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Resumo: O cinema afirma-se inicialmente como um meio «mudo», fundamentalmente visual, em que
as imagens e os textos estabelecem relagées dialdgicas através dos elementos textuais que, além dos
didlogos, ou narragbes, permitem igualmente a inclusdo de elementos contextuais ou comentdrios.

Esta convengdo promove construgbes que aproximam o cinema mudo de uma relagéo entre textos
e imagens que se filia na cultura verbo-visual e que é relaciondvel com a emblemdtica, abundando
motes e aforismos, bem como imagens latentes e construgées similares a ekphrasis, a qual transitard
para o cinema sonoro.

Propomos, assim, uma andlise do cinema a luz da emblemadtica, tendo por objeto uma leitura explo-
ratéria de uma sele¢do de filmes disponiveis em edicdes restauradas criticamente. Este serdo objeto de
uma andlise de acordo com perspetivas dos estudos visuais e da intermedialidade.

Palavras chave: cinema; emblemdtica; ekphrasis; intermedialidade; cultura verbo-visual.

Abstract: Cinema initially asserts itself as a «silent» medium, mostly visual, in which images and texts
establish dialogic relationships through textual elements that, in addition to dialogues or narrations,
also allow the inclusion of contextual elements or comments.

This convention promotes constructions that bring silent cinema closer to a relationship between
texts and images that is affiliated with the verbal-visual culture and that is relatable to emblematic,
abounding mottos and aphorisms, as well as latent images and constructions like ekphrasis, which will
remain with the transition to sound film.

We therefore propose an analysis of cinema in the light of emblematic, having as object an explora-
tory reading of a selection of films available in critically restored editions, through an analysis according
to the perspectives of visual studies and intermediality.

Keywords: cinema; emblematic; ekphrasis; intermediality; verbo-visual culture.

INTRODUCAO

Partindo da relagio do filme Lisboa Cronica Aneddtica com o poema de Cesario Verde,
enquanto figura de convite, enveredamos por uma abordagem exploratéria, menos
destinada a adensar o discurso tedrico e analitico focado na emblematica no seu tempo
histdrico, bem como a sobrevivéncia dos emblemas classicos no tempo longo, mas antes
a perscrutar as sobrevivéncias (in)conscientes das suas construgdes discursivas no meio
cinematografico. Apresentam-se, assim, propostas de leitura da emblematica e dos seus
processos de constru¢do de imagens enquanto meios para o questionamento e analise

* Se o copyright de tabelas, gréficos e outras imagens néo for indicado, pertence ao autor deste texto.
** FLUP-CITCEM. Email: hbarreira@letras.up.pt.
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da imagem em movimento nas perspetivas dos estudos visuais e da intermedialidade.
Na linha do que haviamos explorado na nossa tese de doutoramento', ao propormos
um quadro concetual a partir do qual se estabeleceram pardmetros para um questiona-
mento prévio dos meios da imagem em movimento como construgao, tendo em vista
a recolha de informacgao parametrizada e a inversdo do processo construtivo inerente
ao meio, procuramos agora, através da relagdo com a emblematica, novas possibili-
dades de leitura das relagdes verbo-visuais nos meios cinematograficos mudo e sonoro,
bem como nos seus contextos de producéo e de recegao.

No filme de Leitao de Barros, composto por um conjunto de sequéncias com variadas
instancias de autonomia narrativa e de dramatizacdo, que, no seu conjunto, constituem
a «Cronica Aneddtica» da cidade, podemos encontrar exemplos destas relagoes verbo-
-visuais que, como veremos, se aproximam dos «quadros» do teatro de revista. Na sequén-
cia do Carro Elétrico’, o entretitulo pode preceder a imagem e funcionar como um
titulo — «Uma entalacdo» —, numa estratégia que se aproxima das fotografias e cartoons
humoristicos que, com a legenda, integram as paginas das revistas ilustradas. Num meio
que se estabilizou temporariamente na auséncia de som, o entretitulo pode funcionar
como suporte para a fala — «— Isto foi feito para pessoas normais, como eu» — em
que a figura do ator ¢ utilizada para o humor, numa relagao direta com a sequéncia de
imagens, em que o texto é inserido concorrendo com a mesma para o seu significado.
Por fim, e ainda na mesma sequéncia, encontramos a fala em entretitulo como
comentdrio irénico para a imagem que o antecedeu por parte de uma personagem —
«— Devagar, que temos pressa» — novamente Vasco Santana, que, num meio mudo, utiliza
o tipo de humor urbano e rapido préprio da imprensa e do teatro de revista. Note-se que,
ao contrario dos dois ultimos casos, no primeiro, a legenda atua como comentario nao
diegético, ou seja, ndo tem origem no universo da historia, funcionando como um hipo-
tético narrador que, ao hiperbolizar, ironizar ou criar estratégias metonimicas ou meta-
foricas, atua na construgdo da significacdo da imagem.

