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A relacdo entre imagem em movimento e musica
na obra de Manoel de Oliveira é longa e com-
plexa, tendo tido, durante a extensa carreira do
realizador, diferentes declinacdes e variagoes.

Um bom exemplo dessa dindmica entre composi-
¢do sonora e visual encontra-se logo no come¢o
da filmografia do realizador, em Douro, Faina
Fluvial 1931). Se originalmente o filme era mudo

- assim terd sido apresentado, a estreia, no V
Congresso Internacional da Critica -, duas outras
versdes existem, cada qual com acompanhamento
musical diferente (e ndo sé): uma, de 1934, com
parte da imagem truncada (precisamente pela
insercdo da banda de som) e composicdo de Luis
de Freitas Branco, distribuida comercialmente
com o filme Gado Bravo (1934); e outra, de 1996,
com uma forte remontagem do préprio Oliveira, e
composi¢cdo musical de Emmanuel Nunes, Litanies
du Feu et de la Mer (versdo essa produzida a partir

Fotogramas do filme Momento (2002) de Manoel de Oliveira.

do restauro do negativo da versdo de 1931 que,
durante anos, se considerou perdido, e cuja cépia
“original” seria re-apresentada em 1992).

Segundo José Manuel Costa, Manoel de Oliveira
“recriou a sua obra", acrescentando gque este

“[é] um caso Unico de work in progress, pois que
Oliveira jamais deixou de dialogar com este filme

e de o modificar”. Nesse gesto de atualizagdo, a
musica de Nunes teve sobeja importancia, uma vez
gue essa composicdo introduz uma notéria dife-
renca de tom em relagdo as outras duas versdes
do filme: muito mais sereno, contrastando com

a banda sonora folclérica de Freitas Branco (e o
siléncio do mudo). Sequndo Vasco Pimentel - co-
nhecido técnico de som e habitual colaborador de
Oliveira -, que acompanhou o realizador na remon-
tagem de Douro a partir da composi¢do de Nunes
[que tem, originalmente, mais de 45 minutos de
duracdo - e que Oliveira "reutilizaria” em Viagem

a0 Principio do Mundo (1997)], “ndo me deixou,
sequer, abreviar meio segundo uma nota que fosse
(...). Ndo senhor: em caso de ddvida, modificava-
-se a duragdo dos planos. (...) Eu sugeria os pontos
onde o filme ganharia se nés interviéssemos;
dessincronizava um pouco a coisa, e mostrava-lhe
como poderia ficar; e o Manoel é que matava a
cabeca para chegarmos ao resultado desejado: cor-
tamos quatro fotogramas aqui, ganhamos mais a
frente, cortamos mais 12, trés planos mais adiante.”

Este testemunho é revelador do método oli-
veiriano, na medida em que demonstra que foi
exatamente a banda-sonora escolhida por Oliveira
gue ditou a remontagem do filme, contrariamente
ao que é habitual na musicagdo de filmes mudos.
Isto é, ndo foi a composicdo musical que procurou
complementar a banda de imagem, mas sim a
remontagem que procurou encontrar sincronias
e dessincronias, aspeto que José Manuel Costa



muito elogia: “a ligacdo estabelecida por Oliveira
releva sempre do contraponto e, no limite, parece
funcionar totalmente contra o préprio ritmo da
montagem, ou, pelo menos, contra o seu ritmo ex-
terior. Em si mesma, a musica ndo é colocada para
ampliar a intensidade visivel, ou mais superficial,
das imagens. A relacdo entre uma banda e outra é
infinitamente mais subtil e baseia-se justamente na
recusa total da redundancia.” Posto doutro modo,
encontra-se na obra seminal do realizador um jogo
sobre as expectativas que tipicamente modelam as
relagdes entre imagem e musica. Mas mais impor-
tante que isso, a reinterpretacdo de Douro, Faina
Fluvial por Manoel de Oliveira, mais de sessenta
anos depois da sua estreia, ilumina a pouco
explorada relacdo que a musica tem no dominio

da acdo e da montagem, na obra do realizador
[recorde-se, a titulo de exemplo, a unificadora loa
de Irene Pappds, em Um Filme Falado (2003), can-
tada num incompreensivel grego, que servia, na

emocao da sua interpretacdo e na sonoridade dos
seus arranjos tradicionais, como ligagdo ancestral
(mitoldgica?) da civilizagdo ocidental, a deriva
naquela babel flutuante].

