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RESUMO

Esta dissertacdo de Mestrado, intitulada Cartazes de Filmes de Manoel de Oli-
veira: De Aniki-Bobé a O Gebo e a Sombra, insere-se no 4mbito da historia
do design de comunicagdo em Portugal e desenvolve uma analise de cartazes
de filmes, do circuito portugués, do realizador Manoel de Oliveira. Sendo o
estudo do cartaz em Portugal ainda bastante lacunar, o estudo do cartaz de
cinema é, consequentemente, raro. Foi nosso objectivo identificar o autor do
cartaz e compreender de que modo a sua concepgao representa ou reinterpreta
o filme a partir do cineasta sem, contudo, o contradizer. Tornou-se claro o fac-
to de os cartazes portugueses desenvolvidos num contexto onde o designer
ou o autor estabelece um didlogo direto com o cineasta, e nao dispensando
o visionamento do filme, corresponderam as melhores solu¢des projetuais.
Com efeito, esse processo metodoldgico utilizado por designers e autores
como Manuel Guimaraes, Armando Alves, Judite Cilia, Jodo Botelho, Hen-
rique Cayatte, e Francisco Laranjo, ao partirem do visionamento do filme e
da sua compreensdo comunicando diretamente com Oliveira, afastou-se de
determinados modelos estandardizados de concepgdo do cartaz de cinema
0 que levou a que se concretizassem cartazes mais comprometidos com as

tematicas do cineasta.

Identificamos e agrupamos os cartazes e respectivos filmes em quatro cate-
gorias temdticas: Autobiogrdfico, filmes com explicitas referéncias a cidade
do Porto e a vida do cineasta, entre os quais, Aniki-B6bé (1942), ou Viagem
ao Principio do Mundo (1997); Feminino vs. Masculino, argumentos literarios
que desenvolvem certas convengdes das personagens femininas e masculi-
nas, filmes como Vale Abrado (1993) ou Party (1996); Histérico, analisando
referéncias a histdria e lingua portuguesas como em No#n (1990) ou Um Filme
Falado (2003) e Teatral, a categoria focada no estudo de cartazes de filmes cuja
base sdo pecas de teatro e representagdes operaticas como O Meu Caso (1986),
ou Os Canibais (1988).
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ABSTRACT

Bearing the title “Cartazes de Filmes de Manoel de Oliveira: De Aniki-Bobé
a O Gebo e a Sombra” , this Master’s thesis lies within the history of Design
of Communication in Portugal and tries to analyze film posters around the
Portuguese circuit from the filmmaker Manoel de Oliveira. The study of
the film poster is rare, much due to the still existing flaws in the studying
of posters in Portugal. It was our purpose to identify the poster’s author
and understand in what way its conception represents or reinterprets the
film from the filmmaker’s point of view without, however, contradicting
him. It has become clear that the Portuguese posters which were developed
in a context where the designer or the author establishes a direct dialog
with the filmmaker, not excluding the viewing of the film, were the best
projectual solutions. In fact the methodological process of viewing the film
and understanding it also by comunicating and exchanging ideas directly
with Oliveira, drifted away from some previous standard models of movie
poster conception. This proved to be useful in the making of posters that,
accordingly, became more connected to the themes of the filmmaker. This
was used by designers and authors such as Manuel Guimaraes, Armando

Alves, Judite Cilia, Joao Botelho, Henrique Cayatte and Francisco Laranjo.

The posters and the films they represent were identified and organized in
four main categories: Autobiographic, films like Aniki Bobé (1942) or Viagem
ao Principio do Mundo (1997) which have explicit references to the city of
Oporto and the filmmaker’s life; Femninine vs. Masculine, with the examples
of Vale Abrado (1993) or Party (1996) in which conventions between male
and female characters are supported by scripts based in literature; Historical,
as in Non (1990) or Um Filme Falado (2003) where references to Portuguese
History and language are analyzed and Theatrical, focused on studying film
posters based on theatre plays or operatic depictions like O Meu Caso (1986)
or Os Canibais (1988).
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INTRODUCAO

O titulo desta dissertagdo de Mestrado — Cartazes de Filmes de Manoel de
Oliveira: De Aniki-B6bé a O Gebo e a Sombra — corresponde a uma investi-
gacdo no ambito da histdria do design de comunica¢do em Portugal, tendo
como objecto de estudo os cartazes do circuito portugués de alguns filmes

de ficgdo de Manoel de Oliveira.

Partindo de dois cartazes da década de 40 e de um da década de 60, respec-
tivamente dois do filme Aniki B6bé (1942) e um do filme Acto da Primavera
(1963), a investigagdo analisou trés cartazes da década de 70, trés cartazes da
década de 80, dez cartazes da década de 90, e doze cartazes entre 2000 e 2012.

A analise realizada considerou que o visionamento dos filmes assim como a
compreensao, ainda que de um modo introdutorio, das fontes literdrias uti-
lizadas por Manoel de Oliveira para a concepg¢io desses filmes — a peca de
teatro, o romance, o conto, o texto biblico - bem como a compreensdo do
enredo do filme era uma metodologia essencial para, depois, regressarmos ao
cartaz de modo a avaliarmos a adequagio dessa sintese grafica na sua relagdo

com o filme e, também, na sua relagdo com tematicas recorrentes em Oliveira.

Para garantir que esta dissertacio fosse exequivel, dentro do periodo de investi-
gacdo estabelecido no Mestrado, determinadas obras de Oliveira - filmes como,
O Convento (1995), O Principio da Incerteza (2002), O Espelho Mdgico (2005),
Belle Toujours (2006), e Singularidades de uma Rapariga Loura (2009) — foram

mais sucintamente analisados quanto as fontes literarias e enredo.

Em Portugal, a investigacdo histdrica na drea do design de comunicacéo as-
sociada ao cartaz apresenta ainda muitas lacunas sendo de referir a impor-
tancia do trabalho de investigagdo realizado por Helena Barbosa em “Uma
Histéria do Design do Cartaz Portugués do século XVII ao século XX, titulo
da tese de doutoramento finalizada em 2011 e o trabalho de levantamento e
analise visual desenvolvido por Rui Mendonga relativamente ao cartaz asso-
ciado a Escola de Belas-Artes do Porto. Nas palavras de Helena Barbosa:

“O cartaz, enquanto artefacto da cultura material, suscita curiosidade e interesse,

quer ao nivel dos publicos, quer junto de coleccionadores e estudiosos de varios
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quadrantes do saber. Essa curiosidade e interesse ndo se tem traduzido numa
produgéo prolixa, nem nacional nem internacionalmente, de estudos e publi-
cagdes que espelhem um conhecimento sistemdtico e abrangente sobre este ar-
tefacto através de abordagens idénticas a que a presente investigacdo propde”
(Barbosa, 2011, pp. 2-3).

Mas se a investigagdo e a publicacdo de conhecimento académico associado a
histéria do design do cartaz portugués tem ainda muitas lacunas — sendo sig-
nificativo o levantamento e legendagem dos cartazes presentes no catalogo
online da BNP! e no arquivo online da Universidade de Aveiro (SInBAD)-
especificamente o cartaz de cinema portugués corresponde a um subtema
ainda menos estudado e considerado academicamente. A referéncia biblio-
grafica portuguesa que foi publicada e & qual tivemos acesso relativamente
ao cartaz de cinema em Portugal, foi a edi¢do especial da Revista de Cinema
intitulada Sessenta Cartazes de Cinema Portugués, de 1989, e cujo texto de
introdugdo ¢ da autoria de José de Matos-Cruz. Como nos refere o autor des-
se breve texto de apresentacdo de sessenta cartazes portugueses de cinema
compreendidos entre o Kinetographo Portuguez (1896) e o cartaz do filme
Tempos Dificeis (1988):
“E de crer que, em Portugal, a importancia do cartaz para revelagio dos filmes e
atrac¢ao do publico foi sempre apreciada, e reconhecida mesmo no que respeita a
uma concepgao artistica. Lamentavelmente, torna-se dificil estabelecer uma expo-
si¢do circunstanciada — anterior aos anos trinta, e mesmo na primeira década do
sonoro - quer pela inexisténcia de exemplares, quer porque nunca se tentou um
inventario panoramico sobre tdo precioso elemento de publicidade e respectivos
autores, na area do cinema. Mesmo no Ambito da Cinemateca Portuguesa, ¢ ainda
hoje precario um tal alcance — em termos de colec¢do lacunar, dilemas de estrita

preservagdo, referenciagdo e identificagdo de criadores” (Matos-Cruz, 1989, p. 3).

Sendo Matos-Cruz um critico de cinema cujo trabalho na Cinemateca e cuja
proximidade ao meio cinematografico portugués lhe possibilitaram um con-
tacto direto com os cartazes de cinema nacionais, ndo deixa de ser significativa
a errada identificagdo da autoria do cartaz do filme Francisca (1981) de Manoel
de Oliveira, que Matos-Cruz atribui ao pintor e ator Carlos Ferreiro e que esta

investigacao atribui a Judite Cilia a partir de comunicag¢do pessoal com a autora.

A dificuldade em aceder diretamente a todos os objetos de estudo - os exem-
plares de cartazes do circuito portugués compreendidos entre 1942 e 1999
encontram-se no arquivo da Cinemateca Portuguesa, alguns cartazes no Ci-
neclube de Viseu, e no Cineclube de Faro, na cole¢ao de cartazes da Univer-
sidade de Aveiro, e na ZON Lusomundo - e, por outro lado, a dificuldade em
aceder a informacéo histdrica sobre a concepgao de cada cartaz ficou muito
dependente de comunicagdes pessoais de autores vivos. A generalidade dos
autores contactados ndo mantém em arquivo os esbocos, as maquetes, ou
artes-finais referentes a esses projetos. Por outro lado, a investiga¢do também
compreendeu que a partir do final da década de 80 e até 2001 as produto-

ras e distribuidoras associadas aos filmes de Oliveira optaram por atribuir

To catalogo online da BNP engloba a colegao
presente no catalogo dos 300 Anos do Cartaz
em Portugal publicado, pela Biblioteca
Nacional de Lisboa 1975-76.
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a concepgio do cartaz a designers franceses como Jean-Marc Haddad, Yves

Prince, Benjamin Baltimore, Pierre Collier, ou Aksel Varichon.

A dificuldade em aceder materialmente a todos os objetos de estudo asso-
ciada a compreensdo de existirem temdticas recorrentes na obra de Oliveira,
direcionou a investiga¢do para uma metodologia interpretativa e critica que
se afastou de uma quantificagdo exaustiva de elementos histdricos ou proje-

tuais referentes a cada cartaz.

Assim, e de um modo idéntico a metodologia de Renato De Fusco em “Uma
«histéria do design»: Projecto, Produgao, Venda, Consumo” (1993), apoiamos
anossa argumentagéo a partir de um “artificio historiografico”. Se para De Fus-
co a estrutura e a andlise da histdria do design segue quatro conceitos chave, ou
seja, “o projecto’, “a produgio’, “a venda” e “o consumo” do objecto de design,
nesta investigacéo agrupamos os cartazes de filmes de Oliveira em quatro ca-
tegorias tematicas: Autobiogrdfico, Feminino vs. Masculino, Histérico, e Teatral.
A perspectiva de Renato de Fusco centra-se na construgao da narrativa his-
torica a partir de uma interpretagdo de factos e, por isso, é que este alicerca
a sua argumentagdo recorrendo a nogédo de artificio historiografico, ou seja,
a partir do encadeamento de quatro temas que associa a uma estrutura inva-
riante do trabalho em design. Nas palavras de Renato de Fusco (1993, p. 144):
“Sera que se pode escrever uma histdria de qualquer coisa que néo tenha sido ainda
satisfatoriamente definida do ponto de vista tedrico?
Sim, é possivel se considerarmos que mesmo a histdria precisa de ser enquadrada
de um ponto de vista que apoie a argumenta¢do, em suma, recorrendo a um “ar-
tificio historiografico”. Isto nao significa apenas o modo de tratar os argumentos

expostos mas, sobretudo, o modo de os identificar”.

Desse modo, seguimos um processo metodolégico que associamos ao design:
as categorias temdticas abordadas correspondem a sinteses dos argumentos e
dos cartazes analisados. A necessidade de descodificar e de organizar informa-
¢do através de uma economia de meios, conceitos-chave, é também um pro-

cesso recorrente no projeto de design de comunicagio.

Para além de uma ordenacéo alfabética, a sequéncia destas categorias temati-
cas correspondeu ao desenvolvimento de quatro capitulos da dissertacdo que
procuraram:

1° Capitulo Autobiogrdfico, apresentar o cineasta partindo de seis filmes reu-
nidos num mesmo grupo de analise de sete cartazes, ou seja, dois cartazes
de Aniki-Bobé (1942), um cartaz de Viagem ao Principio do Mundo (1997),
um cartaz de Inquietude (1998), um cartaz de Porto do Minha Infancia
(2001), um cartaz de Vou para Casa (2001), e um cartaz de O Estranho Caso
de Angélica (2010). Estes filmes correspondem a representagdes claramente
autobiograficas, como é o caso do filme Viagem ao Principio do Mundo, a
representa¢do da Ribeira, do rio Douro e do Porto entre a década de 40 e
a reconstitui¢do do espirito refinado dos anos 20 que marcou a infincia e a

juventude do cineasta.
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2° Capitulo Feminino vs. Masculino, apresentar a representacio ficcional do
que Oliveira designard como amores frustrados, ou seja, as convengoes so-
ciais associadas ao casamento, e ao amor ndo consumado fisicamente e que
¢ vivido por personagens de argumentos que partem de fontes literdrias ou
cartas oitocentistas — como é o caso de Amor de Perdigcdo (1978), Francisca
(1981), ou do filme O Dia do Desespero (1992) — bem como de argumentos
que se associam a este contexto literdrio oitocentista como ocorre em Vale
Abrado (1993), e onde a representagdo do papel feminino e do papel mascu-
lino se associam a heranga aristocrata e burguesa como ocorre, por exemplo,
em Party (1996), ou A Carta (1999).

3¢ Capitulo Histérico, apresentar a representagdo de Oliveira relativamente a
marcos e figuras historicos entre Non ou a Vi Gléria de Mandar (1990), o le-
gado epistolar do Padre Antdonio Vieira em Palavra e Utopia (2000), a heranca
ocidental associada a lingua representada em Um Filme Falado (2003), a adap-
tacdo da peca de José Régio em O Quinto Império — Ontern Como Hoje (2004), e

a investigacao histérica sobre a identidade de Cristévdao Colombo (2007).

40 Capitulo Teatral, apresentar a importancia do teatro para Oliveira e de que
modo o artificio da encenagio teatral corresponde, para o cineasta, a verda-
de material de objetos concretos. O espectador sabe, entdo, que se encontra
perante uma encenac¢io do real e ndo perante a ilusdo do real que o cinema
possibilita. Entre o documentario e a ficgio da representagio de um Auto da
Paixdo de Cristo em Acto da Primavera (1963), o espago cénico e o espago
da verbalizagdo da palavra presentes em O Meu Caso (1986), e em A Divina
Comédia (1991), o sentido de obra de arte total associado a esses filmes e
ao filme-dpera Os Canibais (1988), o regresso a comédia portuguesa e a sua
ligagdo teatral em A Caixa (1994) e, por fim, a adaptagdo da pega de teatro ao
espaco cinematografico, muitas vezes um espago de enquadramento fixo nos

filmes de Oliveira e presente em O Gebo e a Sombra (2012).

