequences create
“suspended presents” which crystalize the intrinsic value of the human “desire of
fiction”. The latter becomes the condition for making cinema possible, subverting the
monopoly of the artistic intention and allowing for the reconfiguration of the
“distribution of the sensible”, as theorized by Jacques Ranci¢re.

KEYWORDS Film music; Miguel Gomes; film music studies; Portuguese cinema.
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