Para compreendermos as possibilidades dialdgicas entre imagens e textos que o
cinema do periodo mudo utiliza, é necessario pensar os seus primoérdios a luz dos meios
de produgio e de circulagdo da imagem e da cultura visual do seu tempo®. O estabeleci-
mento do mudo resultou sobretudo da impossibilidade de encontrar um sistema sonoro
funcional, pese embora o conjunto de tentativas que acompanharam as primeiras
décadas do cinema. Assim, a formagéo e codificagdo paulatina da linguagem cinema-
tografica, tendo por base, num primeiro momento, apenas a imagem e, num segundo
momento, as relacdes entre imagem e textos, quase sempre em conjunto com musica

I BARREIRA, 2017.
2 [01:14:00]. Ao longo do texto, as citagdes filmicas sdo feitas sob a forma de [HH:MM:SS] indicando o tempo inicial.
3 Vide BENJAMIN, 2012.
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e alguns efeitos sonoros*, acompanhada pela consequente formagao dos mecanismos de
rececao no publico, foi um processo experimental e muito complexo. Longe da unifor-
midade que o distanciamento cronolégico e cultural lhe possa atribuir, o cinema mudo
apresentou, durante os seus cerca de trinta anos de vigéncia, diversas atitudes em relagao
aos respetivos lugares do texto, do didlogo, da imagem e da prépria musica.

Ao longo dos pontos seguintes, exploraremos a utilizacdo das relagoes dialogicas
entre imagens e textos quer no cinema mudo quer na passagem para o cinema sonoro,
0 que nos permitird igualmente reforcar a sobrevivéncia de muitos destes dispositivos
imagéticos parala da presenca do texto sob a forma grafica. Propomos, assim, uma analise
do cinema a luz da emblematica enquanto construgdo verbo-visual de uma selecio de
filmes® da primeira metade do século XX disponiveis em edi¢Oes restauradas critica-
mente, destacando o cinema portugués.

1. A CINEMATOGRAFIA MUDA E AS SUAS CONVEN(;C)ES
Coevo do grande folego da imprensa ilustrada, que encontrava a sua modernidade
na viragem para o século XX, o cinema descobre os seus processos de montagem de
imagens no tempo, em grande medida, no didlogo com aquele meio que complexifi-
cava as estratégias de fotomontagem, articulando-as, com texto, no espago grafico
da pagina®. Muitas das conven¢des da montagem cinematografica, e do seu garante
— a continuidade — como a rela¢io entre os olhares, o direcionamento de movimentos,
a coeréncia espaciotemporal, ou as relagf)es verbo-visuais, encontram antecedentes
e paralelos na fotomontagem e na imprensa ilustrada, sendo a relacdo entre a banda
desenhada e a animagao um dos exemplos da transposi¢ao direta de convengoes para
o novo meio. Apropriadas sdo também as transgressoes, nomeadamente a capacidade
de utilizar os mecanismos de continuidade espaciotemporal para a criacdo de universos
que existem unicamente nos meios da imagem, quer através da sua incorporagao paci-
fica no universo diegético quer através da sua declarada ostentagao para a produgio
de imagens fantdsticas, tal como foi utilizada no universo das vanguardas, mesmo que
nao espere de todos os seus observadores a capacidade de descodificagao total da signi-
ficagao do contetdo, atuando, por vezes, naquilo que Christian Metz designou como
denominador comum, acessivel a uma maioria generalizada’.

A convengao narrativa da linguagem do cinema mudo, articulando planos fotogra-
ficos com entretitulos textuais, permite a sua analise como um meio verbo-visual,

* Note-se que esta relagdo com o som é muito complexa e, por vezes, dificil de determinar no cinema mudo, variando de
exibigdo para exibi¢do. Para compreender a rece¢ao dos filmes ¢, porém, determinante, nela atentar. Vide CHION, 2011.
® A selecdo baseia-se em objetos por nos analisados (BARREIRA, 2017), no caso do cinema portugués, e em filmes
associados ao desenvolvimento da linguagem cinematografica e as primeiras vanguardas cinematograficas.

¢ Vide PINTO, 2015.

"METZ, 1972: 91.
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em analogia com a andlise da emblematica. A progressiva subtileza narrativa do cinema
mudo vai tirar partido da imagem latente®, omitindo uma representa¢io em detrimento
de uma frase que a descreve ou sugere, quer sob a forma da descri¢do direta de uma
acdo ou das suas consequéncias quer sob formas mais poéticas, em que o desfecho fica
implicito. Este dispositivo de economia narrativa, ou de supressao de uma imagem pelo
seu conteudo questionavel’, funcionava quase em sentido inverso ao plano alegérico, em
que a alusdo poética se faz pela imagem. Em Noferatu (1922), Murnau da-nos diversos
exemplos, tal como na sequéncia de planos em que Orlock mata a tripulagao do navio.