Jodo Paes, conselheiro musical e composi-

tor habitual de Oliveira, desde O Passado e o
Presente (1972) até Os Canibais (1988), escre-
veria gue a sua relagdo com o realizador, na
escolha de excertos de musica cldssica e na
composicdo de bandas-sonoras originais, sempre
se guiou por uma recusa da musica como deco-
racdo ou refor¢o sentimental da a¢do e que “a
sua funcdo principal [deveria ser criar] um mun-
do invisivel e indizivel, paralelo e em contraponto
com as realidades da imagem e da palavra - um
mundo estruturado no ‘tempo musical’ e, quando
necessario, estruturante do ‘tempo filmico'.”

No entanto, varios sdo 0s casos mais ou menos
evidentes da musica como forma de comentdrio

(mais ou menos irénico, mais ou menos psicol6-
gico) da narrativa: as varia¢des nupciais sobre
Mendelssohn para a critica ao casamento de O
Passado e o Presente, a dimensdo "biografi-

ca" da escolha de Haendel para descrever o
drama de Simdo em Amor de Perdicdo (1978),

o comentdrio social na escolha de Donizetti

e Verdi em Francisca (1981), os “requintes

de malvadez" na escolha de Beethoven para

a cena do contra-regra em Le Soulier de satin (O
Sapato de Cetim, 1985), a recorrente corruptela
d'A Portuguesa em A Propésito da Bandeira
Nacional (1988) sobre as decomposicfes da
bandeira portuguesa de Manuel-Casimiro, etc.
Chegando por fim a Os Canibais, exemplo aca-
bado (e completo) das dindmicas entre acdo e
musica, ndo fosse este o filme-6pera de Oliveira
onde este escolheu o texto (0 homdénimo conto
fantéstico de Alvaro do Carvalhal) e Paes pro-
duziu o libreto. Da interacdo entre o texto e a
composicdo, a musica imp0ds novas personagens,
formou e deformou sequéncias e iluminou ou
obscureceu o dramatismo da histéria. A esse
propoésito convird recordar que, por exemplo,

ja em Aniki-Bébd (1942) também uma musica,
uma lengalenga, definia a narrativa, os didlogos,
chegando mesmo a nomear a personagem prin-
cipal (Carlitos é também chamado de B6bo), e,
simultaneamente, enformava a prépria estrutura
onfrica e circular do filme.

Tudo isto para chegar a Momento (2002), curta-
-metragem de Manoel de Oliveira com o subtitulo
"uma cancdo de Pedro Abrunhosa”. Fruto da
relacdo entre o realizador e o musico, que ja
havia anteriormente dado frutos, no convi-

te ao cantor para se interpretar a si préprio em A
Carta (1999). Desta feita foi Abrunhosa quem
desafiou o realizador a fazer um «videoclip» para
o0 single do dlbum homdnimo, que seria langado
nesse mesmo ano. Segundo o cantor, a resposta
de Oliveira foi "'videoclips' ndo fago, mas fago
uma curta-metragem”, acrescentando, “é uma
visdo do Manoel de Oliveira da minha cangdo. E
nota-se que é um filme de Oliveira: pela luz, pela
fotografia, pela plasticidade e, sobretudo, pelo
rigor com que é tratada a palavra. Alids, hd uma
extrema fidelizagdo relativamente a estrutura da

cangao e ao texto". Cabe entdo perceber em que
medida essa assinatura estd, de facto, impressa
neste pequeno filme musical.

Talvez seja importante salientar que o dlbum
“Momento”, segundo as palavras do critico

de musica Miguel Francisco Cadete, “aposta
definitivamente na figura de Abrunhosa enguan-
to diseur, deixando que as palavras ganhem peso
em detrimento da mdsica, desta feita reduzida

ao essencial.” Nao me parece, por isso, pura
coincidéncia que o dlbum mais marcadamente
declamado do cantor seja aquele que se vé
“ilustrado” por um filme de Manoel de Oliveira.
Segundo, a Unica “curta-metragem musical” da
filmografia de Oliveira tem como can¢do Momento
(Uma Espécie de Céu), cuja letra descreve um pas-
seio pela cidade do Porto (fazendo-o regressar

a Ribeira de Douro e de Aniki), é igualmente um
aspeto que ndo se devera desvalorizar. Por fim, o
poema de Abrunhosa compde-se como uma série
de versos, onde cada verso remete para uma, e
uma sé, imagem, como que contendo na prépria
escrita uma planificagdo, e na musica, uma monta-
gem. O que surpreende na abordagem de Manoel
de Oliveira a cancdo de Abrunhosa prende-se com
o modo como este escolhe sublinhar a poténcia
cinematografica da prépria cangdo, literalizando,
numa primeira fase, as imagens a que a letra
alude, naquilo que uma primeira avaliagdo poderia
considerar redundante.