Assim, podemos afirmar que se a metodologia de Renato de Fusco em “Uma
«histéria do design»: Projecto, Produgdo, Venda, Consumo” (1993) se rela-
ciona com a prépria metodologia do projeto de design na medida em que se
edifica entre o esbogo do projeto e a utilizagdo do objecto, esta investigacido
procurou encontrar quatro categorias temadticas que correspondessem a uma
sintese de temas recorrentes na obra de Manoel de Oliveira e que, em grande
medida, deviam ser preocupagdes do designer para a concepgdo do cartaz.
Desse modo, o objectivo desta metodologia interpretativa considerou a ne-
cessidade de relacionar a obra de Oliveira com os cartazes dos filmes analisa-
dos através de uma sintese visual, de palavras-chave que evidenciassem tragos
tematicos recorrentes no cinema de Oliveira e que, por isso, se traduzissem na
representagio grafica do cartaz. Ambicionamos compreender através de cada
cartaz, e no seu conjunto, a existéncia de um processo de representagéo — es-
colha da tipografia, do uso da imagem fotografica, da escala das personagens,
da atmosfera cromatica, da abstracio ou do uso de elementos ornamentais —

que de algum modo traduzisse o ponto de vista do cineasta.



2 Transcrevemos a citagao original em inglés:
“The designs collected here, with a hanful

of exceptions, come from Great Britain, the
United States and the Netherlands. Almost all
of them were executed in the 1990s. They are
divided into four thematic categories — «Cool»,
«Layered», «Conceptual» and «Raw» — intended
to exemplify recent trends. As with any attempt
at classification, the categories are not always
mutually exclusive. There are many designs
that could be included in only one category,
but there are others that would fit reasonably
smoothly into two or sometimes three
categories. In such cases, classification has been
determined by the characteristics that seem the
most salient, and by the design’s relationship

to other pieces less ambiguously placed in the

same category.” (Poynor, 1993, pp. 8-9).
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Também Rick Poynor em The Graphic Edge (1993) definiu uma metodologia
interpretativa a partir de quatro categorias temdticas que corresponderam a
exemplificacdo de tendéncias formais e conceptuais do design pds-moderno
da década de 90. Como nos esclarece Poynor:
“Os projetos aqui reunidos, tirando algumas exce¢des, vém do Reino Unido, Es-
tados Unidos da América e Holanda. Quase todos foram realizados em 1990. Fo-
ram divididos em quatro categorias temdticas — «Cool», «Layered», «Conceptual»
e «Raw» — com o objectivo de exemplificarem novas tendéncias. Como em qual-
quer tentativa de classificagdo, as categorias nem sempre sdo exclusivas. Existem
muitos projetos que podiam ser incluidos numa sé categoria, mas existem outros
que facilmente se poderiam colocar em duas, ou as vezes trés categorias. Nestes
casos, a classificagdo foi determinada pelas caracteristicas que pareceram mais
importantes, e através da relagdo desse projeto com outros menos ambiguamente

colocados nessa mesma categoria” 2 (Poynor, 1993, pp. 8-9, tradugio livre).

Se o autor do cartaz teve que sintetizar as preocupagdes de Oliveira relativa-
mente a aspectos autobiograficos, ao confronto entre a mulher e 0 homem,
a histdria de Portugal, e a relacdo entre o teatro e o cinema - preocupagdes
que ndo se alteraram significativamente ao longo da obra do cineasta - entdo
também ele teve a necessidade de representar no cartaz esses aspectos asso-
ciados a vida do cineasta, o conflito entre os papéis femininos e masculinos, a
histéria de Portugal, e determinadas convengdes formais associadas ao teatro

e ao cinema.

O design de comunicag¢do é uma atividade projetual significativa para a me-
diagdo publica de conhecimento e informagao a nivel cultural, social, politi-
co e econdmico e, por isso, tem apresentado um crescente interesse enquanto
tema para a investigacdo académica. A histdria do design ou o pensamento
projetual dos designers, assim como o pensamento critico que os seus ma-
nifestos expdem publicamente, essa sintese associada a época e que foi re-
alizada pelo designer através do projeto ndo interessa somente ao aluno de
design, a designers, ou ao cliente mas, a uma vasta comunidade social. Este é
o ponto de vista de Rick Poynor que, no ensaio “Out of the Studio: Graphic
Design History and Visual Studies”, editado no Design Observer em 2011,
também defende que restringir a historia do design grafico ao estidio de de-
sign e a educagio dos designers fard com que haja uma limita¢do no que diz
respeito ao desenvolvimento histérico e cultural do design de comunicagido
e, principalmente, na produ¢io académica associada a essa disciplina. Este
critico inglés refere que a histdria do design deve deixar de ser considerada,
apenas, como uma mera ferramenta de apoio ao trabalho pratico do estudio,
ou como uma mera ferramenta de apoio a formagao de alunos de design. Isto
significa, entdo, que a histdria do design terd de ser enquadrada e apresentada
de forma a se relacionar com outros leitores e profissionais fora do campo do
design. Porém, deve também ser considerada como uma disciplina académi-
ca de investigagdo cientifica tendo (para além do seu interesse na formacio

em projeto por parte de designers ou alunos) valor e autonomia disciplinar.
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Em sintese: uma tese de investigagdo que se debruca sobre a histéria do de-
sign ou aspectos relativos a histdria do design grafico, como ocorre com esta
investigagao, ndo se avalia, somente, na medida em que “melhora” o projeto
de design do atelier ou “ensina” os estudantes a fazerem projeto. Para além
disso, é também viélida por corresponder a investigagdo histdrica associada
a uma cultura material cujo valor deve e pode interessar a académicos de
diversas areas. Corroborando com o que foi dito até aqui Francisco Laranjo,
designer do cartaz do filme O Espelho Mdgico (2005), defende que:
“Julgo portanto ser importante haver um estudo profundo do design gréafico no
cinema portugués, para que se possa trabalhar sobre esse conhecimento em vez
de se ignorar a historia, mas sempre tendo em conta o contexto em que o trabalho
é produzido”, ”[...] os cartazes tém que explorar este territorio e poder provocar
questionamento, curiosidade e critica, tirando partido da sua exposigdo publica”

(Laranjo, comunicagdo pessoal, 16 abril/ 4 julho, 2012).

Os cartazes aqui analisados apresentam um ecletismo significativo: se alguns
sdo uma excelente sintese visual que acompanha o ponto de vista de Oliveira
como ¢ o caso do cartaz de Jodo Abel Manta para Benilde ou a Virgem Mde
(1975), outros correspondem a um paradigma de representagdo promovido
por produtoras e distribuidoras de cinema que pressupde a necessaria repre-
senta¢do dos protagonistas do filme através de uma identificacdo da impor-
tancia da personagem consoante a sua escala, através da justificacao do texto
ao centro, e de uma aproximacgao entre o cartaz e o trailer do filme. Desse
modo, nesta investigacdo procuramos avaliar a concep¢ao dos cartazes de
filmes de Oliveira seguindo as inten¢des do realizador mas também a capa-
cidade de alguns designers e autores portugueses para se relacionarem com o
filme e associarem através do cartaz um novo elo comunicativo como ocorre
nos cartazes de Manuel Guimaries, Armando Alves, Jodo Abel Manta, Jodo

Botelho, Judite Cilia, Henrique Cayatte, e Francisco Laranjo.

O estudo dos cartazes deste cineasta parece, assim, ser bastante pertinente. Tra-
ta-se de um realizador que se encontra no mundo do cinema desde os anos 20

até a atualidade e cujo percurso é reconhecido nacional e internacionalmente.

A atualidade do tema desta investigagdo torna-se evidente na exposi¢ao
“Manoel de Oliveira 105 Revistas” realizada pelo Museu Nacional da Im-
prensa e na qual se reinem publicagdes portuguesas como Seara Nova,
Movimento, Cinema Novo, Grande Ilusdo, ou a Revista Expresso, que escre-
veram sobre a obra de Oliveira. A inauguragido a 11 de dezembro de 2013
marcou, também, o dia do 105° aniversdrio do cineasta. O caracter uni-
versalista dos seus filmes, desde o Douro, Faina Fluvial (1931) a O Gebo e
a Sombra (2012), associa-se a uma obra que para além do ponto de vista
de um criador realiza uma especial articulagdo entre identidade histdrica e
literaria portuguesas através de uma obra de arte total sendo, por isso, per-
tinente uma adequada relagdo entre a representagao visual e sonora do filme

com o seu cartaz, o genérico, o uso de tipografia em intertitulos, o trailer,
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ou o dossier de imprensa, entre diversos elementos graficos de promogio e

comunicagio da obra.






3 0 conto “Meninos Milionarios” de
Rodrigues de Freitas esteve na origem do filme
Aniki-Bobé cujo titulo teve outras hipoteses
provisorias como “Coragdes Pequeninos” e
“Gente Mitda’, para além do titulo do préprio
conto. A produgao foi da responsabilidade de
Anténio Lopes Ribeiro e do préprio Manoel
de Oliveira, o que facilitou a aceitagdo pela
censura de uma historia que se afastava do
tom folclorista e propagandistico do regime de
Salazar (Andrade, 2008, p. 60).

FOTOGRAFTA DE ANTONIO MENDES - MUISICA O JAIME SILVA, FILHO
pguww ANTONIO LOPES RIBEIRO-D/STRIBUNAO DA LISBOA FILME

fig. 1 Aniki-B6bd, 1942
Cartaz de Silvino
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A autobiografia relaciona-se diretamente com a vida de alguém. O cinema
autobiografico, por sua vez, narra e retrata a vida, transpondo imagens e me-
morias dessa mesma existéncia para o filme. O cinema como arte revela o
tempo que se desenrola na narrativa cinematografica como um enredo, uma
linha, ou como uma metéfora da vida. Em Viagem ao Principio do Mundo
(1997), uma viagem ao principio da vida, Manoel de Oliveira revisita a sua
juventude e infncia através de Marcello Mastroianni e através do regresso a

locais do seu passado.

O Porto, nas palavras de Sérgio C. Andrade (2002, p. 14), “A Cidade de Olivei-
ra, leva-nos, primeiramente, até Aniki-B6bo (1942), o primeiro filme de ficgdo
e primeira longa-metragem do cineasta,® em que ha uma ligagio entre o filme
e o proprio Oliveira, uma relagdo com a sua infincia: “Tinha tido aventuras
daquele género em muito novo. No fundo é um filme autobiografico, visto a
distancia’, diz Manoel de Oliveira (Oliveira & Bénard da Costa, 2008, p. 47).

Para o filme Aniki-Bobé foram desenhados dois cartazes ambos impressos
em litografia. Um deles recorre a ilustragdo jogando com a caracterizagéo
excessiva dos tracos do rosto do ator Nascimento Fernandes [fig. 1]: a
enorme cabega ocupa o centro da composi¢do. Em seu redor encontram-
-se as criangas e o texto, cujas letras foram desenhadas & mao pois néo
havia a possibilidade de compor texto sobre a imagem. Cada letra da pala-
vra Aniki-Bobé alterna cromaticamente entre o vermelho e o preto o que
acentua o ritmo da lengalenga infantil, ou o jogo de policias e de ladrdes

fundamental para o argumento:

“Aniki-Bebé/ Aniki-Bébo
Passarinho totd

Berimbau, cavaquinho
Salomao/ Sacristdao

Tu és policia/, tu és ladrao”
(Aniki-B6bo, 1942)
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Este cartaz é da autoria de Silvino, como se pode observar na assinatura “Silvi-
no 942” por cima do apelido Fernandes [fig. 2], enquanto que o outro cartaz
de Aniki-B6bo é da autoria de Manuel Guimaraes, como se observa na assi-

natura “Guimaraes 42” [fig. 3] no canto superior esquerdo do cartaz [fig. 4].

fig. 2 Pormenor da assinatura “Silvino 942"

fig. 3 Pormenor da assinatura “Guimaraes 42"

fig. 4 Aniki-B6bo, 1942
Cartaz de Manuel Guimarées

Manuel Guimardées era, entdo, assistente de Manoel de Oliveira e a partir da
década de 50, com o filme Saltimbancos (1952), ficaria associado ao neorre-
alismo do cinema portugués. O pés-guerra dos anos 50, foi representado, no
campo do cinema, por Vittorio De Sica e Roberto Rossellini a partir da fragi-
lidade e da resisténcia fisica e emocional presentes na infancia. Os filmes de
1948, Alemanha, Ano Zero, de Rossellini, ou Ladrées de Bicicletas, de Vitto-
rio De Sica mostram um contexto social e econdmico onde meninos de rua
sobrevivem ao pds-guerra através da sua capacidade para decidirem sobre o
seu proprio destino devido ao alheamento e a desmoralizagao sociais da épo-
ca onde cada um procurava a sua sobrevivéncia. Aniki-B6bé teve, contudo,
um final muito mais optimista pois, sugere-se, que nesse contexto portugués
a crianga da Ribeira vivia caréncias materiais, mas também se encontrava

rodeada por uma austeridade paternalista.

No cartaz desenhado por Silvino, existe, claramente, uma estratégia for-
mal recorrente no cartaz de cinema e que corresponde a capitalizar a fama

. - < i 4 20 oric inelé .
das vedetas usando a dimensio do rosto para captar a atengio do publico: Na versio original em inglés pode ler-se:
“American films, and posters, after World War I

began to cater for the new demand for exoticism
comegaram a oferecer a nova demanda de exotismo e de fuga a realidade” and escape from reality“ (Timmers, 1998, p. 53).

“Depois da Primeira Guerra Mundial, os filmes e os cartazes americanos

(Timmers, 1998, p. 53, tradugio livre).*



fig.5 OPaiTirano
Antdnio Lopes Ribeiro, 1941
Cartaz de Leite Rosa

fig. 6 O Pdtio das Cantigas
Francisco Ribeiro, 1942
Cartaz de Leite Rosa

5 No texto original em inglés pode ler-se:
“Montage, which in the 1920’s was one of the
most influential elements of cinema technique
adopted by many theatrical and graphic
artists, also became one of the basic graphic
devices in the film poster” (Law, 1984, p. 76).
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De acordo com Steven Heller e Véronique Vienne este procedimento grafico
corresponde a uma das 100 ideias que marcaram o design grafico, as “cabecas
flutuantes”, ou a separagéo da representacdo da cabega humana do corpo. Esta
estratégia associa-se a contextos comunicativos que sugerem uma presenga
omnisciente, a afirmagdo de um protesto, mas também se associa a0 humor
(Heller & Vienne, 2012, pp. 98-99). Os cartazes para os filmes O Pai Tirano,
(Anténio Lopes Ribeiro, 1941) e O Pdtio das Cantigas (Francisco Ribeiro,
1942) [fig. 5 e fig. 6] sdo da autoria de Leite Rosa, impressos em litografia e
ilustram essa mesma ideia. A movimentagao das personagens ¢ jovial e cémica
devido a dimensao da cabega em relagio a fragilidade do corpo, a auséncia do
corpo, a utilizagdo do amarelo, do vermelho, do branco e do azul como cor do

fundo, da tipografia ou de elementos graficos decorativos.
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A presenca dominante da cabega de Nascimento Fernandes, o lojista de Aniki-
-B6bd, através do corte e da separacdo do corpo enquanto reinterpretagio da
realidade, sugere o rosto de Anténio de Oliveira Salazar, na época, chefe do
governo desde 1932. Sendo Salazar, severo com o cinema enquanto meio de
comunicag¢do de massa, no é surpreendente que o ator Nascimento Fernan-
des seja retratado de um modo muito figurativo e caracteristico para a época
e se aproxime a figura de Salazar tendo, ao mesmo tempo, leves tracos de
uma representa¢do diabolica.