Com a maturagdo da linguagem cinematografica, os quadros apresentam-se dila-
tados no tempo, aprofundados na sua complexidade iconografica, encadeados e inter-
calados entre si, abandonando a justaposicao sequencial em fun¢do de uma leitura de
ressonancias multiplas da sua significacdo individual, concorrendo para a leitura icono-
grafica e iconoldgica do filme como uma construgao semantica cada vez mais complexa.

Os motes, ou aforismos, eram também utilizados no cinema mudo, sobretudo nas
adaptagoes literarias. No cinema portugués, Rino Lupo, em Mulheres da Beira (1923),
adaptacdo do conto A Fecha da Mizarela, de Abel Botelho (1898), abre o filme com
seguinte texto:

MOTE:

Menina ndo seja varia
Recolha o seu pensamento
Que beijos sao impostura
Palavras leva-as o vento!..."!

Retirado do conto, no qual a quadra ¢ uma cantilena trauteada pela personagem
principal, Ana, ja num momento mais adiantado do seu percurso, o mote aparece-nos
no filme de forma similar ao seu lugar na emblematica convencionada a partir de Andrea
Alciato, sendo essencial para a compreensao de todas as imagens que constituem o filme,
funcionando como um vaticinio.

Paralelamente, também a metéafora e a metonimia sdo dispositivos amplamente
utilizado pelo cinema mudo. Rino Lupo apresenta-nos um quadro, precedido pelo entre-
titulo «Triste calvario!»', em que a figura de Ana, ja vitima do seu destino, deambula pela
Serra da Freita, assomando-se a uma pequena capela com calvario®, no qual se apoia.

8 Simultaneamente, o cinema mudo utiliza amplamente o som latente através da sua representagio visual.
? Sabemos que esta era uma forma frequente de contornar os c6digos censérios.

19[01:00:02].

11[00:00:24].

12[01:17:41]

13 Trata-se da Capela de Sdo Jodo de Valinhas, em Santa Euldlia.
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Um dos aspetos interessantes do quadro ¢ a utilizagdo de uma imagem que, na sua polis-
semia, pode ser interpretada como uma metafora, na associacao direta entre o calvario
da personagem e a construgao religiosa homonima, quer como metonimia, numa fusio
compositiva entre a personagem e o espago, numa apropriagao do calvério fisico enquanto
imagem do sofrimento e destino de Ana, funcionando como a sua extensao semantica.
Um outro exemplo pode ser encontrado na fala final de Ana, reencontrando-se com
André, precipitando-se na Frecha da Mizarela numa sequéncia de breves planos interca-
lados pelas falas da personagem™.

Paralelamente ao que podemos designar como um cinema de carater comercial,
os anos vinte do século XX serdo igualmente proficuos no desenvolvimento de um
cinema assumidamente diferente, transgressor das convengoes®. Também nestas priticas,
a linguagem e a estética cinematografica permitem outras aproximagdes a emblematica.
Caracterizados, em muitos casos, pelo predominio da imagem e pela desejavel eliminagao
ou diminui¢do do texto, os cineastas de vanguarda procuram explorar ao limite as suas
possibilidades narrativas, criando imagens com diversas camadas de significagdo e que
tiram amplo partido do didlogo com outros meios de representagao. Contudo, e uma vez
que a presenca do texto escrito é reduzida ao essencial, as relagdes verbo-visuais sdo agora
parte de uma construcao visual de carater intermedial, em que, uma vez mais, o cinema
envereda por caminhos similares aos da emblematica, neste caso, através da ekphrasis e de
construgdes aproximadas.

Em Napoleon, de Abel Gance (1927), somos transportados para a apresentacao,
em 1792, de «La Marseillaise», em que Rouget de Lisle entoa a can¢do tendo como pano
de fundo uma bandeira tricolor pendurada sobre um Cristo Crucificado, em sugestivo
mote iconografico. Serd, no filme, a sua primeira apresentacdo ao povo de Paris, uma
sinédoque cinematografica da sua composigdo auténtica e da associagdo aos voluntarios
de Marselha. O contexto de rece¢ao da cena seria altamente performativo e funcionaria
como um dispositivo de engajamento do publico.

Para 14 de um contexto especifico de rece¢ao que o tempo diluiu e fez esquecer na
posterior apreensao do filme, interessa-nos a forma como Gance substitui o conven-
cional intertitulo por uma trucagem fotografica em que sobrepde um tableau vivant
inspirado no relevo escultorico La Marseillaise, de Francois Rude, encomendado por
Luis Filipe para o Arco do Triunfo de Paris. Da obra, destaca-se a expressiva represen-
tagdo da deusa romana Bellona, ou deusa da Guerra, que incita os filhos da Patria do
poema a erguerem as suas armas. A leitura de Rude transcende o tempo e o contexto

14[01:26:39].