Mas antes disso, o principio. Ainda a musica ndo
comegou, ja a curta-metragem se oferece como
subtil oraculo das formas de distanciamento olivei-
rianas. Sobre o negro um som de relégio de péndulo,
matragueando a passagem do tempo, no seu vai-
-e-vem de metrénomo. Depois, um fugaz plano

de micro-segundos, onde um homem de camisola
branca ocupa o banco onde se sentard Abrunhosa,
uma mao parece dar indicagdes na margem esquer-
da do plano e no canto oposto um vulto entra por
uma porta, como se um teste de iluminagdo tivesse
sido subitamente interrompido por alguém despre-
venido. Logo outro plano curtissimo, do péndulo de
um reldgio, abandonado frente ao mar. Voltamos ao
estldio com todos os “atores” em cena (Abrunhosa,
os Bandemonio, um conjunto de cordas e Cat



Fotografias de rodagem do filme Momento (2002) de
Manoel de Oliveira.

- Catarina Rocha - dos Eye) a espera da “a¢do”, e o
perfil de Oliveira que desaparece, rapidamente, pela
margem esquerda do enquadramento, num rac-
cord de movimento com o péndulo do relégio que
logo se segue. Depois, e mais uma vez (que ndo sera
a Ultima), o relégio maritimo desfaz-se no estudio,
onde o som do péndulo se esgota, dando lugar,
finalmente, a cancdo.

Nesta antecamara, somos introduzidos a musica
por um dos mecanismos tipicos de distanciamento
do cinema de Oliveira, a revelagdo dos meios de
produgdo do préprio cinema: como a equipa de
rodagem de Acto da Primavera (1963), as costas do
cendario de Benilde ou a Virgem Mde (1975), a cabi-
ne de projec¢do de Le Soulier, as varia¢es de Mon
cas (O Meu Caso, 1986), as histérias e personagens
de Viagem ao Principio do Mundo e de Je rentre a
la maison (Vou Para Casa, 2001), entre vdrios ou-
tros exemplos. Revela-se a natureza composta das

imagens, entrevendo-se, brevemente, o realizador
gue “compde” o préprio filme [e gue neste caso se
con-funde com o relégio/metrénomo, como se de
um maestro se tratasse - a imagem do que aconte-
cia na abertura de Porto da Minha Infancia (2001)].

De diferentes tipos de composicdo é feito este filme
gue funciona a trés niveis: o relégio que garante o
compasso, o estidio onde se afirma a misica como
gesto performativo, e o exterior, onde Oliveira d&
corpo as imagens da can¢do. Composic¢do ritmica,
mas, especialmente, composi¢do visual.

Anténio Preto encontra, na disposi¢do dos
“atores” no plano do esttdio, uma “alusdo”

as Meninas de Veldsquez. De facto, “ndo se tra-
tando de uma citacdo direta"”, encontra-se aqui
também uma porta ao fundo, no canto direito do
enguadramento, a cauda negra do piano ocupa
grande parte do lado esquerdo da imagem (como
a tela do pintor, no quadro - outro mecanismo de
auto-referencialidade do artista que remete para
o fantasma do realizador/pintor/maestro da aber-
tura), Abrunhosa na posicdo de pintor, os vérios
musicos dispostos em diagonais que se cruzam
na figura do vocalista, sempre a remeter para a
disposicdo cruzada das vdrias figuras da pintura
de Veldsquez. Além desta “referencialidade cultu-
ral" tdo oliveiriana, hd igualmente certas opc¢des
de enquadramento gue |lhe reconhecemos rapi-
damente: veja-se o plano de Abrunhosa no café,
com imenso espaco negativo sobre a sua cabeca,
recorde-se 0 menino a brincar com um papagaio
de papel na Praia da Afurada, entrevisto por uma
ancora, remetendo para as brincadeiras junto as
margens do Douro de Aniki, repare-se no “longo”
plano do seméforo que parece antecipar, nas suas
significacdes, aquele da caminhada noturna de
Piccoli em Belle toujours (2006), ou ainda o plano
da prostituta (talvez o mais extenso de todos) — fi-
gura dramatica que sempre interessou a Oliveira
-, ou ainda o olhar para a cdmara de Cat, na
Ultima iteragdo do refrdo, como que nos dizendo,
“ja acabou, podem ir embora,” recordando-nos da
nossa posi¢do de espectador.