Em Portugal vivia-se uma época na qual os objetos impressos e as artes gra-
ficas representavam um espago de producio cultural e, por vezes, de subtil
subversao a censura a partir do qual se comunicava mais do que simples men-
sagens propagandisticas ou de brandos costumes. A montagem assumiu cedo
um papel preponderante nos cartazes de cinema: “A técnica da montagem,
que nos anos 20 era um dos elementos mais influentes no cinema, adotada por
muitos artistas graficos e de teatro, também se tornou num dos basicos proce-
dimentos graficos dos cartazes de cinema” (Law, 1984, p. 76, tradugdo livre)®.
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Podemos considerar que existe alguma semelhanga formal entre o cartaz de
Silvino e o cartaz do filme A Screw from Another Machine (Um Parafuso de
Outra Mdquina), de 1927, [fig. 7 e fig. 8] concebido pelos conceituados ar-
tistas e designers russos Vladimir Stenberg e Georgii Stenberg, conhecidos

como os irmaos Stenberg.

fig. 7 Aniki-B6bo, 1942
Cartaz de Silvino
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fig. 8 Um Parafuso de Outra Mdquina, 1927
irméos Stenberg
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Os cartazes de cinema russo da década de 20 corresponderam a um contex-
to politico e cultural onde o artista enquanto construtor devia transformar
a compreensdo do proletariado relativamente a sua época de vanguarda, ou
seja, alertar o povo a rejeitar uma proposta burguesa de um cinema de ilusao
que levasse o espectador a esquecer a sua realidade social e o seu quotidiano.
Esta proposta politica e de vanguarda néo se encontrava em Portugal na déca-
da de 40. No entanto, Aniki-Bobé nio correspondeu a um tema popular sim-
plista, ou a uma comédia que poderia traduzir a imagem do povo portugués
tal como era promovida no contexto do regime de Salazar: a moralidade rural,
a tradi¢do do fado, o valor do trabalho, a alegria do povo. Mas encontramos
nos dois cartazes, o de Aniki-Bobé realizado por Silvino e o de Um Parafuso
de Outra Mdquina dos irmdos Stenberg, a mesma intengdo de realgar uma
personagem do filme através de um acentuado close-up e a mesma sugestio de
jovialidade e humor. A inteng¢do de dar destaque a Nascimento Fernandes, o
lojista em Aniki-Bobé, corresponde, também a ser, juntamente com Vital dos

Santos (o Professor), um dos atores profissionais a figurarem no filme.

O lojista encontra-se rodeado por esses meninos da Ribeira do Porto: em
cima a esquerda Teresinha interpretada por Fernanda Matos, em cima a di-
reita Eduardo interpretado por Anténio Santos, em baixo a esquerda Pista-
rim interpretado por Anténio Morais Soares, e em baixo a direita Carlitos
interpretado por Hordcio Silva. Nas palavras de Oliveira: “Mas quando es-
colhi os rapazes (eram rapazes do local, viviam na Ribeira) [...]” (Oliveira &
Bénard da Costa, 2008, p. 47). Mais do que um filme, Aniki-Bobé é um retra-

to de uma época, de um lugar histérico mas tem, simultaneamente, como ja
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fig. 9 A Ligdo de Salazar, 1938
Martins Barata

fig. 10 Screenshot de Aniki-B6bé
apresentacao do personagem do lojista
(Nascimento Fernandes)
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referido, uma relacio com a infancia de Oliveira:
« . . .

Em middo passaram-se comigo coisas semelhantes. Eu recusava ver aqueles me-
ninos a imaginarem, apenas, uma vida a grande, a comer bifes, pdo com manteiga e
outras coisas assim. Pu-los a discorrer sobre a noite e sobre as estrelas, sobre o diabo
e as tentacdes. Eram preocupagdes minhas, fantasmas meus, que depois se reflec-

tem ao longo de outros trabalhos meus” (Oliveira & Bénard da Costa, 2008, p. 49).

Parece ser possivel, através do cartaz, perceber essas mesmas preocupagdes
que Oliveira refere como suas. A conotagdo ao universo social portugués
dos anos de ditadura refletem-se ndo s6 no tipo de desenho — que em muito
se aproxima dos cartazes de “A Li¢ao de Salazar” de Martins Barata [fig. 9]
promovendo o idedrio “Deus, Patria, Familia” - como na moral, educa¢io,
relacbes sociais, desigualdades e no tipo de roupa que essas criangas tém
vestida. Mas a conotagdo que nos parece ser a mais evidente é o ja referido
retrato de Nascimento Fernandes com a fisionomia de Salazar que parece
surgir por detras do desenho. Conseguimos compreender um sorriso pater-
nalista que se traduz nas préprias palavras da personagem quando se refere,
logo no inicio do filme, a esses meninos da Ribeira ao conversar com o seu

jovem empregado Bonifécio:

(Lojista) — Faga-se homem! Ponha os olhos naqueles diabretes.

Aquilo sim, até dé gosto ser pai!

Na apresentagao da personagem do lojista a partir deste didlogo com o seu
empregado, também encontramos o fotograma do close-up de Nascimento
Fernandes [fig. 10] que nos parece ter inspirado Silvino para a realizagdo
do cartaz. O rosto do lojista torna-se numa imagem camalidnica, uma vez
que nos da a ver mais do que um primeiro olhar compreende: por um lado a
vedeta ou a “cabeca de cartaz” do filme e, por outro, a representagio paterna-

lista de Salazar enquanto chefe do estado portugués.

No cartaz desenhado por Manuel Guimaries [fig. 11] o foco de interesse
altera-se e o rapaz da Ribeira é representado como elemento principal: Edu-

ardo o lider do grupo com uma expressao ousada e, de certa forma, desafian-
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te tendo em conta a educagio e o contexto social e politico que se vivia na
época. A careta sobreposta ao quadro de giz da sala de aula parecem querer
ilustrar um bater de pé contra a rigidez escolar, sendo uma possivel metafora

em relagdo a repressdo da ditadura salazarista.

Ambos os cartazes apresentam mensagens subliminares: no primeiro, a cara
do lojista de Aniki-B6bo austero e paternal com os meninos da Ribeira e que,
por isso, nos alicia a conota-lo com Salazar e, no segundo, a personagem de
Eduardo a fazer uma cara feia perante um quadro de giz o que nos leva a
relacionar a sua rebeldia com a rigidez da escola, da familia e as caréncias
materiais vividas num tempo de ditadura. O fotograma que deu origem ao
cartaz de Guimardes [fig. 12] corresponde, no entanto, ao confronto entre
Eduardo e Carlitos na cena do rio. Quando o atlético Eduardo implica com
o Pistarim por este ter medo de ir para a dgua, é Carlitos quem o defende pe-
rante a autoridade de Eduardo. A cara zangada de Eduardo, visivel no cartaz
de Guimardes, corresponde ao didlogo entre este e Carlitos no qual o ameaga

apontando-lhe o dedo indicador:

(Eduardo) — A conversa ¢ contigo? Nao te admito que te metas na
minha vida!
(Carlitos) — Eu ndo estou a meter-me contigo. Tu é que estds a

meter-te com o Pistarim!

Estes dois cartazes podem sugerir a consciéncia critica, de Manoel de Oliveira e

de Manuel Guimaraes perante essa época social, econdmica e politica. Oliveira
compreendia Eduardo, a sua rebeldia e coragem, ao néo aceitar um ensino
repetitivo e punitivo, ao decidir liderar o grupo quando faltam a escola para
passearem juntos. Por outro lado, na banalidade de um menino da Ribeira
do Porto, esses meninos de Aniki-Bobd, encontramos sentimentos, desejos
e pensamentos complexos. Os fantasmas de Oliveira encontram-se 14 e pro-
porcionam tanto uma dignidade insuspeita relativamente a essas criangas,

como alguns tragos recorrentes na filmografia de Oliveira: a complexidade

fig. 11 Aniki-B6bd, 1942
Cartaz de Manuel Guimarées

fig. 12 Fotograma que deu origem ao
cartaz de Aniki-B6bé de Manuel Guimaraes



Jean-Yves G

fig. 13 Viagem ao Principio do Mundo, 1997
Cartaz de Jodo Botelho

60 filme Viagem ao Principio do Mundo foi
dedicado @ memoria de Marcello Mastroianni
que viria a falecer a 19 de Dezembro de 1996,
pouco tempo apds o fim da rodagem.

fig. 14 Fotografia de imprensa de
Manoel de Oliveira

CAPITULO I: AUTOBIOGRAFICO 31

das relagdes humanas e a importancia de se alcancar aquilo que se acredita
mas, particularmente e no contexto da Segunda Grande Guerra, uma men-

sagem de paz e concordia.

Viagem ao Principio do Mundo (1997)® e Porto da Minha Infancia (2001) sdo
viagens no tempo. Em Viagem ao Principio do Mundo (1997), Manoel de Olivei-
ra é “guia de uma excursdo a memdria’, a sua propria memoria (Areal, 2011, p.
218). Marcello Mastroianni ¢ Manoel, o realizador personagem que rememora
episddios que sdo os da memoria biografica de Manoel de Oliveira. No cartaz,
da autoria de Jodo Botelho [fig. 13], percebe-se essa dindmica entre o olhar de
Mastroianni que representa a personagem do cineasta e o olhar de Oliveira que
representa a personagem do motorista: é Oliveira quem olha da direita para a
esquerda, enquanto que Mastroianni, por baixo do primeiro plano de Olivei-
ra, dirige o seu olhar da esquerda para a direita. Ao longo do filme a presenca
fisica de Oliveira é diminuta como motorista do cineasta que o leva a revisitar
os locais do seu passado biografico em Caminha, e Peso (Melgago). Encontra-
-se acompanhado por Judite (Leonor Silveira), Duarte (Diogo Déria) e Yves
Afonso (Jean-Yves Gautier) um ator luso-francés que ao se encontrar a fazer
um filme em Portugal decide conhecer a sua tia paterna (Isabel de Castro) que

vive em Castro Laboreiro.

O cartaz acentua esta subtil duplicagdo entre o ator Marcello Mastroianni e
a personagem Manoel de Mastroianni, e entre a personagem do motorista e
do cineasta Manoel de Oliveira. Um dialogo que se estabelece através de um
campo/contracampo que torna visivel o jogo dos olhares: Oliveira olha na
direcdo de Mastroianni e, também, para uma possivel representacdo do seu
passado, por baixo é Mastroianni que olha na dire¢do de Oliveira. Ambos
sustentam uma concepgao retrospetiva da vida, das suas carreiras. Uma via-
gem que nas palavras de Leonor Areal (2011, p. 218): “[...] aqui multiplicada
em diferentes subjectividades ou olhares e explanada através de histdrias di-
ferentes de vida” Assim, torna-se clara a inteng¢do de Jodo Botelho de criar
esta dualidade, estes dois pontos de vista que sdo, no entanto, complemen-
tares. A linguagem gréfica utilizada para o cartaz — a sobreposicdo entre o
desenho a preto e branco dos rostos de Manoel de Oliveira e de Marcello
Mastroianni com a mancha cromatica do fundo em tudo semelhante a uma
aguarela — permite uma comunicagio que nos parece mais familiar devido
ao carater detalhado desses retratos que se tornam mais humanos e nos es-
timulam a sentirmo-nos mais préximos dessas personagens. Jodo Botelho
utilizou uma fotografia de imprensa de Manoel de Oliveira [fig. 14] e um
close-up de Marcello Mastroianni. De resto, esta representagdo de um dese-
nho a preto e branco sobre um fundo de cor revela o quanto as memorias sio
minuciosas mas, também, esbatidas, manchadas, ou seja, constru¢des onde
o sujeito adiciona e altera permanentemente o sentido do que aconteceu. A
op¢ao por esta abordagem grafica podera ter uma conotagio a particularida-
de do desenho realista se associar a um processo de representa¢do analdgico

cuja concepgao ¢ lenta, tal como construimos as memdorias. Muitos designers
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e ilustradores utilizam diariamente um caderno de bolso, onde registam mo-
mentos significativos do seu dia-a-dia, tragos que vao concebendo um registo

e compila¢io de diversos momentos.

O desenho e a combinagao de cores e a simplicidade da imagem transpare-
cem a singeleza do filme. Tendo este filme uma visao retrospectiva da vida
de Manoel de Oliveira, esta presenga do desenho no cartaz, talvez possa ser
justificada por isso mesmo: para tornar unica uma imagem onde se reinem

momentos da vida do cineasta.

A tipografia escolhida ndo pretende destacar-se em relagao ao desenho em-
bora ocupe um lugar central no cartaz. A simplicidade e universalidade do
Helvetica associa-se, entdo, a propria simplicidade e verdade da vida no mo-
mento em que o cineasta se interessa por uma representacio e reflexdo mais

diretas sobre o seu percurso.

Leonor Silveira aparece vestida com uma camisa e boina a marujo tal qual os
meninos da burguesia deveriam usar em pose fotografica e, ainda, uma saia
escura e sapatilhas [fig. 15 e fig. 16]. Um detalhe que parece atribuir-lhe a
irreveréncia da infancia e da juventude, presente nas perguntas constantes e
nos reparos que vai estabelecendo com Marcello de Oliveira. E essa frescura
que se encontra na mancha cromatica do cartaz, essa convic¢ao positiva de
Judite perante as descobertas com as quais se depara ao longo dessa via-
gem. Oliveira regressa aos locais do seu passado percorrendo-o novamente
através de Mastroianni que, contudo, vai copiando os passos do primeiro. O

chapéu usado por ambos também os une.

fig. 15 e fig. 16 Screenshots do filme Viagem
ao Principio do Mundo apresentando Judite.

Numa conversa no interior do carro entre o cineasta Manoel, Judite, Duarte
e Yves, o primeiro refere-se as recordagdes vividas nos teatros do Porto no

inicio do século XX, ao camarote onde se encontrava a mulher sedutora:

(o Realizador) — O Chico era o mais velho. Faziamos nove anos de
diferenca. Eu, era o mais novo, era meninote ainda
e ja ele levava uma vida de boémio com amantes de

luxo. Cocottes pouco mais velhas do que ele. Belas




fig. 17 Inquiétude, 1998
Cartaz de Pierre Collier
Arquivo pessoal de Pierre Collier.

fig. 18 Inquietude, 1998

Cartaz do circuito portugués.
Adaptacdo do cartaz de Pierre Collier.
Lisboa: Arquivo da ZON Lusomundo.
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cocottes! Apareciam nos teatros mais chiques do Por-

to, nos camarotes mais caros, sempre s6s [...].

A recriagdo do Porto (o Teatro de Sdo Jodo, a Casa de Serralves, o Museu
Roméntico, a Universidade, a Rua do Almada) a partir da memoria de um
refinamento burgués da década de 20 enquanto “espirito de um lugar e de
uma época” (Andrade, 2008, p. 25), foi filmada por Oliveira em Inquietude
(1997), especificamente realizada para a histéria “Suzy” de Antonio Patricio.
E precisamente Suzy (Leonor Silveira) quem protagoniza o cartaz do filme
Inquietude, embora o filme corresponda a mais duas histérias: “Os Imortais”
de Prista Monteiro e “A Méae de um Rio” de Agustina Bessa-Luis. A versdo do
cartaz do circuito francés do filme Inquiétude, é do designer Pierre Collier,
sendo o cartaz do circuito portugués uma mera tradugéo [fig. 17 e fig. 18].
“Suzy’ retrata o ambiente que se vivia no Porto no fim da década de 20,
nomeadamente a vida mundana das ‘cocottes’ chiques e dos seus amigos,
que coloriam os camarotes dos teatros e as mesas dos casinos. [...] Ao lado
da atriz, Oliveira remeteu para o texto de Antdénio Patricio a caracterizagao
de Suzy. ‘Ele deve ter conhecido essa mulher, que o deve ter impressionado
muito, diz o realizador, que admitiu também ver nela a representa¢ao de mu-
lheres que conheceu muito bem na sua ‘vida de boémio’ no Porto daquela
época” (Andrade, 2008, pp. 25-26).
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Aproximagao a imagem do camarote presente no cartaz do filme Porto da
Minha Infancia (2001), cujo original francés é também da autoria de Pierre
Collier [fig. 19 e fig. 20], e que nos leva aos anos 30 e 40 do século XX, anos

da juventude de Oliveira.

Pierre Collier é um designer francés, um affichiste com uma vasta obra de
cartazes de cinema, associados ao circuito dos festivais de cinema tendo con-

cebido o cartaz para o Festival de Cannes em 2008. Foi o designer de carta-
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zes de filmes de diversos cineastas, entre os quais, Almodovar, Eric Rohmer,
Jacques Rivette, Michelangelo Antonioni, ou Ken Loach. Os seus cartazes sdo
bastante ecléticos: usam a montagem fotografica, a ilustragao e, por vezes, a
propria citagao de estilos ou imagens icénicas do século XX. Os cartazes que
realizou para filmes de Manoel de Oliveira correspondem ao maior nimero
atribuido a um mesmo designer. Por ordem cronoldgica essa colaboragao com
a produgdo e a distribuicdo dos filmes corresponderam aos seguintes cartazes:
O Convento (1995), Party (1996), Inquietude (1998), A Carta (1999), Palavra e
Utopia (2000), Porto da Minha Infdncia (2001), e Vou para Casa (2001).