' Vide HAGENER, 2007.

1¢ O filme encontra-se incompleto devido & sua extensa duragio e & sua complexidade técnica. Baseamo-nos em frag-
mentos da reconstitui¢do de 2012, e em leituras adicionais, pelo que a nossa leitura devera ser interpretada a luz deste
contexto e confrontada com o material filmico integro. Sobre os restauros do filme vide DARGIS, 2012.
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estrito do poema, adotado como hino nacional e com mais de quarenta anos, amplifi-
cando-o para a intemporalidade, sem deixar, porém, de recuperar os codigos de leitura
do monumento no seu lugar e na sua significagao urbana — os voluntarios dirigem-
-se para a cidade — e de ecoar o seu contexto de encomenda, a Monarquia de Julho,
que Delacroix pintara na sua Liberdade Guiando o Povo, obra com a qual Rude clara-
mente dialoga na sua rece¢ao no tempo longo.

Da obra de Rude, retém a figura de Bellona e os principais elementos composi-
tivos, os estandartes, sobrepondo-a a figura de Rouget de Lisle e a multiddo que entoa a
cangao a seus pés, tomando o lugar dos voluntarios do escultor. O significado da sucessao
de imagens fantasmaticas é anunciado num dos cartazes de propaganda do filme"’.
O sentido retérico e persuasivo da sequéncia, o qual deve ser entendido no contexto do
nacionalismo coevo, pode, no nosso entendimento, ser interpretado como um dispo-
sitivo ecfrastico, apelando ao didlogo intermedial quer com o poema através da sua
descrigdo através da escultura, quer com o grupo de Rude, quer ainda com a sua relagio
imagética com a obra de Delacroix. Como tantas vezes acontece nos épicos histéricos e
nos bidpicos, interessa mais ao realizador a ressonancia diacrénica dos acontecimentos
e figuras representados que o rigor historiografico da sua representacao.

Este complexo didlogo intermedial pode ser igualmente encontrado em outras
vanguardas narrativas, o expressionismo alemao e a Nova Objetividade, nomeada-
mente em Metropolis, de Fritz Lang (1927). Num pensamento filmico que muito deve
a arquitetura'®, Lang trabalha cendrios, multiddes, e referéncias histdricas, artisticas e
culturais com um sentido eclético regido por uma estilizagdo modernizante. Embora
muito mutilado pelo tempo e por uma fortuna critica menos favoravel que a atual,
Metropolis conseguiu ser reconstituido na sua quase totalidade gragas a combinagao de
diversas copias, documentos e, sobretudo, gragas a partitura original anotada'. Assim,
e ao contrario de muitos filmes mudos, estamos muito préximos do filme tal como
concebido por Lang, com o consequente sentido da sintese dos vérios elementos.

Metropolis comega também com um mote ou «lema», que se pode traduzir como
«Entre o cérebro e as maos deve estar o coragdo». O lema, que se apresenta ao som do
tema Metropolis, no primeiro ato do filme, precedendo o titulo, acompanha-nos como
um leitmotiv. A conce¢do arquitetonica da cidade, com a qual somos confrontados no
inicio da narrativa, no sentido descendente, ¢ marcada pela estanquicidade. Algumas
personagens como Grot, o «Guardiao do Coragdo das Maquinas», podem, excecional-
mente, movimentar-se entre os varios niveis. Os filhos dos privilegiados, como Freder
Fredersen, filho do criador da cidade, Joh Fredersen, vivem alheios aos niveis infe-
riores. Perturbado por Maria, uma jovem que emerge das profundezas com os filhos

7 CURRY, 2012.
s DEMENOXK, 2010.
1 PATALAS, 2010.
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dos trabalhadores, Freder desce ao nivel das maquinas e tenta que o pai desenvolva uma
alternativa para o funcionamento da cidade.

As transgressoes de Maria, ascendendo, e de Freder, descendo, indiciam que a
rigidez arquitetdnica e o ritmo maquinal da cidade podem ser contrariados. Paralela-
mente, uma outra transgressao surge-nos através de Rotwang, um cientista que vive na
parte antiga da cidade e a quem Fredersen recorre para parar a influéncia de Maria.

Na criagao do duplo de Maria, o «<humano-méquina» é justamente o cora¢io
que nos aparece destacado, recordando o lema do filme®. A prépria cidade tinha nas
maquinas o seu coragdo, no seu centro arquitetonico, garantia do seu equilibrio meca-
nico e funcional. Apos ter sido evitada a destruicdo da cidade, no pértico da catedral,
simbolo da velha cidade, Grot e Fredersen ddo as méos através de Freder, enquanto o
tema de Metropolis se comega a apresentar, lenta e festivamente, cortando a cena imedia-
tamente para o entretitulo do lema inicial*.