A dimensdo mais interessante de Momento, no
entanto, prende-se com o referido “exterior"” onde

Oliveira da corpo as imagens. Como é tipico nas
dindmicas entre imagens e musica na sua obra

(que procurei descrever anteriormente, de forma
sucinta), também aqui tudo se joga no exercicio

do contraponto e da dissonancia. Numa primeira
reacdo dir-se-ia que Oliveira cedeu a tentacdo de
ilustrar a letra da cancao, literalizando as imagens
do poema. E certo que o verso “uma médo que doeu"
€ acompanhada por um plano do cantor lavando as
maos ensanguentadas, e com “uma toalha no chao”
surge um plano picado das pernas de Abrunhosa,
dirigindo-se a uma janela e deixando cair a toalha,
agora ensanguentada, onde secara as maos no
plano anterior, mais adiante surgird ainda com
"uma garrafa vazia/ um cinzeiro apagado” uma
mesa de café com os referidos itens dispostos como
se de uma natureza morta se tratasse, e assim
sucessivamente, até ao primeiro refrdo.

No entanto, a imagem e a letra ndo trabalham
sempre na mera ilustragdo, umas vezes sim, ou-
tras ndo, como se Oliveira marcasse o passo, para
se divertir no descompasso. Isto porque “uma es-
pécie de céu" é ilustrado por um plano do mar, “um
traco de avido" reduz-se a um fora de campo pro-
duzido pelo som de uma turbina e pelo raccord de
movimento de uma sombra (remetendo para os
versos seguintes, “uma sombra sozinha/ um desvio
narua'), ou ainda toda a estrofe “uma estrada infi-
nita/ um andncio discreto/ uma curva fechada/ um
poema deserto/ uma cidade distante/ um vestido
molhado/ uma chuva divina/ um desejo apertado/
uma noite esquecida” reduz-se ao j4 citado plano da
prostituta, a chuva, de vestido azul, vendo os carros
passar. Tudo em alusdo a estrada, ao anuncio dis-
creto, a curva, ao vestido, ao desejo e a noite. Como
se af Oliveira contrariasse a prépria montagem
demasiado sincopada do poema de Abrunhosa,
reduzindo-o e simplificando na poténcia de um
longo plano fixo (algo que sempre foi seu apandgio).
Esse gosto pela provocacdo &, de novo, identificavel
na forma como apesar da musica de Abrunhosa se
intitular Momento (Uma Espécie de Céu), o filme

de Oliveira ndo s6 deixa cair o paréntesis como
recusa ilustrar esse primeiro verso da cancao,
deixando-nos o Unico plano de céu para os créditos
finais, onde se deposita todo o elenco de técnicos e
artistas que participaram na feitura do filme.

Finalmente, outra das marcas oliveirianas pre-
sentes em Momento relaciona-se com a sugestdo
(ou imposi¢cdo) de um fio narrativo. A sucessdo
de versos, da letra de Abrunhosa, apresenta uma
série de imagens dispersas, que acabam por
compor um retrato coral de uma cidade (ou de
um simples “momento”). Mas Oliveira, neste seu
filme, trabalha as possiveis ligagdes entre cada
uma das imagens, servindo-se da figura do can-
tor como veiculo narrativo, concentrando a agdo
num protagonista. Assim, a série de imagens

é encarada em continuidade, procurando-se a
relacdo dramaturgica entre uma e outras, mui-
tas vezes através da acdo e da mise en scéne e
menos através da montagem.

0 exemplo sumario desta atitude encontra-se na
ja referida sequéncia do semaforo. Na letra ouve-
-se a seguinte quadra "um seméforo aberto/ um
adeus para sempre/ uma ferida que déi/ ndo por
fora, por dentro”. Oliveira apresenta-nos, de facto,
um seméforo, onde as luzes coloridas poisam
sobre um fundo guase integralmente negro. S6
gue a cada um dos versos anteriores, o realizador
faz corresponder uma das cores do sinal de tran-
sito: verde para o primeiro verso, amarelo para o
segundo, vermelho para o terceiro, a escuridao
para o Ultimo. Aqui resumem-se 0s varios niveis
do método oliveiriano: a literalidade do texto (no
primeiro), a provocagdo e o descompasso (no
segundo - a perenidade de “um adeus para sem-
pre" nunca seria ilustrada pela cor do intermédio,
do instdvel), o simbolismo auto-reflexivo (no
terceiro - associar a ferida que déi ao vermelho,
remetendo para uma das primeiras imagens do
filme, das maos ensanguentadas) e a metéafora
da morte (no quarto verso - associar o “dentro” a
escuriddo, contrariando o funcionamento de um
seméaforo que, normalmente, ndo se desligaria,
mas que aqui se apaga “definitivamente”, como
se anunciasse o préprio fim da estrada).

Tudo isto sdo recorréncias que definem a
assinatura de um autor, visiveis até numa curta-
-metragem musical de pouco mais de cinco
minutos, dada de presente a um amigo.

Ricardo Vieira Lisboa