O titulo do filme parece querer remeter para a infincia do cineasta, nio obstan-
te, a palavra “infancia” apareca alegoricamente para definir uma determinada
época da sua vida, uma época longinqua, tao distante que se confunde com a
realidade e a fic¢do da sua infancia, isto é, leva-nos a uma viagem ao principio
das suas memorias. O fotograma do camarote [fig. 21] mostra essa atmosfera
burguesa e, de algum modo, o jogo de olhares e de sedugio entre o homem e
a mulher que, entdo, se estabelecia com elegéncia. Os pais de Oliveira tinham
assinatura na Opera e no teatro de Sa da Bandeira. Essa imagem do cartaz, é

representativa da época em que Manoel de Oliveira assistiu a pega Miss Diabo.

PALLO BAANED sesests
RICARDD TREPA  JORGE TREPA  ROGERIO SAMORA  ANTONID FONSECA
participacoes especiais AGUSTINA BESSA-LUIS  MARIA DE MEDEIRDS ~ LIONOR SILVEIRA
LEONOR BALOAQUE  JOSE WALLENSTEIN  DUARTE DE ALMEIDA ¢ ¥acstre PETER RUNDIL

Os tons sépia sugerem a passagem do tempo numa fotografia esbatida pela luz,
0 que se viveu hd muito tempo, neste caso, um Porto de outrora que jd ndo existe
mais. A conjuga¢do de imagens no cartaz da-nos a ideia de que o filme trata
de acontecimentos da vida de Manoel de Oliveira que aconteceram no Porto,
um Porto antigo. Uma sucessao vertical de fotogramas no lado direito do cartaz
corresponde tanto a pelicula, a unidade do cinema, mas também a intengao de
comunicar a passagem do tempo e uma sucessdo de acontecimentos vividos.
Este pequeno excerto de pelicula evidencia a materialidade do filme analégi-
co e, ainda, a longa experiéncia de cinema de Oliveira. Contudo, o cartaz de
Collier torna-se redundante, na medida em que a sua representagdo do Porto

é acumulativa e, também, muito proxima do trailer do filme.

fig. 19 Porto de Mon Enfance, 2001
Cartaz de Pierre Collier
Arquivo pessoal de Pierre Collier.

fig. 20 Porto da Minha Inféncia, 2001
Cartaz do circuito portugués.

Adaptacdo do cartaz de Pierre Collier.
Lisboa: Arquivo da Cinemateca Portuguesa.

fig. 21 Screenshot de Porto da Minha
Infancia. Plano do camarote presente no
cartaz de Collier.



fig. 22 Je Rentre ala Maison, 2001
Cartaz de Pierre Collier
Arquivo pessoal de Pierre Collier.

fig. 23 Vou para Casa, 2001

Cartaz do circuito portugués

Adaptacao do cartaz de Pierre Collier.
Lisboa: Arquivo da Cinemateca Portuguesa.
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Vou para Casa (2001) narra uma histdria tragica de um ator de teatro que
vive uma vida inteira para o palco, para a arte de representar e que ja no fim
da vida e com uma carreira brilhante, subitamente, perde a mulher, a filha e
o genro num acidente de automével. Gilbert Valence (Michel Piccoli), o pro-
tagonista desta tragédia sente-se, entdo, incapaz perante a vida. Leonor Areal
(2011, p.221) refere-se ao filme Vou para Casa ao identificar e analisar que
este é sobre “a aceitagdo dos seus limites e a aceitagdo da mudanga. Ficando
com o neto pequeno a cargo, o actor é obrigado a repensar a vida e confron-
ta-se com uma nova realidade: a solidao, a velhice, o destino individual. A

aceita¢do da morte é um trabalho que pacientemente elabora”

A origem do titulo corresponde a frase proferida pelo ator no momento em
ensaia um papel de substituicao em Ulysses de Joyce e as suas falhas na me-
morizagdo do texto o levam a decidir e a afirmar: “Vou para casa” Oliveira
revela-nos, desse modo, um olhar sobre o regresso a casa, uma autorreflexdo
sobre a vida, a carreira e a velhice, assim como uma redefini¢do de valores
e prioridades. Vou para Casa, expressa a ideia de resignacdo e de resisténcia
perante o quotidiano quando este parece perder o sentido. Todavia, o re-
gresso ao espago da casa, onde se apazigua a inquietude ¢ um momento de

reflexdo e de regeneracéo.

O cartaz do filme, da autoria de Pierre Collier [fig. 22 e fig. 23] foi privado
desta complexidade narrativa, revelando o protagonista reconciliado com a
sua realidade e envolvendo o seu neto. A aparente alegria do protagonista,
numa altura em que a tragédia da morte parece ultrapassada encontra uma
relagdo andloga com o desvanecimento da imagem no cartaz. O canto in-
ferior da imagem contrasta com o canto superior. Um jogo entre o peso e
a dureza de tragédias pessoais e a afirmag¢ao do branco como que a revelar
a necessidade de um permanente reajuste que o ser humano realiza perante
emogoes dolorosas.

Pavko Branco presenta

Vou para casa

um filme de MANOEL DE OLIVEIRA

MICHEL PICcCOLI

Je rentre a la maison

uN FiLm bE MANOEL DE OLIVEIRA

SELECTION OFFICIELLE
FESTIVAL DE CANNES 2001

7

Festival de (annes 2001 /
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Se em Inquietude se verifica o uso de um tipos classico como Garamond no
circuito francés e Calisto no portugués, com grande elegéncia, legibilidade e
adequacdo para diversas escalas, em Porto da Minha Infancia é utilizado o tipo
Eagle, revivalista e proximo do grafismo portugués dos anos 30 e 40 visivel
no cartaz de Almada Negreiros para o filme A Cangdo de Lisboa (Cottinelli
Telmo, 1933) [fig. 24]. Manoel de Oliveira participou como ator neste filme
de Cottinelli Telmo onde representou Carlos um charmoso amigo de Vasco
Santana. Quanto ao cartaz do filme Vou para Casa foi utilizado o tipo Bodega
Serif Black OldStyle, novamente uma letra com muita expressio que também
corresponde ao revivalismo dos anos 20 e 30 do século XX, sugerindo uma
atmosfera Art Déco.

O argumento do filme O Estranho Caso de Angélica (2010), foi desenvolvido
por Manoel de Oliveira na década de 50 e, desse modo, no contexto do periodo
apos a recepgao de Aniki-B6bo. A morte inesperada de uma pessoa de familia,
uma prima da sua mulher, muito jovem e muito bela, e o facto de lhe ter sido
pedido que realizasse algumas fotografias da falecida, iria perturba-lo significa-
tivamente. Em conversa com Jodo Bénard da Costa, Oliveira refere que:

“Fui solicitado para lhe tirar umas fotografias. Para fotografar o corpo. [...] Isso des-

pertou-me outra vez o interesse pelo cinema. Foi nessa altura que eu escrevi Anggéli-

ca e tudo se renovou. [...] Isto foi em 1952. Foi em 52, que eu apresentei o projecto. O

SNI empatou isso durante anos.” (Oliveira & Bénard da Costa, 2008, p. 53).

O filme Angélica desenvolve uma narrativa de fantasia e sonho, um amor im-
possivel entre o fantasma da bela jovem Angélica (Pilar Lopes de Ayala), cuja
morte inesperada leva a que o fotdgrafo Isaac (Ricardo Trépa) seja chamado de
modo a registar a defunta. No momento em que Isaac a enquadra e foca a partir
da sua camara, a extrema beleza e a serenidade de Angélica levam-no a percep-
cionar que esta abre os olhos, se encontra viva, e lhe sorri. Episddio que havia
marcado Oliveira, agora interpretado pelo seu neto e, também, um episodio

que o redirecionou para o cinema apds a realizacdo de Aniki-B6bé.

O cartaz do filme é de Ana Vilela do departamento criativo da Zon Lusomun-
do [fig. 25]. A imagem fotografica de Angélica, deitada sobre uma chaise lon-
gue vitoriana num sono sereno e anunciando que pode acordar e sorrir para
nds a qualquer momento, é uma imagem muito marcante no filme [fig. 26].
A horizontalidade do fotograma, que acentua o sono e a pose de sonho da
protagonista, perde-se no formato de cartaz de cinema com orientagéo vertical
(referimo-nos aos formatos 120 x 160 cm, 70 x 100 c¢m, e 40 x 60 cm). O cartaz
de cinema inglés recorre a orientacdo horizontal que, de resto, se aproxima da

propria orientacio horizontal do fotograma e do ecra de cinema.

O filme Visita ou Memérias ou Confissoes (1982), que permanece inédito e
que Oliveira realizou para divulgacdo pdstuma, parte da adaptagao do texto
“A Visita” que Agustina Bessa-Luis lhe ofereceu para a concep¢io de um fil-

me sobre as memorias da casa de familia do cineasta na Rua da Vilarinha e

O PRIMEIRO
FILME

PORTUGUES
FEITO POR
PORTUGUESES

fig. 24 A Cangdo de Lisboa, 1933,
Cottinelli Telmo

oEstranho
Casode

ngélscw

Un ilme de Aancel do (iveira

e 8y m 2o

fig. 25 O Estranho Caso de Angélica, 2010
Cartaz de Ana Vilela (ZON Lusomundo)
Arquivo da Zon Lusomundo

fig. 26 Fotoframa do filme O Estranho Caso
de Angélica.
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onde este vivera 40 anos. Nas palavras de Oliveira: “Eu considero uma casa
algo verdadeiramente sagrado. E o segundo corpo do homem, um refagio
divino.” (Andrade, 2008, p. 67).

Falar em autobiografia parece ser um ponto indissociavel quando se pretende
fazer uma caracterizacio da obra de Manoel de Oliveira. Os cartazes dos seus
filmes também refletem essas memorias através dos locais, das histdrias, e das

personagens que tém confrontado o cineasta ao longo da sua vasta obra.
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CAPITULO II: FEMININO VS. MASCULINO

Neste capitulo, analisamos oito cartazes de filmes de Manoel de Oliveira os
quais, por ordem cronoldgica, correspondem as seguintes obras: Benilde ou
a Virgem Mde (1975), Amor de Perdicdo (1979), Francisca (1981), O Dia do
Desespero (1992), Vale Abrado (1993), Party (1996), e A Carta (1999). A jus-
tificagdo para designarmos por “feminino vs. masculino” todas estas obras,
corresponde ao que consideramos ser uma unidade tematica de Oliveira. Por
outro lado, também se associa a raiz literaria destes filmes, principalmente
a partir do romance e do conto de autores como José Régio, Camilo Castelo

Branco, Agustina Bessa-Luis, e Madame de La Fayette.

Manoel de Oliveira confronta-nos com a representacdo cinematografica de
convengdes sociais evidenciadas a partir das suas personagens femininas e
masculinas, como ocorre na relagdo entre pai e filha, no casamento, na burgue-
sia alentejana da década de 30, na burguesia portuense oitocentista, na burgue-

sia duriense na década de 90, e na burguesia francesa do final do século XX.

Embora esta analise se centre nos cartazes dos filmes cujo enredo conside-
ramos corresponder ao desenvolvimento de amores frustrados — a gravidez
por intervencao divina, o amor epistolar, a idealizagdo do amor literario oito-
centista, a infelicidade no amor, o jogo da sedugdo — determinados filmes de
Oliveira do século XXI, como O Principio da Incerteza (2002), Espelho Ma-
gico (2005), Belle Toujours (2006), ou Singularidades de uma Rapariga Loura
(2008), recebem este legado embora nos parega que ja nao correspondam ao
periodo em que Oliveira estabeleceu uma fidelidade ao texto literario oitocen-
tista, embora no filme A Carta o texto original ja ndo domine como palavra vi-

sual como ocorrera em Amor de Perdigdo ou O Dia do Desespero, por exemplo.

Este universo cinematografico de Oliveira, entre Benilde ou a Virgem Mae
(1975) e A Carta (1999), encontra-se muito proximo do universo literario de
Agustina Bessa-Luis e, por isso, o contexto destes filmes sugere um dialogo
entre a obra da escritora e a obra do cineasta embora, como refere Oliveira:
“Os livros da Agustina sdo bastante complexos; do ponto de vista cinematogréfico,

sdo um pouco dificeis, t¢ém muitas personagens, muita intriga, muitas compli-



40 CARTAZES DE FILMES DE MANOEL DE OLIVEIRA:
DE ANIKI-BOBO A O GEBO E A SOMBRA

cagdes... e tudo isso é dificil de arrumar no cinema. [...] Um livro - sobretudo
quando os livros tém um carécter literario muito forte, como é o caso da Agustina
e também do Régio - é muito mais dificil. Hd uma diferenga muito grande entre o
que é o cinema e o que é o livro. A transposi¢ao de um livro para o cinema é uma
coisa extraordinariamente dificil e nunca ha uma correspondéncia. A diferenca é
abissal. Pode dizer-se que ha um conflito muito grande entre um livro e um filme.
O filme nunca serd o livro, e o livro ndo tem s6 uma forma de poder ser filmado,

tem mil formas” (Andrade, 2008, pp. 73-74).

Oliveira ndo realiza uma identificacdo com a realidade, nao a filma, pois ques-
tiona-a a partir da transposicdo cinematografica de convengdes sociais, reli-
giosas, estéticas, ou histéricas que enuncia a partir das suas personagens na

medida em que essas conven¢des determinam a vida (Fernandes et al., 2008).

De acordo com a andlise desenvolvida por John Berger em Modos de Ver,
sobre a aparéncia social do homem e da mulher enquanto imagens depen-
dentes de convengdes que delimitam e condicionam o “papel masculino” e o
“papel feminino’, o critico inglés refere:
“Uma presenga masculina sugere sempre o que o homem pode fazer por nés ou
para nos. [...] a presenga de uma mulher exprime a sua atitude para consigo pré-
pria e define o que se lhe pode ou ndo pode fazer. A sua aparéncia manifesta-se
nos gestos, na voz, nas opinides, nas expressoes, na roupa que usa, no ambiente
que escolhe, no gosto [...] os homens agem e as mulheres aparecem. Os homens
olham para as mulheres. As mulheres véem-se a serem vistas. Isto determina nao
s6 a maioria das relagoes entre homens e mulheres como também as relacoes das
mulheres consigo proprias. O vigilante da mulher dentro de si propria ¢ masculi-

no: a vigiada feminina” (Berger, 1996, pp. 49-51).

Mas a concepgdo de Manoel de Oliveira relativamente a personagem femi-
nina e a personagem masculina, ndo subentende a priori a sua for¢a ou a sua
fraqueza pois considera que a origem da atragdo e do confronto entre a mu-
lher e 0 homem ¢é consequéncia de uma unidade primordial que fora vivida
por ambos. O homem e a mulher foram, na origem, unos enquanto corpo
e alma e, por isso, a posterior divisdo entre os sexos e o estabelecimento de
papéis femininos e de papéis masculinos torna evidente, por vezes, o desejo
de um regresso a unidade do corpo e do espirito da qual foram separados.
Como tao bem o sintetiza Jodo Bérnard da Costa:
“Oliveira recorre vérias vezes ao mito de Platdo, as duas metades da laranja se-
paradas, como representacdo dessa divisiao do uno, dessa aspiragdo a dois sexos
numa s6 pessoa, a0 homem e & mulher poderem voltar a ser um. [...] a separagio
dos sexos ¢ algo que faz parte da nossa condigao falivel e mortal, mas a relagdo se-
xual e a atrac¢do do homem pela mulher e vice-versa vém dessa nostalgia de uma

unidade primitiva que um dia voltard a refazer-se” (Fernandes et al., 2008, p. 42).