A natureza ecfrastica da sequéncia é evidente, ecoando as diversas alusoes ao papel
do coragao no centro do equilibrio de Metropolis e demonstrando como facilmente este
poderia ser pervertido. A construgdo do filme, numa sucessdo de quadros organizados
em atos e numeros intermédios, com evidentes conotagdes musicais, e potenciada pelas
caracteristicas tardo-romanticas da partitura, baseada em temas e recorréncias ritmicas
claramente identificaveis, em torno do leitmotiv central, confere pleno sentido a estru-
tura arquitetonica da cidade e a0 movimento através da mesma. Assim, e no decurso da
breve analise espacial, formal e narratoldgica que apresentamos, é possivel perceber que,
pese embora a sua duragdo e a sua narrativa hipertréfica, Metropolis produz uma imagem
claramente definida, que tem a convergéncia e a livre circulagdo como ideias recorrentes.

Propomos assim uma interpretagao do filme de Lang como «um filme-emblema»,
passivel de ser interpretado por analogia com a estrutura tripartida da emblematica de
Alciato. O seu mote ou alma seria «Entre o cérebro e as mios deve estar o cora¢io»,
o corpo, constituido pelos diversos quadros do filme, e o epigrama, constituido pela
montagem ou texto filmico, que daria sentido interpretativo aos varios quadros e a sua
relagdo recorrente e interdependente com o mote. Assim, e enquanto o emblema ¢é lido
no espago grafico da imagem verbo-visual, o «filme-emblema» seria lido no tempo
tilmico da montagem, incorporando, naturalmente, a musica e a sua fungdo determi-
nante para a interpretacdo das imagens™.

Desconhecemos se Lang teria algum interesse pela emblematica, mas, como vimos,
o pensamento grafico do seu tempo e a propria construcao da narrativa filmica propi-
ciaram esta aproximagao ou sobrevivéncia, ainda que de forma inconsciente. Um aspeto
curioso € a recorréncia verbo-visual nas sequéncias de Metropolis e a sua relagdo com

20[01:25:34].
21[02:26:10].
2 Vide CHION, 2011.
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outros meios. Veja-se o momento da sequéncia da alucinagao®, que se funde com a danga
do duplo de Maria. Na cabeceira da sua cama, o jovem vé um monge que lhe apresenta
as paginas de uma Biblia impressa, com uma estrutura muito aproximada do emblema,
em que de uma passagem do Livro do Apocalipse** se destaca a frase «Die grosse
Babylon» — «A grande Babilénia» —, acompanhada de uma xilogravura, em evidente
alusdo a tradigao germanica, partilhada pelos pintores expressionistas. A representaciao
da Babilénia funde-se num plano seguinte com o seu tableau vivant, em que o duplo de
Maria a personifica. Ainda na mesma sequéncia, sucedem-se novas referéncias e relagoes
intermediais, como a totentanz”, e os quadros ecfrasticos com esta interligados — os Sete
Pecados Mortais suportam-na* — e — A Morte esta sobre a cidade”.

2. DE LISBOA CRONICA ANEDOTICA AOS INICIOS DO SONORO
Como vimos, Leitdo de Barros apresenta-nos um filme que oscila entre o cinema expe-
rimental e os quadros dramatizados. A fotografia de gosto formalista, dirigida por Costa
de Macedo, e as legendas de Feliciano Santos para cada um dos quadros, apresentam-nos,
novamente, uma pandplia de relagdes verbo-visuais. O percurso do realizador naimprensa
ilustrada ¢ alegoricamente tratado num quadro sob o mote dos jovens «entregues a si
proprios»*, no qual transparecem as influéncias de Metropolis, das vanguardas soviéticas
e do documentdrio industrial.

No quadro «Palavras cruzadas»®, a relagdo verbo-visual transborda para o desenho
grafico do entretitulo, o qual complementa a imagem numa relagdo dialdgica ao cruzar
também os didlogos, com evidentes sugestdes humoristicas. Podemos ver este interesse
pelas imagens latentes associadas ao texto em quadros como «Letreiros pitorescos»™,
em que a publicidade é pretexto para o humor. Percebemos como neste filme, a passagem
da fotomontagem para a montagem cinematografica é particularmente evidenciada.

A mais recorrente imagem latente de Lisboa e, por sinédoque, do pais, aparece-nos
na associagdo de uma grande parte das imagens do filme como o poema O Sentimento
dum Ocidental (1887), de Cesario Verde, o que explica algumas reagdes menos entu-
siastas & pouca lisonja das imagens®. Como podemos ver na Tabela 1, os versos
aparecem, por vezes, citados, em associacao direta a uma imagem, ou apenas evocados,

%[01:32:57].