Nestes casos a figura da mulher e a figura do homem revelam um certo desajuste

na sua relagdo com as convengdes sociais e morais. Ema Paiva (Leonor Silveira) e



fig. 27, fig. 28 e fig. 29

Screenshots de Vale Abrado.

Ema Paiva (Leonor Silveira) e Pedro Lumiares
(Luis Lima Barreto).

7 Transcrevemos a versio original inglesa

do texto: “The image of joie de vivre, the
Chérettes, as the figures were called, were
typical of the fin de siecle frivolity that
preceded the birth of Modernism. Portrayed
with expressive hand gestures and a relaxed
upper body, the young girls displayed the kind
of self-confidence that would soon become
associated with the liberation of women.”
(Heller & Vienne, 2012, p. 26).

fig. 30 Screenshot de Singularidades de uma
Rapariga Loura. Apresentacao de Luisa Vilaga a
partir do distanciamento do seu olhar.
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Pedro Lumiares (Luis Lima Barreto) em Vale Abrado (1993), mostram-nos esse
mesmo deslocamento como sintoma da unidade homem-mulher procurada
por Ema e, de algum modo, da unidade homem-mulher de Pedro, devido a
sua sensibilidade literaria [figs. 27 a 29]:

(Pedro Lumiares) — Vénus ndo ama as mulheres como tu, que nio co-
nheces o oficio da ilusio.

(Ema) — A ilusido também é um oficio?

(Pedro Lumiares) — Nao se nasce mulher ou homem, aprende-se. Tu

€ eu Somos uma negagao para isso. Eu sei porque te
chamam “a Bovarinha”.

(Ema) — Mas foste tu que me apelidaste de “Bovarinha” e
aquela vibora da Loreto nao se cansou de o propagar.
Porque me chamas “Bovarinha”?

(Pedro Lumiares) — Porque ela, a Mme Bovary, também nao aprendeu

o oficio.

A mulher e a rapariga sdo representadas ficcionalmente a partir de diversas
convengdes de época, como ja o referimos, mas também, a partir dos meios
técnicos de realizagdo e de reproducido dessa imagem. Por outras palavras,
o sentido que o espectador assume como sendo o seu, a sua interpreta¢io a
partir do que vé, do que 1é, e do que ouve relaciona-se com o que vé ser visto,
com o que sabe ser lido e ouvido por outros. Um processo interpretativo de-
pendente de um contexto social de significa¢do. A representagio de figuras
femininas e masculinas ¢ estabelecida através de um jogo entre a norma e o
desvio, entre o comportamento aceite e o comportamento reprovado, entre
o exemplo e a diferenga. Mas também dependente dos meios técnicos de
fixagdo e de reproducdo da imagem e, por isso, no caso da representagio oi-
tocentista a partir da litografia a cores podemos afirmar que se revolucionou
e se acelerou a recep¢do de modelos e esteredtipos femininos e masculinos.
Steven Heller e Véronique Vienne descrevem a imagem feminina criada pelo
pintor e litografo francés Jules Chéret enquanto:
“A imagem de joie de vivre, as Chérettes, como eram chamadas essas figuras, ca-
racteristicas da frivolidade do fin de siécle que precedeu o nascimento do Moder-
nismo. Representadas com expressivos gestos de maos e a parte superior do corpo
relaxada, as jovens raparigas exibiam uma autoconfian¢a que viria a ser associada

com a emancipagao das mulheres! 7 (Heller & Vienne, 2012, p. 26, tradugéo livre).

No entanto, e relativamente a representa¢do de arquétipos femininos oriun-
dos do século XIX e associados a contemporaneidade, também identificam a
rapariga com um “dissimula¢do enganosa’, sem a exuberancia cromatica da
Chérette e, por isso, mais proxima de Luisa Vilaga (Catarina Wallenstein) em
Singularidades de uma Rapariga Loura (2009) [fig. 30].

Bernardo Pinto de Almeida, num texto de introdugdo a histéria do cartaz,

também destaca a importancia da litografia oitocentista para o estabeleci-
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mento de novas praticas e habitos sociais que se desenvolveram no 4mbito
de uma difusdo de modelos femininos e masculinos que eram ilustrados nos
cartazes para o Moulin Rouge ou nos cartazes de promogao de bens de con-
sumo segundo uma nova sintese visual:
“De facto, a linguagem simplificada que o cartaz exigiu, com as suas manchas
cromaticas puras, com a sua elementaridade grafica, com a sua economia propria
de formas, de relagdes internas entre signos, enfim com toda uma nova gramatica
de referéncias visuais, abriu novas perspectivas visuais que muitos artistas consi-
deraram estimulantes. [...] quer no que respeita a difusdao de novos vocabuldrios

visuais [...]” (Pinto de Almeida, 2000, p. 5)

Os cartazes dos filmes do século XX de Manoel de Oliveira, que acima refe-
rimos, estdo associados a transposi¢ao deste universo de personagens femi-
ninas e masculinas de Oliveira, a sintese realizada pelo autor do cartaz que,
em grande medida se identifica com as palavras do cineasta quando este se

refere a dificuldade de adaptar o texto literdrio ao cinema.

Também o designer se depara com a complexidade dos filmes de Oliveira
que, do ponto de vista grafico, sdo um pouco dificeis de “arrumar” num cartaz
considerando o tempo de visionamento de determinadas longas-metragens,
muito diferente do tempo de observagdo de um cartaz, e considerando o nu-

mero de personagens, a intriga, e o caracter literario ao qual estdo associadas.

Por outro lado, embora correspondendo a uma necessidade de apresentagio
publica e comercial, o trailer de um filme procura a sua sintese e, a0 mesmo
tempo, despertar o interesse do espectador. Mas o cartaz de cinema nio deve
ser assumido enquanto mera passagem bidimensional do trailer do filme o que,
de resto, corresponderia a uma sintese a partir de uma sintese. A capacidade
para condensar significados, levantar questdes, introduzir elementos novos e,
no entanto, coerentes com o contexto comunicativo do filme, corresponde a

uma subtileza visual particular e a partir da qual o designer deve comunicar.

Benilde ou a Virgem Mae
Benilde ou a Virgem Mde (1975) é a adaptagao para cinema da pega de teatro
homénima de José Régio. Embora o filme tome como ponto de partida a
adaptagdo de uma peca de teatro, consideramos que o seu nucleo dramatico
corresponde a tetralogia dos amores frustrados - tal como se verifica nos
filmes O Passado e o Presente (1971), para o qual ndo encontramos cartaz,
Amor de Perdigio (1979) e Francisca (1981) - e, por isso, analisamos o cartaz
de Benilde, os dois cartazes de Amor de Perdigdo e o cartaz de Francisca se-
gundo a mesma ldgica tematica, ou seja, a partir dos papéis e das convengdes
associadas a “feminino vs. masculino”. Nas palavras de Manoel de Oliveira:
“De maneira que pensei nisto: O Passado e o Presente, vinha do Régio e até prova-
velmente, da Benilde. E a Benilde vinha do Camilo, provavelmente até do Amor
de Perdigdo. Foi esse encadeamento que me deu a ideia de que havia uma ligacdo

secreta entre estes trés autores e estas trés historias. E entdo lembrei-me de fazer
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uma trilogia, de fazer trés filmes. Depois passou a tetralogia, com a Francisca”
(Oliveira & Bénard da Costa, 2008, p. 88)

Segundo Manoel de Oliveira, a peca de Vicente Sanches a partir da qual re-
alizou O Passado e o Presente revelava a influéncia marcante de José Régio
sobre Sanches, e Benilde ou a Virgem Mde, a peca de Régio a partir da qual
realizou o filme homdnimo revelava a influéncia de Camilo Castelo Branco
sobre Régio. Por fim, o romance Fanny Owen (1979) de Agustina Bessa-Luis
partiu de personagens como Camilo Castelo Branco e de factos da segunda
metade do século XIX.

O cartaz do filme Benilde ou a Virgem Mde (1975) é da autoria de Jodo Abel
Manta: uma composi¢do a preto e branco, com grande contraste, e na qual
vemos um drido e pedregoso solo cuja perspectiva se dirige para um fundo
negro e sobre o qual paira o que parece ser o desenho de um lengol branco

que ilumina a parte superior do cartaz [fig. 31].

Arquiteto de formagao, Jodo Abel Manta foi também pintor, desenhador, de-
signer, cartoonista, e cendgrafo devido a sua heranga familiar e uma educa-
¢do culta e privilegiada onde eram frequentes as viagens ao estrangeiro e as
tertdlias intelectuais nos cafés da Brasileira e do Chiado. José Cardoso Pires
chega a considera-lo uma individualidade com os vicios aristocraticos de um
espirito da Renascenga aos quais associa a imagina¢ao, o rigor e a coragem
dos humanistas. Como refere Osvaldo de Sousa sobre a sua obra grafica:
“E também de destacar o seu trabalho de “design” ligado ao livro e ao jornal,
desenvolvido no 4mbito tipografico e caligrafico, um pouco na tradigdo de Stan-
ley Morison, cuja obra J.A.M. estudou em Londres. O que esta aqui em jogo ¢ a
destrui¢ao de barreiras entre defini¢des de géneros, bem como, a forga de inter-
vengdo do artista na sociedade através da sua obra. Essa abordagem, ou “engage-
ment’, pode ser interpretada das mais variadas formas, com as designa¢des mais

dispares, inclusive com a de “cartoonista” (Sousa, 1992, pp. 30-31).

O que importa salientar, relativamente a sintese e a riqueza do que nos con-
segue comunicar através da sua interpretacdo do filme que constitui o cartaz
de Benilde é, parece-nos, a aproximacao cultural, literaria, histdrica, e uma
ligagdo a minuciosa ironia que partilha com Oliveira. Sao de destacar os seus
desenhos e ilustracoes onde demonstra um conhecimento multifacetado ca-
paz de condensar visualmente tanto a personalidade como a obra de nomes,
entre os quais: Camilo Castelo Branco, Raul Brandao, Luis Buiiel, Georges

Mélies, Eca de Queirds, D. Sebastido, ou Antonio Padre Vieira.

Na sinopse do filme, Benilde (Maria Amélia Aranda) é uma jovem de 18
anos que perdera a mae muito cedo e que vive prisioneira com o pai, Melo
Cantos (Varela Silva), num solar do Alentejo. Sem que exista qualquer expli-
cagdo, Benilde fica gravida e perante o pai, a tia Etelvina (Gldria de Matos), e
o seu primo e noivo Eduardo (Jorge Rolla), justifica a sua gravidez devido a

intervengao divina. A tia suspeita da religiosidade da sobrinha e acusa-a de
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ter engravidado de um vagabundo demente que ronda o solar soltando uivos
[fig. 32]. Eduardo, por amor a Benilde, acredita na sua candura, enquanto
que o pai teme que a filha tenha enlouquecido como a mie. Benilde acaba

por néo resistir a este mal-estar familiar e a esta provagao.

O cartaz representa de um modo claro e marcante um confronto entre ele-
mentos opostos — 0 preto e o branco, o terreno e o divino, o peso da matéria
e aleveza do espirito — sem recorrer a representagio fotografica das persona-
gens principais corresponde, por isso, a sintese de Jodo Abel Manta relativa-
mente ao sentido do filme, que nas palavras de Oliveira:
“Quer dizer, a Benilde é o senso e o contra-senso. E o embate entre o crer e o nio crer.
E o0 embate entre a fé e a razdo. E esta ¢ a explicagdo da Benilde. A Benilde no fundo,
éisto. E uma luta de elementos opostos, entre diferentes elementos opostos, onde nao

ha certeza de nada. Tudo fica no incégnito.” (Oliveira & Bénard da Costa, 2008, p. 93).

A resolugdo do que acontecera a Benilde fica em suspenso, do mesmo modo
que o desenho do lengol branco que paira no cartaz de Jodo Abel Manta se
encontra fixado tal como se se tratasse de um instante fotografico. Mas essa
paragem e a parte do desenho que se encontra em fora de campo correspon-
dem ao que néo se pode concluir na medida em que a inten¢éo de Oliveira,
assim como a de Jodo Abel Manta, corresponde a necessidade de interpelar o
espectador, de o levar a refletir sem que este se identifique emocionalmente

com as personagens.

Amor de Perdicao

Amor de Perdigdo é o titulo do romance passional de Camilo Castelo Branco,
escrito em 1862, e que corresponde a um expoente do romantismo portu-
gués: o amor da juventude oitocentista e cuja intensidade do sentimento, ao
contrdrio da intensidade fisica da sua consumacio, pode levar o ser humano

a doenga, a loucura e até a morte.

Simao Botelho e Teresa Albuquerque vivem um amor impossivel realizado
somente através das suas cartas, pois pertencem a familias nobres inimigas.
Mariana, filha de um ferreiro, ao se apaixonar por Simao ird constituir um
tridangulo amoroso. Simio sera condenado a forca por balear o primo de Te-
resa na tentativa de a resgatar do convento, sendo a sua pena amenizada para
dez anos de degredo na India devido a influéncia social de seu pai. Teresa
morre tuberculosa, Simado adoece e acaba por morrer, e no momento em que

o seu corpo é langado ao mar, Mariana lanca-se com ele.

Existem dois cartazes para o filme Amor de Perdi¢io (1978), um da autoria
de Jodo Botelho [fig. 33 e fig. 34] e outro da autoria de Manuel Casimiro
[fig. 35], filho de Manoel de Oliveira. No cartaz de Botelho, vemos Tere-
sa e Simdo de pé, bragos estendidos e unidos pelo toque das suas méos no
momento em que se afastam - distanciamento fisico que marcard um amor

epistolar desenvolvido no filme — como consequéncia da rivalidade entre Al-

fig. 32 Screenshot de Benilde ou a Virgem
Made. Benilde (Maria Amélia Aranda) e a tia
Etelvina (Gléria de Matos).



fig. 33 Amor de Perdicédo, 1978
Cartaz de Joao Botelho
Lisboa: Arquivo da Cinemateca Portuguesa

fig. 34 Pormenor de um fotograma de
Amor de Perdi¢éo

fig. 35 Amor de Perdicdo, 1978
Cartaz de Manuel Casimiro
Aveiro: Arquivo da Universidade de Aveiro
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buquerques e Botelhos. O fotograma do filme que foi usado para este cartaz
foi alterado pois os jovens protagonistas sdo apresentados a preto e branco,
embora o filme seja a cores, e foi acentuado o tom vermelho que preenche o
espago exterior que os envolve. Mariana (Elsa Wallenkamp), Teresa (Cristina
Hauser) e Simédo (Antonio Sequeira Lopes) sdo também “cabecas de cartaz”
a partir de uma fotografia tipo photomaton de cada um e que se funde sobre
o rectangulo avermelhado que se encontra na base do cartaz e alinhado com

os limites do vestido de Teresa e as botas de Simao.
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O titulo do filme parece corresponder a letras desenhadas @ mao dada a falta
de coeréncia desse desenho e ao facto dos acentos ndo se destacarem. Se a
arte-final correspondeu a texto decalcado numa folha de papel branco, foi
mais facil associar-lhe desenhos a preto. Parece-nos que foi escolhido o uso
de Futura Bold em “Um Filme de Manoel de Oliveira” e o uso de Futura Bold
condensado, como resultado da fotocomposi¢do, no restante texto em roda-
pé e referente a ficha técnica do filme [fig. 36 e fig. 37].

O cineasta assina agora Manoel de Oliveira, o que ndo se verifica nos car-
tazes dos filmes Aniki-B6bé (1942), Acto da Primavera (1963), e Benilde ou
a Virgem Mde (1975) nos quais se pode ler respectivamente: “Um filme de
Manuel d’ Oliveira” no cartaz de Manuel Guimaraes, “Um Filme de Manuel
de Oliveira” no cartaz de Silvino, “Um filme a cores de Manuel de Oliveira”
no cartaz de Armando Alves, e “Um Filme de Manuel de Oliveira Sobre a

Peca de José Régio” no cartaz de Abel Manta.