2 Ap 17:3-5. A passagem encontra-se incompleta.
25 [01:33:30].

2 [01:33:24].
7[01:34:13].
2[00:10:17].
2[00:31:10].
30 [00:38:30].

*! Vide BAPTISTA, 2009.
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Tabela 1. O Sentimento dum Ocidental em Lisboa, Crénica Aneddtica

Versos Relagao ecfrastica

| — Ave Maria

Nas nossas ruas, ao anoitecer, A [01:46:54]
Ha tal soturnidade, ha tal melancolia,

Que as sombras, o bulicio, o Tejo, a maresia B
Despertam-me um desejo absurdo de sofrer.

Vazam-se os arsenais e as oficinas; B
Reluz, viscoso, o rio, apressam-se as obreiras;
E num cardume negro, herculeas, galhofeiras,
Correndo com firmeza, assomam as varinas.

[...]

Vém sacudindo as ancas opulentas! A [00:40:47] e [00:42:09]
Seus troncos varonis recordam-me pilastras;

[E algumas, a cabecal, embalam nas canastras
Os filhos que depois naufragam nas tormentas.

Descalcas! Nas descargas de carvéo, B
Desde manha a noite, a bordo das fragatas;

E apinham-se num bairro aonde miam gatas, A [00:51:37]
E o peixe podre gera os focos de infec¢ao! B

Legenda: A - Citado em entretitulo e ilustrado [tempo]; B - Imagem latente no filme (sublinhado)

ilustrando o poema sem o referir, naquilo que podemos designar por diversas relagoes
ecfrasticas. Uma vez mais, o filme aproxima-se da constru¢ao do emblema, encontran-
do-se na montagem a fungdo epigramatica.

Por razdes de ordem técnica e narrativa, o cinema sonoro inicial conserva ainda
muito da estrutura em quadros do cinema mudo e consequentes relagdes verbo-visuais.
Recorrendo diversas vezes a musica, o titulo do filme pode ser interpretado como mote
e a can¢ao (geralmente inicial) como uma alegoria para o enredo™.

Concentrando-nos em A Cangdo de Lisboa (1933), realizado por Cottinelli Telmo,
as relagdes verbo-visuais sio muito evidentes, e podemos vé-las quer sob a forma escrita
quer, predominantemente, sob a forma oral. Os quadros sdo, muitas vezes, apropriagdes
do teatro musical ligeiro portugués, a chamada «Revista», com a inerente critica social
transposta para o cinema. Nesse sentido, a relagao verbo-visual em contexto expandido,
pode ser utilizada para a interpretagdo do sentido de algumas cenas, como o famoso
quadro da capa alentejana em «ESTADO NOVO»*, em que a personagem Vasco Leitao,

2 Um exemplo é Sous Les Toits de Paris (1931), realizado por René Clair.
[00:19:26].
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segurando o cartaz, acaba transformada num demonio e a ser agredida. No contexto de
rececao do filme, em ano de instituigao do Estado Novo em Portugal, a alusao critica nao
passaria despercebida e pode ter sido aliviada em piada lubrica no final da sequéncia,
numa estratégia comum também no palco*. A can¢ao inicial do filme, sua homoénima,
revisitada e transformada através de sucessivas letras, atua como um leitmotiv, permi-
tindo uma forte associagdo entre a cidade (e o pais) e a personagem principal, atuando
em sentido metonimico na articulagao entre imagens e palavras®, recordando as estra-
tégias de Lisboa, Crénica Aneddtica.

Além da evidente relagdo verbo-visual das sequéncias musicais, nas quais encon-
tramos constru¢des muito similares a emblematica®, as imagens alegdricas sdo também
abundantes”, bem como se destaca a utilizagao da ekphrasis em pleno sentido humo-
ristico na cangdo «O Baldozinho»*. Em outros filmes, aparentemente muito distantes
da emblematica tradicional, as relagdes verbo-visuais podem ser igualmente utilizadas
como dispositivo de provocagdo, quer do humor quer de outras camadas interpreta-
tivas. Antonio Lopes Ribeiro explora-a de forma magistral em O Pai Tirano (1941),
na sequéncia do passeio junto aos cartazes”. Uma analise aprofundada das imagens
revela as diversas camadas de um discurso assente na intermedialidade e que convo-
ca duas das modalidades narrativas recorrentes do filme: a autorreferéncia e a meta-
ficgao®. Neste caso, ao articular a palavra escrita, a oralidade e as imagens e contextos
dos proprios cartazes, a relagdo verbo-visual atua como uma mise en abyme, aproxi-
mando-se de estratégias das vanguardas da segunda metade do século.