O outro cartaz de Amor de Perdigdo, da autoria de Manuel Casimiro, nio recor-
re a representagio fotografica dos protagonistas do filme: no fundo do cartaz
vemos o negativo de uma das cartas de amor centrais ao enredo. Caligrafia a
branco sobre negro, a qual se sobrepde a palavra “AMOR” ao centro do cartaz

e por baixo da qual se 1¢ “DE PERDICAO” num corpo de texto menor. O tipo
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de letra usado foi a Arnold Bocklin desenhada, em 1904, por OttoWeisert e que
corresponde a um dos mais conhecidos tipos Art Nouveau [fig. 38]. Seguindo
a interpretacao de Paul Greenhalgh relativamente a representacdo da natu-
reza no ambito do periodo Art Nouveau, que o historiador situa entre 1890-
1914, a partir de 1900 aquilo que este designa como uma “convencionalizagdo
simbdlica” corresponde a interpretacio da natureza realizada por arquitetos,
pintores, litgrafos, ou designers de interiores, ao contrario de uma mera
copia da natureza (Greenhalgh, 2000, p. 59). O tipo Arnold Bocklin corres-
ponde a uma visdo da natureza, ou seja, parte dela mas reinterpreta-a criando
formas novas que nio sdo apenas a copia da realidade embora nos sugiram
uma ligacdo com a natureza. No cartaz de Manuel Casimiro, em baixo e do
lado direito o tipo escolhido para o texto “um filme de MANOEL DE OLIVEI-
RA do romance de CAMILO CASTELO BRANCO, parece ser o Bauhaus e,
por isso, existe um conflito entre as escolhas tipograficas [fig. 39]. Se a Arnold
Bocklin se pode associar a atmosfera fin de siécle parisiense, correspondendo
a uma abstrac¢do que toma como ponto de partida a matéria organica da na-
tureza, o Bauhaus corresponde a uma abstragdo que rejeita o ornamento e o
gosto burgués pelo estilo Art Nouveau e, por isso, a sua abstracdo geométrica
associa-se agora ndo com a natureza mas com a racionalidade da maquina.
Mas este cartaz contém uma intengdo comunicativa, ou seja, a representacao

de um conflito amoroso onde a comunicagio se estabelece por carta.

Francisca

O filme de Oliveira corresponde a adaptagdo do romance Fanny Owen (1979)
de Agustina Bessa-Luis. Fanny, ou Francisca (Teresa Meneses) é uma jovem
da burguesia portuense cuja ascendéncia inglesa e educagéo a tornaram pro-
pensa para um desalento romantico. José Augusto (Diogo Doéria) é amigo
proximo do escritor Camilo Castelo Branco (Mdrio Barroso) com quem par-
tilha reflexdes que revelam o seu snobismo e o seu enfado perante um cir-
culo burgués oitocentista conhecido por ambos. A independéncia do Brasil
gerara em Portugal um clima de instabilidade e de desespero consequéncia
da divisao politica entre o liberalismo e o absolutismo. A perda de ideais tra-
dicionalistas desencadeara numa frac¢ao da juventude um espirito céptico e
inclinado as paixoes funestas. Por capricho intelectual e por principio, José
Augusto decide apaixonar-se por Fanny e casar com ela o que o leva a rapta-
-la de casa. Camilo interfere na relacdo tanto como confidente de José Au-
gusto assim como conselheiro de Fanny, o que acaba por contribuir para que
arelacdo se desenvolvesse como um amor funesto. Fanny morre tuberculosa,
José Augusto morre atormentado pela divida e pela impossibilidade de ter
sido o tnico homem de Fanny, enquanto que Camilo demonstra ter conhe-
cido, desde o inicio, o desfecho tragico desse amor tal como um escritor o

poderia saber sobre o desfecho tragico das personagens de um romance.

Um dos didlogos mais reveladores do filme associa-se a um dos momentos
formalmente mais belos. A conversa entre Camilo e Fanny enquanto esta

rega as plantas na estufa [fig. 40 e fig. 41], sintese do filme e da complexi-

fig. 38 Tipo Arnold Bocklin no cartaz de
Amor de Perdi¢do de Manuel Casimiro
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fig. 39 Tipo Bauhaus no cartaz de Amor de
Perdi¢ao de Manuel Casimiro

fig. 40 e fig. 41 Screenshots do filme
Francisca ilustrando um dos didlogos mais
reveladores do filme.



fig. 42 Screenshot do filme Francisca
Cena do Baile de Mascaras no Porto.
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fig. 43 Francisca, 1981
Cartaz de Judite Cilia
Arquivo pessoal de Judite Cilia
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dade psicoldgica das personagens e que nos elucida sobre a dificuldade da

realizacdo do cartaz, assim como nos permite avaliar a sua sintese:

(Camilo) — Ele vai mata-la Fanny... ele vai mata-la. O vosso
amor ¢ feito de coisas que ndo vos pertencem, ¢é feito
do meu desejo, da minha alegria, do meu sofrimento.
Eu dei-vos uma alma e com ela tudo o que uma alma é
capaz. Eu posso embrulhar essa alma na minha som-
bra e leva-la comigo, e vocés depois?

(Fanny) — Julga-se um deus?

(Camilo) — Naio. Nio sou nenhum deus, feio ente cansado e
com os olhos doentes também néo preciso de nada de
vocés. Eu existo espontaneamente, a vida nao me des-
concerta, ndo me ilude, nem me apavora. E o José Au-
gusto? O José Augusto néo passa de um reles servical.

(Fanny) — Deixe-me sair.

(Camilo) — Nio! Nio espere, ele é um criado e mais nada. E
um criado que dobra a espinha diante de qualquer
coisa com prestigio, é um criado das belas palavras,
das belas atitudes, das belas tolices. O vosso amor
é uma bela tolice, s enquanto eu estiver convosco.
Depois é s6 uma tolice.

(Fanny) — Saia da minha vista, homem invejoso e mau, agora
sei porque é detestado pelas pessoas honestas.

(Camilo) — No fim de contas o que sdo as pessoas honestas?
Sdo uma consequéncia, entdo adeus minha conse-

quéncia, mulher linda do paraiso.

O cartaz de Francisca é de Judite Cilia. A imagem representada corresponde ao
inicio do filme, ao encontro no Baile de Mascaras no Porto no qual José Augusto
(Diogo Déria) conhece os Owen, num momento em que também se encontra de
luto por sua mae: José Augusto esta a direita e virado para as irmas Owen, Fanny
ao centro observa-o timidamente e José Augusto parece dirigir mais atengio

para a irma de Fanny, Maria Rita, que se encontra a esquerda [fig. 42 e fig. 43].

Judite Cilia é autora de diversos cartazes de cinema e de teatro, assim como de
livros e dossiers de imprensa, entre os quais: o cartaz para o Teatro de Mario-
netas S. Lourengo e o Diabo (1976), o marcante cartaz para o filme A Culpa
(Anténio Victorino D’Almeida, 1981), ou o cartaz mais abstracto e minimal
para o VI Ciclo de Teatro Inatel (1990), ji o Prontudrio do Cinema Portugués

1896-1989, de José de Matos-Cruz, apresenta um design mais sobrio e elegante.

Mas no cartaz do filme Francisca a representagio fotogréafica das personagens
centrais, Fanny e José Augusto, ndo corresponde a mera tradu¢io detalhada
e mimética dos atores como se se tratasse de uma fotografia de rodagem,

assim como néo corresponde a mera alteracdo cromatica de um fotograma:
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passagem da cor para o preto e branco ou o acentuar do vermelho como foi
o caso do cartaz de Jodo Botelho para o filme Amor de Perdigdo. O que Judite
Cilia realiza corresponde a uma alteragdo formal e cromatica do filme, & pré-
pria corrosio e saturagdo da imagem que se encontra manchada e cujo ruido
visual antecipa a destruigdo vivida entre José Augusto e Fanny, ruido que
também se encontra presente na musica de Jodo Paes. Curiosamente a mu-
sica alegre que acompanha a danga do Baile de Mdscaras, no qual ndo estava
Camilo, sera a mesma do final do filme, quando o escritor sabe pormenores
da morte de José Augusto enquanto bebe conhaque no Café Guichard: “Se
um dia escrever sobre o caso digo que ele morreu de febre cerebral. E mais
elegante e os leitores gostam.” (Francisca, 1981). Assim, o cartaz também acen-
tua a importancia do Baile de Mascaras: os papéis e a alegria simulados pelos

mascarados aproximam-se dos papéis e das convencdes representados na vida.

O Dia do Desespero

No filme-documentario O Dia do Desespero (1992), Manoel de Oliveira re-
presenta os ultimos anos de vida do escritor Camilo Castelo Branco na sua
casa em Sdao Miguel de Seide a partir de diversas cartas que encadeiam a
acio. A crescente debilidade fisica, em particular a perda da visdo, ird desen-
cadear uma crescente inquietude e isolamento de Camilo. O cineasta realiza,
por isso, uma homenagem ao escritor portugués oitocentista em colaboragao
com a investiga¢ao histérica e literaria de Alexandre Cabral. O dominio da
lingua e, em simultaneo, a personalidade romantica, critica da sua época, e
que desafiara a moralidade portuense por amor a Ana Placido surge agora

com o espirito acentuadamente funesto e professando um amor a morte.

Mario Barroso interpreta Camilo Castelo Branco, em Francisca ja havia re-
presentado o papel do escritor, e Ana Placido é representada pela atriz Teresa
Madruga. Contudo, os atores surgem também no papel de Mario Barroso e
de Teresa Madruga, dirigindo-se ao espectador enquanto narradores da his-
toria que protagonizam. Um amor oitocentista como o de Camilo por Ana
Placido, escandalo social que levaria o escritor a viver o carcere, tal como
o seu tio Simao Botelho, e sendo, precisamente, no periodo em que esteve
preso que escreve Amor de Perdi¢do. Manoel de Oliveira regressa também a
um amor frustrado. Como refere Joao Bénard da Costa:
“quando Camilo em 1848, se apaixonou por ela, teria ela 17 anos [...] Aquela “ve-
lha” de lorignon, muito gorda, que vemos no retrato, ao lado do retrato de Cami-
lo, estd muito longe de qualquer possivel associa¢do a mulher que protagonizou
o mais badalado escAndalo do nosso Século XIX. Esse contraste nao é secundario
para compreendermos o mais fundo alcance de algumas passagens de cartas dela,
lidas depois no filme, em que nos déa conta da decepgdo que o tempo trouxe aque-
le exaltado amor.” (Oliveira e Bénard da Costa, 2008, p.139).

O cartaz de O Dia do Desespero é do designer Henrique Cayatte e apresenta,
juntamente com o cartaz para o filme Acto da Primavera, uma Gnica per-

sonagem masculina num plano aproximado [fig. 44]. De algum modo, a
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fig. 44 O Dia do Desespero, 1992
Cartaz de Henrique Cayatte
Madrid: Arquivo da Filmoteca Espanhola
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fig. 45 Tipo Gill Sans Bold no cartaz de
O Dia do Desespero de Henrique Cayatte.
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opg¢do de isolar uma s personagem masculina poderia ser previsivel no caso
de O Dia do Desespero, pois Camilo é a personagem principal. Mas o cartaz
de Cayatte corresponde a uma sintese pouco habitual em cartazes de filmes
de Oliveira: o titulo encontra-se do lado esquerdo, colocado verticalmente,
0 que nunca mais se repetira noutros cartazes, sendo o restante texto posi-
cionado do lado esquerdo; o fotograma que origina a imagem do rosto ator-
mentado e debilitado do escritor ndo se encontra centrado. Esse momento
no filme, referimo-nos a apari¢do do rosto de Camilo que surge da escuriddo
das cortinas no escritorio do muito amigo Freitas Fortuna (Luis Miguel Cin-
tra), quando este 1é uma carta de Camilo na qual o escritor lhe revela a sua
amizade e seu desejo de ser sepultado no jazigo da familia Fortuna é, ao mes-
mo tempo, de uma simplicidade formal e de grande densidade psicologica.
Camilo parece regressar dos mortos num momento em que, de acordo com a
narrativa filmica, ainda ndo se suicidou. E também significativa a auséncia de
6culos nesse fotograma, assim como a colocagio do texto do lado esquerdo:
Camilo ndo vé e este ¢ o derradeiro golpe que o levara a suicidar-se quando
compreende que a medicina ndo o pode curar. Assim, o cartaz de Henrique
Cayatte enuncia, ao colocar o texto do lado esquerdo e a expressdo penosa
e lugubre de Camilo no lado direito, que o escritor e o texto se encontram,
a partir dai, separados pela impossibilidade de ler e escrever. O tipo corres-
ponde a Gill Sans Bold, a exce¢do se Eric Gill que desenha em 1928, a sua
unica familia tipografica sem serifa e que apresenta um conservadorismo
associado & modernidade da época, ou seja, classica e nova, de inspiragdo

renascentista e moderna [fig. 45].

Vale Abraio

Com o filme Vale Abrado (1993) e relativamente a escolha do designer para o
cartaz do filme verificamos que, entre o final dos anos 80 e 2001, as grandes
coprodugdes nacionais e internacionais de filmes de Manoel de Oliveira pri-
vilegiaram a escolha de designers franceses de cinema - Jean-Marc Haddad,
Yves Prince, Benjamin Baltimore e Pierre Collier - os dois tltimos, os desig-
ners mais recorrentes no que respeita a temdtica “feminino vs. masculino”
Foi nossa op¢do ndo analisarmos os cartazes de Baltimore e de Collier num
capitulo auténomo, ou num capitulo de cartazes de autores franceses, embo-
ra essa metodologia fosse legitima. No &mbito desta investigacdo a metodo-
logia tomou como ponto de partida unidades tematicas presentes nos filmes
de Oliveira o que, em grande medida, correspondeu a um universo cultural,
literario, e histérico portugués. Por esse motivo, iremos procurar desenvol-
ver um confronto entre a sintese do cartaz realizada por autores portugueses
e a sintese realizada por autores franceses. Procuraremos evidenciar que os
cartazes portugueses ao estarem mais comprometidos com o contexto cultu-
ral, literario e histdrico de Oliveira, um contexto que atravessa toda a obra do

cineasta, sio uma melhor sintese do filme.

Vale Abrado (1993) é a adaptagdo para cinema do romance homénimo de Agus-

tina Bessa-Luis (1991) que parte do romance Madame Bovary (1856) de Gus-
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tave Flaubert. Ema (Leonor Silveira) é a personagem principal de Agustina e
de Oliveira [fig. 46]: a perda da mae e a sua exorbitante beleza, evidente desde
muito jovem, associa um espirito desafiante e insatisfeito tanto com a vida mo-
nétona no Romesal ao lado de seu pai Paulino Cardeano (Ruy de Carvalho)
como, posteriormente, com o seu casamento com o médico Carlos Paiva (Luis
Miguel Cintra) incapaz de corresponder ao seu ideal de um amor romantico
e literario. Na regido do Douro da década de 90, a sua vida conjugal e extra-
conjugal tornam-se, entéo, alvo da atengdo e da curiosidade da burguesia e
dos seus servicais. Mas a fragilidade emocional de Ema, a sua incapacidade
para se adequar a simulagdo burguesa do casamento feliz, levam-na a um
estado depressivo e a um desajuste social que correspondem ao seu desejo de
regressar a liberdade da primeira juventude. Ema suicida-se e Carlos morre

ao ter conhecimento do destino tragico de sua mulher.

O cartaz do filme é da autoria de Benjamin Baltimore [fig. 47 e fig. 48], um
cartazista francés de cinema com cerca de vinte e cinco anos de experiéncia e
tendo realizado cartazes para filmes de cineastas, entre os quais, Peter Greena-
way, Akira Kurosawa, Jean-Luc Godard, Francois Truffaut, ou David Lynch
[fig. 49 e fig. 50]. A realizacio de cartazes para filmes de Oliveira ocorre pela
primeira vez com o cartaz La Divine Comedie (1991) para o circuito francés,
sendo o cartaz A Divina Comédia do circuito portugués da autoria do designer
Henrique Cayatte. Para além do cartaz de Val Abraham/ Vale Abrado (1993),

Baltimore também é o autor do cartaz para o filme La Cassette/ A Caixa (1994).

Sendo um virtuoso na montagem de imagens fotograficas (fotos de cena,
fotogramas), Baltimore procura representar no cartaz uma sé imagem que
ilustre o filme. A sua galeria de cartazes mostra-nos, em grande medida, um
aperfeicoamento técnico, entre a década de 90 e a atualidade, desse processo
de construcdo de imagens fotograficas cujo detalhe nos leva a reconhecer o

que parece ser um fotograma do filme no cartaz de Vale Abrado. A beleza

fig. 46 Fotograma do filme Vale Abrado,
usado na montagem fotografica de
Benjamin Baltimore.

fig. 47 Val Abraham, 1993
Cartaz de Benjamin Baltimore
Colecao M.J.Baltazar

fig. 48 Capa do dossier de imprensa de
Vale Abrado, 1993
Lisboa: Arquivo da ZON Lusomundo.

fig. 49 Pormenor da assinatura de
“BALTIMORE" no cartaz de Vale Abrado.

fig. 50 Pormenor da assinatura de
“BALTIMORE" no dossier de imprensa
de Vale Abraéo.
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fig. 51 Party, 1996
Cartaz de Pierre Collier
Arquivo pessoal de Pierre Collier
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Selecgdo Oficial Festival de Veneza 1996
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fig. 52 Party, 1996

Cartaz do circuito portugués.
Adaptacao do cartaz de Pierre Collier.
Lisboa: Arquivo da ZON Lusomundo.
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de Ema e a beleza da regido do Douro. Mas encontramos uma contradigdo
com a obra e o processo de trabalho de Manoel de Oliveira: o artificio, o
ornamento, ou a ilusdo visuais ndo sdo evocados pelo cineasta de modo a
se tornarem “invisiveis” para o espectador. O que caracteriza a singulari-
dade do cinema de Oliveira ¢é, de facto, o didlogo direto com o espectador,
mostrando-lhe as “costuras do cinema’, a sutura e, assim, o seu processo de
trabalho recorre, entre outros aspectos, a um universo visual por vezes tea-
tral, onde o realizador é personagem a filmar o filme, ou onde nomeia as suas
personagens com o mesmo nome dos atores, e onde usa o tempo da dicgdo
ou o tempo da leitura como se ndo se tratasse de cinema. Ao ndo procurar
a comogao do espectador - este ndo se envolve ao ponto de lhe correrem as
lagrimas - possibilita que este se distancie criticamente da ficgdo presente no
filme de modo a realizar uma tomada de posi¢do, uma interpretacdo perante

enredos que, muitas vezes, sdo inconclusivos.

Party

Party (1996) vive do dialogo escrito por Agustina Bessa-Luis para Oliveira e
da representacdo de quatro personagens: Leonor (Leonor Silveira), Rogério
(Rogério Samora), Irene Papas (Irene), e Michel (Michel Picoli). Duplicagao
entre personagem e ator elaborados por Oliveira e Agustina enquanto um
regresso, de um modo burlesco, a representacdo de convengdes associadas ao
casamento, a aristocracia, a burguesia, e ao jogo de sedugédo entre a mulher e
o homem seguindo dois casais: Leonor e Rogério, casados hd dez anos, reali-
zam uma garden-party no seu sumptuoso palacio em Ponta Delgada e entre
os convidados encontram-se dois convidados especiais. Irene, uma famosa
atriz e empresaria grega, que é acompanhada por Michel, o seu amante, e um
sedutor nato. Este ira seduzir Leonor enquanto passeiam juntos a beira-mar
por entre rochedos. Cinco anos apds esse encontro, os casais reencontram-se
no palacio para um jantar no qual se desencadeia a possibilidade de Leonor
partir com Michel, até ao momento em que Irene e Rogério reordenam os

papéis que competem a cada casal.

O cartaz de Party (1996), assim como o cartaz de A Carta (1999), sdo da autoria
de Pierre Collier cuja obra referimos no capitulo Autobiogrdfico ao analisarmos
os seus cartazes dos filmes Porto da Minha Infancia (2001) e Vou para Casa
(2001). No cartaz para o filme Party as figuras femininas Leonor e Irene encon-
tram-se a0 centro embora Leonor Silveira se encontre destacada como persona-
gem principal e, relativamente as personagens masculinas, Rogério encontra-se
do lado direito (a segunda personagem com maior destaque) e Michel encon-

tra-se do lado esquerdo com a dimenséo idéntica a Irene [fig. 51 e fig. 52].

Esta composi¢ao fotografica corresponde ao momento do garden-party no jar-
dim exterior do palacio. A utilizagdo do plano de conjunto parece corroborar
parte do didlogo entre Irene e Rogério quando esta o alerta: “Se gosta de boa
cozinha e se gosta de mulheres, ndo queira entrar em pormenores.” (Party,

1996). Mas todo o filme se estrutura de acordo com uma elegéncia jovial, que
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ira pautar nio sé o didlogo mas também a rela¢ao criada em diversas situa-
¢Oes as quais se encontram associados diversos aderegos e, por isso, os grandes
planos das personagens que traduzam a revelagio de emogdes associadas a
sua complexidade psicoldgica sdo substituidos por um “jogo de faz de conta”

permanente e por vezes semelhante ao cha de Alice no Pais das Maravilhas.

O cartaz corresponde a mise en scéne de Oliveira, no sentido de ilustrar o
modo como cineasta veste as personagens, as posiciona e as leva a intera-
girem. A escolha do tipo Zapf Chancery para o titulo Party [fig. 53] revela
alguns aspectos curiosos: o espago deixado entre cada letra aproxima-se do
espaco entre cada uma das personagens, dependentes entre si mas também
autéonomas sendo o seu encontro um equilibrio entre as suas individuali-
dades e, ainda, a referéncia a impressionante lareira renascentista, segundo
Rogério de um aluno de Michelangelo comentario que leva Michel a rir re-
ferindo que, sendo assim, acredita em tudo o que quiserem. A relagio entre
o Zapf Chancery e o Optima, que foi utilizado no texto da parte superior do
cartaz e por baixo do titulo, é equilibrada e reforga a coeréncia da composi-
¢do. No entanto, o elemento burlesco do filme, a auséncia de banda sonora,
de personagens secundarias e, também, a auséncia de qualquer envolvimen-

to fisico poderiam ter sido explorados.

A Carta
A Carta (1999) ¢é um filme inspirado no romance La Princesse de Cléves, es-
crito em 1678 por Marie Madeleine, Comtesse De LaFayette. Manoel de Oli-
veira leu e escreveu o argumento adaptando-o aos anos 90 e, considerando
este filme enquanto representagio de um amor frustrado, ao contrario do que
acontecera em Amor de Perdicdo, Francisca, ou Vale Abrado, o cineasta afastou-
-se da literalidade do texto. Madame de Cléves (Chiara Mastroianni) é ainda
uma princesa filha dos Duques de Chartres, mas a sua paixdo ¢ dirigida para
o cantor pop Pedro Abrunhosa, interpretado pelo proprio. O filme manteve a
honra enquanto elemento dominante a Madame de Cleves que ird amar sem
a concretizagdo desse amor, afastando-se a afastando o homem que ama por
respeito e fidelidade para com sua mae que no leito de morte a demove de
qualquer envolvimento com Abrunhosa. Como o sintetiza Bénard da Costa:
“Agonizante, Mme de Chartes (que adivinhou a paixdo da filha e pressente o pe-
rigo) manda-a chamar. Nao ¢ uma filha quem vem confortar a mae nos ultimos
instantes, mas uma mae que convoca a filha para lhe dar a “dltima li¢do”. Nao ¢é
a filha quem toma a mao da mae, mas a mie quem vai buscar a méo da filha que
segura entra as dela durante todo o tempo que fala. [...] E a mdo morta quem
dita a sua lei de morte & méo e ao corpo de mulher que véo continuar a viver. E é
em obediéncia a essa lei de morte (refor¢ada pelo tltimo didlogo com o marido
moribundo) que Mme de Cleves se proibe para todo o sempre qualquer contacto

com o cantor.” (Oliveira e Bénard da Costa, 2008, p. 189).

O cartaz de A Carta é da autoria de Pierre Collier, tal como o cartaz para o

filme Party que analisamos acima [fig. 54 e fig. 55]. A diferenca de tons,

arty

fig. 53 Tipo Zapf Chancery no cartaz de
Party do circuito portugués.



fig. 54 La Lettre, 1999
Cartaz de Pierre Collier
Arquivo pessoal de Pierre Collier

fig. 55 ACarta, 1999

Cartaz do circuito portugués.
Adaptacdo do cartaz de Pierre Collier.
Lisboa: Arquivo da ZON Lusomundo.
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fig. 56 Tipo Twang no cartaz de
A Carta de Pierre Collier.
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fig. 57 Tipo Matrix Bold no cartaz de
A Carta de Pierre Collier.
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luz e nitidez da imagem sio elementos graficos que podem denunciar essa
diferenga profunda entre os protagonistas porque A Carta é, nas palavras
de Oliveira, “um filme de contrastes, sobre dois tipos de procedimento na
vida social em relagdo a vida pessoal, aos sentimentos e a0 comportamento
pessoal” (Andrade, 2008, p. 30). Porém, esse contraste que é acentuado pela
proximidade e escala de Mme de Cléves, uma vez mais em contraste com a
dimensdo da figura de Pedro Abrunhosa, releva o manifesto desequilibrio
que existe entre a for¢a das mulheres e a fraqueza dos homens nos filmes de
Oliveira que representam amores frustrados. Sobre a representagdo feminina
e masculina em obras de Oliveira, diz-nos Bénard da Costa:
“As mulheres sdo belas e atraentes, cuidadosamente vestidas e penteadas, para
os diversos momentos e situacoes que as definem. Todas dominam facilmente
os homens respectivos, legitimos ou ilegitimos. Os homens, pelo contrario, sio
todos tristes figuras e todos fazem tristes figuras. Vivos sdo joguetes delas, mortos

sao fantasmas delas” (Bénard da Costa, 2001, p. 10).

_ PAULO BRANCO APRESENTA
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O cartaz revela a presenca do ornamento a partir de uma sobreposicdo de
layers, principalmente, formais: o fotograma de Mme de Cleves, atras de si
e do lado esquerdo Pedro Abrunhosa, o fundo criado como marca de agua
a partir da caligrafia da carta, a escolha do tipo Twang para o titulo [fig. 56]
e 0 Matrix Bold para texto secunddrio e que era muito utilizado no final do
anos 90 [fig. 57]. Se o filme corresponde a afirmagdo da conduta de Mme de
Cleves em 1999 - embora a critica referisse uma incompreensio da fidelidade
da princesa para com sua mae e um marido que ndo amava - uma posicao de
rendncia a paixdo por honra, parece-nos que o cartaz deveria ter acentuado a
simplicidade dessa posi¢ao, independentemente da época. Os traos de época
encontram-se, contudo, presentes numa composi¢do excessiva e redundante:
o titulo “A Carta” é ilustrado na caligrafia do fundo o que corresponde a soma
“A Carta” com “caligrafia da carta’, a presenga contemporanea de Abrunhosa

associada ao tipo Twang do titulo parece revelar o caracter artificial de um
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gesto analdgico realizado digitalmente e, eventualmente, a identificacao entre
cultura pop e grafiti. Parece-nos que a contemporaneidade de A Carta se en-
contra na possibilidade dessa tomada de posi¢do e néo, pelo contrario, carac-

teristicas formais que depressa se podem associar a uma determinada época.



8 Afirmamos que esta investigagao se integra
na area da histéria do design de comunicagao
portugués, considerando que o nosso

objecto de estudo foi o cartaz do circuito
portugués de filmes de longa-metragem

de Manoel de Oliveira. A metodologia que
estabelecemos e utilizamos correspondeu a
identificagdo de quatro categorias tematicas
de analise que partiram do argumento e

do ponto de vista do cineasta sendo, por

isso, uma metodologia mais conceptual e
qualitativa, que consideramos pertinente
para compreendermos o modo como
diversos autores conceberam esses cartazes
considerando o ponto de vista de Oliveira.

A investigagdo sobre o cartaz de cinema em
Portugal é bastante lacunar e, por isso, esta
investigagdo procurou reunir, analisar, e
construir conhecimento no ambito deste tema.

fig. 58 Dossier de imprensa de Le 5éme
Empire, da agéncia francesa Labelcom.
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A categoria temadtica que designamos por histdrico, e na qual agrupamos os
cartazes dos filmes de Oliveira como Non ou a Vi Gléria de Mandar (1990),
Palavra e Utopia (2000), Um Filme Falado (2003), O Quinto Império - Ontem
como Hoje (2004), e Cristévdao Colombo — O Enigma (2007), corresponde a
uma area a qual associamos os argumentos de filmes com explicitas referén-
cias a histdria, ou lingua portuguesa. Assim, e considerando que esta investi-
gacio se integra na histdria do design de comunicacio,? interessa-nos com-
preender de que modo a concepgdo dos cartazes dos filmes identificados se
relaciona com o significado do filme, considerando a perspectiva do cineasta
e, ainda, considerando o modo como esses projetos se interligam com um
universo histdrico, linguistico, e cultural portugués. Isto significa, entdo, que
se torna pertinente relacionar a interpreta¢io e a reflexdo sobre contextos e
acontecimentos da histéria de Portugal a partir de Oliveira e, por outro lado,
a partir da reflexdo do designer sobre essa perspectiva do cineasta, e cuja

concretizagdo corresponde ao cartaz.

Para os cinco cartazes que reunimos neste capitulo, conseguimos identificar
e atribuir o projeto a trés designers franceses nomeadamente: Yves Prince é
o designer do cartaz do filme Non ou a Va Gléria de Mandar (1990), Pier-
re Collier do cartaz do filme Palavra e Utopia (2000), e Aksel Varichon do
cartaz de Um Filme Falado (2003). O cartaz de O Quinto Império - Ontem
como Hoje (2004) foi concebido pela agéncia francesa Labelcom que, des-
de 2003, tem desenvolvido projeto grafico e audiovisual na drea do cinema,
DVD/video, musica e edi¢do [fig. 58]. Quanto ao cartaz do filme Cristévdo
Colombo - O Enigma (2007), tal como todos acima referidos, apresenta uma
versdo para o circuito portugués que corresponde a mera traducéo do texto
francés para texto portugués sendo, no caso do filme Cristévao Colombo, da
responsabilidade da distribuidora francesa Epicentre Films e, por isso, tanto
o cartaz francés, como o dossier de imprensa, ndo apresentam qualquer indi-

cagdo de um designer ou de um atelier de design responsaveis pelo projeto.

Todos estes cartazes, excepto o de Cristévio Colombo, foram concebidos no

periodo em que Paulo Branco era produtor dos filmes de Manoel de Oliveira.
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A escolha de designers franceses para a concepgao dos cartazes de filmes de
Oliveira comegou a ser evidente com o filme Os Canibais (1988), cartaz da
autoria de Jean-Marc Haddad, e mantém-se, com Paulo Branco, até O Quinto
Império (2004). Apos a ligagao do cineasta @ Madragoa Filmes, verificamos
que a atribui¢do do projeto do cartaz a designers franceses é menos recor-
rente como acontece, por exemplo, no caso do cartaz do filme Belle Toujours
(2006), concebido pela agéncia francesa Duo Design constituida por Emma-
nuelle Becker e Valters Lindbergs.