3.0 EPICO HISTORICO E AS POSSIBILIDADES DE UMA
«EMBLEMATICA CINEMATOGRAFICA»

Sera, porém, no épico histdrico que o cinema sonoro mais parece aproximar-se da emble-
matica. Em Camodes, Erros Meus, Md Fortuna, Amor Ardente (1946), Leitao de Barros,
realizador, e Anténio Lopes Ribeiro, produtor, evocam, desde as primeiras imagens,
uma associacio direta do filme com Os Lusiadas, como se pode ver na apropriagio do
frontispicio da edigdo impressa (1572) para o desenho dos titulos do filme*. A parti-
tura apresenta-nos o triunfal tema do poeta, que acompanhara, como leitmotiv, as glorifi-
cagdes de Camdes ao longo do filme.

* Para as relagdes entre o filme o teatro de revista, em particular a personagem de Caetano como metéfora para Oliveira
Salazar, veja-se: BARREIRA, 2017: 238-240.

* Veja-se a sequéncia inicial [00:02:34], com reprise, e a sequéncia final [01:29:45].

% A valsa «Castelos no Ar» é um claro exemplo [00:33:29].

7 [01:24:06] e [01:26:33].

38 [00:42:38].

9 [01:21:43].

* Vide BARREIRA, 2017: 243-273.

1[00:00:42].
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Se o titulo-mote do filme* anuncia uma pitoresca ilustracio das aventuras de Camoes,
a razao de ser de uma produgio que Anténio Ferro considerou «um grande fresco cine-
matografico»®, em rece¢do reveladora do pensamento intermedial da época, era o épico.
Deste modo, a associacao direta de Camdes, de Os Lusiadas, e da fortuna critica de ambos,
constituem o motor narrativo de algumas das imagens mais fortes do filme.

Para tal, Leitdo de Barros socorre-se de uma fusdo de tempos e dos respetivos
discursos visuais que interliga com a narragao da vida do poeta de forma indelével.
Paradigmatico é o momento em que Camdes recebe a inspiragdo da musa*, que,
ao contrario da pintura, ndo é vista, mas ouvida em voz-off. Na Tabela 2 apresentam-
-se as duas primeiras estancias do Canto I e a respetiva relacao verbo-visual dada pela
montagem do filme.

Tabela 2. Relacéo de sequéncia do filme com Os Lusiadas

Os Lusiadas — Canto | — Estancias 1 e 2 Sequéncia de imagens
As armas e os bardes assinalados, Camdes contempla as Tapecarias de Pastrana
Que da ocidental praia Lusitana no Paco da Ribeira.
Por mares nunca de antes navegados, Panoramica dos Painéis de Sao Vicente
Passaram ainda além da Taprobana, (cerca de 1470) atribuidos a Nuno Gongalves
Em perigos e guerras esforcados, intercalada com o rosto
Mais do que prometia a forca humana do poeta.

E entre gente remota edificaram —
Novo Reino, que tanto sublimaram;

E também as memdrias gloriosas —
Daqueles Reis, que foram dilatando

A Fé, o Império, e as terras viciosas
De Africa e de Asia andaram devastando;

E aqueles, que por obras valerosas Panoramica dos Painéis de Sao Vicente

Se vao da lei da morte libertando; (cerca de 1470) atribuidos a Nuno Gongalves
Cantando espalharei [ds] por toda parte intercalada com o rosto

Se a tanto me [te] ajudar o engenho e arte. do poeta.

Legenda: As palavras da Musa apresentam-se sublinhadas e adaptadas a partir do poema com []

Similarmente a Lisboa, Crénica Anedética, os versos omitidos constituem imagens
latentes na sequéncia, dando sentido a relagdo entre as imagens objetivas e subjetivas
da sequéncia, corporizada no didlogo de Camoes com André de Resende. A sequéncia

2 Soneto da lirica camoniana.
B RAMOS, 2012: 67.
101:32:44].
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termina em jeito de corolario, com planos atuais (a data do filme) do Mosteiro de Santa
Maria de Belém, das esculturas dos seus pdrticos, do seu interior, transitando para o
grupo escultérico do Padrao dos Descobrimentos, obra do Estado Novo, e da Torre
de Belém.

A fusao de tempos e de cddigo visuais, e respetivos contextos, da-se através da
montagem, originando uma construgdo na linha dos pensamentos de apropriagao
da historia e da cultural nacionais sob o idedrio do Estado Novo e do seu pensamento
nacionalista de revitalizagdo patridtica®. A sequéncia atua, uma vez mais, com uma
construgdo emblematica similar & de Metropolis, na qual o mote podiam ser os dois
primeiros versos da segunda estancia, reforgadas pelo som do leitmotiv musical do poeta.

Tabela 3. Relagao de sequéncia do filme com Os Lusiadas e o poema Cambes

_ Os Lusiadas — Canto X — "

Camoes — Canto Décimo Estancia 152 Falas de Camdes Sequéncia de imagens
Os olhos turvos para o céu Senhor, salvai-o! A derrota na batalha
levanta; Morre, mas a Patria de Alcacer Quibir em
E j4 no arranco extremo: nao! A Patria nao! sobreposicao ao rosto de
— «Patria, ao menos Camoes.

Juntos morremo»

E expirou coa pétria Fazei, Senhor, qu’e nunca os admirados Perfil de Camdes, contra
Alemaes, Galos, Italos e Ingleses, um fundo escuro, olhando
Possam dizer que sdo pera mandados, para o céu.

Mais que [E ndo] pera mandar, os Portugueses.

Senhor, salvai-o!
A Pétria ndo!

Camoes expira em
sobreposicdo do campo de
batalha com sequéncia de
bandeiras que se erguem
culminando em 1940.

Legenda: as palavras adaptadas a partir do poema com [ ]

Estas relagdes intermediais, abundantes em todo o filme, atingem o seu paroxismo
literal com o término da vida terrena de Camdes®. A sequéncia terd como possivel protd-
tipo, evidente na fotografia e caracterizagao, o timulo oitocentista presente em Santa
Maria de Belém, da autoria de Costa Motta (tio), de 1880. Além de Os Lusiadas, é também
convocado o poema Camdes de Almeida Garrett (1825), considerado a obra inicial da
literatura romantica nacional. Na Tabela 3 encontram-se as relagoes verbo-visuais que
identificimos na sequéncia.

5 BARREIRA, 2017: 87-90.
46 [01:48:50].
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A sequéncia da morte do poeta’ apresenta uma clara relagdo ecfrastica com
o poema de Garrett, possivel fonte para a sua constru¢do, consolidando a associagdo
entre a sua morte e a derrota de Portugal e corporizando-a na imagem em movimento.
Contudo, e ao contrario do pensamento do exilado de 1825, o filme recupera o sentido
da sequéncia anterior, sob o mote: «[o rei] morre, mas a Patria ndo!» Deste modo,
ressignifica-se a associagao da morte do poeta e da patria como episddicas realidades
terrenas, que, no tempo longo, ndo sdo mais que imagens superadas por uma sequéncia
de sucessivas revitalizagdes, as quais reforcam a ideia de uma patria que se liberta da
lei da morte, 4 luz do contexto do Estado Novo e da sua leitura da Histéria. E, uma vez
mais, sob o leitmotiv musical do poeta, que a patria se eterniza, fundindo-se assim com
0 poeta e com a obra.

CONSIDERACOES FINAIS

A leitura exploratoria que propusemos ao longo destas paginas focou-se, como vimos,
na dupla perspetiva da presenca da emblematica no cinema e na leitura do cinema a luz
da emblematica. A natureza deste texto ndo nos permitiu uma analise exaustiva ou um
corpus alargado, que em muito transcenderiam os seus objetivos e possibilidades. Assim,
as conclusoes que apresentamos devem ser tidas enquanto primeira etapa de um estudo
necessariamente de fundo, ainda por fazer, e como mote para estudos individuais dos
varios filmes.

Embora a sobrevivéncia dos emblemas no tempo longo tenha sido objeto de
algumas reflexdes nos estudos da emblematica, procurdmos uma 6tica diferente, focan-
do-nos especificamente na sobrevivéncia de construgdes verbo-visuais mais ou menos
aproximadas as da emblemdtica, as quais conseguimos encontrar quer em diversos
exemplares da cinematografia muda quer na cinematografia sonora.

Esta sobrevivéncia é natural quando compreendida a luz da cultura visual coeva
e de outros meios, como a imprensa ilustrada, por exemplo, com a qual a emblema-
tica apresenta evidentes semelhangas na construcido verbo-visual. Ficou, porém, por
perceber se esta sobrevivéncia resulta, nos diversos casos, de um ato consciente ou de
uma aproximagao natural de um meio que utiliza a imagem e o texto em diversas formas
e suportes. A investigacdo de base documental e o percurso dos proprios realizadores e
restantes membros das equipas poderd langar uma nova luz sobre o papel da emblema-
tica classica enquanto fonte especifica para obras cinematograficas, hipdtese plausivel
em casos como Fritz Lang, por exemplo.

Por outro lado, demonstram-se indeléveis os contributos dos estudos em emble-
matica para os estudos da imagem em movimento, e da cultura visual numa diacronia
e espectro de meios alargados. A revisitacdo de alguns dos filmes por noés analisados

7 BARREIRA, 2017: 89.
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previamente a luz da emblematica enquanto construgdo verbo-visual resultou em novas
possibilidades de interpretacdo de varias sequéncias filmicas, bem como na identifi-
cagdo de fontes e referéncias para a sua constru¢ao. Do mesmo modo, evidenciou-se
também o contributo destas analogias metodologicas, em especial da andlise das relagdes
ecfrasticas entre varios meios, para a leitura iconografica e iconologica da imagem
em movimento.
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