Mas, no periodo em que Oliveira realizou grandes coprodugdes associadas a
filmes de cariz histérico - o filme Non foi uma coproduc¢io da Madragoa Fil-
mes portuguesa, com a Tornasol Filmes espanhola e a Gemini Films francesa,
enquanto que o filme Cristévao Colombo foi uma coprodugido da Filmes do
Tejo II portuguesa, com Les Films de I'Apres-Midi francesa, e a distribuiio da
Epicentre Films francesa — o cartaz estava, ento, associado a critérios formais
determinados pelos produtores e as distribuidoras, assim como a critérios for-
mais do circuito dos festivais de cinema. Os cAnones presentes nos cartazes de
filmes de Oliveira associados ao Festival de Cannes e ao Festival de Veneza, sdo
identificaveis na obra de designers como Benjamin Baltimore e Pierre Collier.
Com uma vasta producdo de cartazes de cinema, e com uma forte presenga
dos seus cartazes nos festivais referidos, estes designers realizam, essencial-
mente, montagens digitais de grande virtuosismo técnico, nas quais os atores
medidticos e os atores secunddrios sdo apresentados ao centro e hierarquica-
mente. Assim, a participagdo de Catherine Deneuve, John Malkovich, Leonor
Silveira, Luis Miguel Cintra, Ricardo Trépa, ou Lima Duarte em filmes de Oli-
veira corresponde, nesses cartazes, tanto a apresentacio das personagens num
ambiente ou atmosfera do filme, como a apresentagdo dos atores. O cartaz de
Pierre Collier para o filme O Convento (1995) [fig. 59 e fig. 60] - cujo argu-
mento se situa entre a categoria tematica Feminino vs. Masculino e Historico
- ilustra o que referimos, pois Deneuve e Malkovich sdo meramente apresen-
tados a partir da sua promogao enquanto estrelas de cinema e, ainda, a partir
da construgdo de uma imagem fotografica na qual se elimina a sutura, e que
corresponde ao primeiro plano onde se encontram os atores e ao segundo

plano onde se representa a paisagem de fundo.

As composi¢des dos cartazes da categoria tematica Historico sdo, em alguns
casos, estruturadas através da imagem fotografica, como referimos, a qual se
associam determinados valores subjetivos como a objectividade e o rigor e,
por isso, as escolhas de tipos com serifa (como é o caso do uso de Times Bold
condensado artificialmente para a palavra Non, Birch para o titulo Palavra e
Utopia, ou Minion Pro para o titulo Cristévio Colombo), [fig. 61, fig. 62 e
fig. 63] traduzem tanto uma nogao de estabilidade e da importancia de de-
terminados episddios histdricos, assim como o principio de que essas nogdes
devem corresponder a um modo de representacéo classicista. Pierre Collier,
o designer francés que concebeu o maior nimero de cartazes de filmes de

Oliveira,® ilustra as convencdes formais que referimos, ou seja, a no¢ao de es-
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fig. 59 Le Couvent, 1995
Cartaz de Pierre Collier
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fig. 60 O Convento, 1995

Cartaz do circuito portugués.

Adaptacdo do cartaz de Pierre Collier.
Lisboa: Arquivo da Cinemateca Portuguesa.

9No Capitulo I: Autobiografico referimos

dois cartazes de Pierre Collier: o do filme

Porto da Minha Infincia (2001), e o de Vou
para Casa (2001). No Capitulo II: Feminino vs.
Masculino referimos quatro cartazes de Collier:
O Convento (1994), Party (1996), Inquietude
(1998), e A Carta (1999). O cartaz do circuito
portugués para o filme Espelho Mdgico (2005) é
do designer Francisco Laranjo, enquanto que o
cartaz para o circuito francés é de Pierre Collier.
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fig. 61, fig. 62 e fig. 63 Tipos Times Bold
Condensado artificialmente, Birch e Minion
Pro para os cartazes de Non ou a Va Gléria de
Mandar, Palavra e Utopia e Cristévdo Colombro,
respetivamente.
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tabilidade historica e a importancia da narrativa historica no cartaz do filme
Palavra e Utopia (2000). Para este designer, um bom cartaz deve despertar a
curiosidade do espectador relativamente ao filme mas, por outro lado, tam-
bém deve comunicar, de um modo imediato, o género cinematografico em

causa (Collier, comunicagio pessoal, 25 julho, 2012).

Palavra e Utopia é um filme sobre a vida e a obra de Padre Antdnio Vieira. No
final da década de 90, Oliveira inicia uma atencéo especial ao tema do enve-
lhecimento, ao caminho percorrido enquanto realizador, como acontece em
Viagem ao Principio do Mundo (1997), assim como, uma atencdo especial a
imprevisibilidade da vida e a necessidade de fixar a memoria e a atmosfera de
um modo de vida de outrora como acontece nos filmes Vou para Casa (2001)
e Porto da Minha Infancia (2001).

Padre Anténio Vieira, conhecido como o imperador da lingua portuguesa,
¢ retratado com base nos seus sermdes e alguns episodios da sua vida. Um
jesuita do século XVII, com um espirito avancado para a época, que defen-
deu valores de igualdade e de dignidade social para os indios brasileiros e os
negros e, por isso, insurgiu-se contra a escravatura. Mas também, um erudi-
to, um diplomata, e um educador que usou a palavra escrita e o pulpito para
refletir e comunicar na sua época esses valores sociais, morais, e politicos
que se dirigiam aos seus contemporaneos, assim como as geragdes vindouras

considerando a sua responsabilidade na constru¢do humanista do futuro.

O tempo é desenvolvido através da representacdo de trés fases da vida de
Vieira, entre os 18 anos (1625) e os 89 anos (1697): dos 18 aos 33 anos, Ri-
cardo Trépa é Vieira no periodo da juventude e ao qual se associa o famoso
sermdo de Santo Anténio (1640); dos 34 aos 66 anos é Luis Miguel Cintra
quem o representa e, dos 66 aos 89 anos é Duarte Lima quem representa os
ultimos anos da vida e a morte de Padre Anténio Vieira. Como refere Jodao
Bénard da Costa:
“Sao trés actores, porque sdo trés Vieiras: o Vieira da juventude, ardoroso e ingé-
nuo, generoso e esperangado; o Vieira da maturidade, inquieto e contraditério,
visionario e profético, inflexivel e sedutor; o Vieira da velhice, apaixonado e irado,
desenganado e desiludido, ledo ferido mas mais rujente do que nunca?” (Oliveira

& Bénard da Costa, 2008, p. 196).

No cartaz do filme a hierarquia e a escala do rosto de Padre Anténio Vieira
corresponde a importancia que Oliveira atribui a cada fase da vida do jesuita
mas, também, ao destaque publico dos atores a partir de interesses da pro-
dugdo e da distribui¢do do filme. Tratando-se de uma estrutura compositiva
com dois eixos, um vertical e outro horizontal, o que a torna simétrica, o car-
taz de Collier segue a sua concepgdo de que o espectador deve rapidamente
compreender que Palavra e Utopia é um filme histdrico: a horizontalidade
do titulo e a sugestdo da cruz a preto através do eixo vertical e do eixo hori-

zontal, a tonalidade térrea e dourada que remete para a comum associagao
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do amarelecimento do documento histdrico e para a sua relevincia cultural
e, por outro lado, os quadros narrativos que se encontram em torno das “ca-
becas de cartaz” [fig. 64 e fig. 65]. No entanto, a presenca de “cabecas de
cartaz” - tal como referimos sobre o destaque de Nascimento Fernandes no
cartaz de Aniki-B6bd de Silvino,'® também visivel na apresentacdo das perso-
nagens em torno do homem cego (Luis Miguel Cintra) no cartaz de Baltimo-
re para o filme A Caixa [fig. 66] - ¢é atualmente uma estratégia compositiva
muito mais convencional comparativamente com a década de 40. Por isso,
quando esta é utilizada por Collier e Baltimore cerca de 60 anos depois do
cartaz de Silvino para o filme Aniki-B6bé, acaba por reduzir a complexidade
dos argumentos e da linguagem cinematografica de Oliveira a estereotipos
como a apresentagao do ator vs. a sua personagem, bem como a intengdo
de comunicar uma sintese narrativa do filme a partir do preenchimento do

cartaz com diversos detalhes e elementos narrativos.

PAROLE B UTOPIE

ARTE - LUIS MIGUEL CINTRA

Esta nogdo de narrativa sequencial, aliada a nogdo da passagem do tempo, e
que encontramos no cartaz de Palavra e Utopia, relaciona-se com o que Ste-
ven Heller e Véronique Vienne designam como uma representa¢ao “frame
by frame”, ou um processo grafico para comunicar uma histéria:
“A narrativa visual em sequéncia, ¢ uma ferramenta que se estabelece para contar his-
térias. Uma das primeiras sequéncias pode ser vista na Coluna do Trajano (113 dC),
em Roma que é, também, fonte da tipografia romana, e na qual se narram episodios
do Imperador Trajano através de pictogramas e de palavras inscritas. Imagens deste
tipo sdo, no entanto, omnipresentes em toda a antiguidade e histéria, desde os hiero-

glifos egfpcios até A tapegaria Bayeux, no século X" (Heller & Vienne, 2012, p. 122).

Por outras palavras, um processo de representacdo como a narrativa sequen-
cial tem vindo a ser utilizado por designers, como um modo de expressar
visual e textualmente episddios, ideias e conceitos através do encadeamento

descritivo dessas imagens e do texto. No cartaz de Palavra e Utopia esta estra-

9 Vero Capitulo I: Autobiogrdfico no qual
analisamos o cartaz e o filme Aniki-Bébé (1942).

fig. 64 Parole et Utopie, 2000
Cartaz de Pierre Collier
Lisboa: Arquivo da Cinemateca Portuguesa.

fig. 65 Palavra e Utopia, 2000

Cartaz do circuito portugués.

Adaptacdo do cartaz de Pierre Collier.
Lisboa: Arquivo da Cinemateca Portuguesa.

1 Transcrevemos a passagem original do texto
em inglés: “The sequential visual narrative
is an established tool for storytelling. One of
the earliest sequences can be seen on Trajan’s
Column (113 CE) in Rome, which is also the
wellspring of Roman typography; telling a
tale of the emperor Trajan through inscribed
pictographs and words. Imagery of this kind is,
however, ubiquitous throughout antiquity and
later history, from Egyptian hieroglyphs to the
Bayeux Tapestry in the eleventh century”
(Heller & Vienne, 2012, p. 122)



fig. 66 A Caixa, 1994

Cartaz do circuito portugués.

Adaptacao do cartaz de Benjamin Baltimore.
Viseu: Arquivo do Cineclube de Viseu

O QUINTO IMPERIO

ONTEM COMO HOJE

fig. 67 O Quinto Império - Ontem Como
Hoje, 2004. Cartaz concebido pela agéncia
francesa Labelcom.

Lisboa: Arquivo da ZON Lusomundo.

12 Oliveira, M. (argumento/didlogos/realizagao),
Branco, P. (produgio) (2004). O Quinto Império
- Ontem como Hoje [DVD]. Portugal: Zon
Lusomundo Audiovisuais, S.A.
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tégia é utilizada por Collier, tanto na sequéncia do progressivo envelhecimen-
to de Vieira - visivel nas imagens do seu rosto jovem (Ricardo Trépa), do seu
rosto na maturidade (Luis Miguel Cintra) e, por fim, do seu rosto envelhecido
(Lima Duarte) - como na representacio figurativa de episddios marcantes da
vida do jesuita e que se encontram no plano de fundo. Assim, sdo destacados
e enquadrados a partir da propria estrutura da cruz que se encontra no centro
do cartaz os seguintes episddios: no canto superior direito do cartaz, vemos a
figura representativa de Santo Inacio de Loiola, fundador da Companhia de
Jesus a qual pertenceu Vieira; no canto inferior direito, encontra-se a imagem
da igreja onde Vieira profere o primeiro dos sermées representados no filme
(o Sermao da série “Maria, rosa mistica’, em 1633); no canto inferior esquerdo
do cartaz vemos a representacdo dos indios brasileiros, o que remete para a
luta contra a escravatura e a defesa dos indios e dos negros enquanto causas
essenciais na vida e na obra de Vieira; e por tltimo, no canto superior esquer-
do do cartaz, vemos a imagem da Rainha Cristina da Suécia, junto da qual
triunfou, por contraste com as humilhagées e a ingratiddo vindas de Portugal
(Oliveira & Bénard da Costa, 2008, pp. 197-199).

No cartaz do filme O Quinto Império — Ontem como Hoje (2004), [fig. 67] o
preto e o amarelo dourado sdo as cores dominantes, e remetem para a sump-
tuosidade do rei D. Sebastido e para o desfecho sombrio da batalha de Alcacer-
-Quibir, que Oliveira representou em Non. Contudo, no filme O Quinto Im-
pério existe uma ligacdo com a atualidade da estreia do filme, em 2004, como
o cineasta o refere na entrevista com Anabela Mota-Ribeiro para o programa
Magazine, da RTP 1:
“Realmente, se lhe chamei O Quinto Império - Ontem como Hoje, hd uma relagiao
de um passado que vem da Idade Média, das Cruzadas, em que se lutava contra
os mugulmanos e agora hd, em sentido inverso, o terrorismo que é uma luta dos
Arabes-Mugulmanos contra a civilizagio Ocidental. Hd uma relagio, neste ponto, e
ha também uma relagdo na Unido Europeia, em que se determina um laicismo uni-
versal e uma democracia universal com um comando tnico para todos os territdrios
europeus. Como ha também até o Bush que quer fazer luta para impor a democracia,
com alianga europeia. Ora, o Padre Vieira falava do Quinto Império, dessa unido, a
que chamava o império do mundo, quer dizer, todo um processo de harmonia com

toda a mesma dire¢iio e 0 mesmo acolhimento — a harmonia universal’1?

Entdo, se o cartaz de O Quinto Império apresenta uma combinacio de ne-
gro e dourado que é comum como estratégia formal para a representagdo
da opuléncia, ou da aristocracia, parece-nos que a apresenta¢iao do rei atra-
vés da imagem fotografica corresponde, somente, a citacdo e & montagem
da mise-en-scéne de Oliveira. Isto significa que, a Labelcom nao realiza uma
reinterpretagdo do ponto de vista do cineasta, um didlogo entre o filme e a
sua sintese através do cartaz. Uma resolu¢do comum que procura comunicar
ao espectador que o filme é uma adaptagdo cinematogréfica sobre o rei D.

Sebastido e o contexto portugués do século XVIL.
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O argumento é uma adaptagio fiel da peca de José Régio, El-Rei Sebastido
(1949). Oliveira representa 0 monarca como um homem obstinado, insensa-
to, imprudente, implacavel e insensivel que toma decisdes despdticas, proxi-
mas da loucura, enfrentando os seus conselheiros que lhe dizem as verdades
mais cruéis, mas realistas, prevendo o desastre no norte de Africa. No entan-
to, ndo era inten¢do de Régio exaltar a figura de D. Sebastido nem visava a
construgdo de uma pega historica. Eugénio Lisboa, escritor e professor uni-
versitario diz a este propdsito que “o que o Régio procura na peca ¢ algo de
metaférico que é: até na suprema abjecgdo e na suprema desgraga, que foi o

caso do rei D. Sebastido, pode haver uma semente de redencao.”*®

A imagem escolhida para o cartaz, e que remete para 0 momento em que
D. Sebastido segue a sugestdo de Simdo, o Sapateiro Santo (Luis Miguel
Cintra) - para Bénard da Costa a personagem de Simdo equivale a prépria
projecéo psicoldgica do rei — e se dispde a dormir e a sonhar com a sua imor-
talidade através do seu proprio mito ao se assumir como “Rei da esperanca
maior que todos os desesperos” (Oliveira & Bénard da Costa, 2008, p. 228)
[fig. 68]. Este sonho relaciona-se com a batalha que se avizinha, que remete
para o cartaz do filme Non, embora tenha uma relagdo simbolica com o mito
do Quinto Império - partilhado pelo Padre Anténio Vieira, ou o escritor
Fernando Pessoa - e que se pode sintetizar como a concepgdo de que a des-
coberta de novos mundos era uma predestinacdo de Portugal, associada a

importancia do seu papel na histdria da civilizagdo ocidental.

Ainda assim, no filme ¢é visivel o egoismo do rei que sem se preocupar com
o facto de ndo deixar sucessores, toma a decisdo de partir com o seu exército
para uma batalha que uma vez perdida iria desencadear as piores consequén-
cias para o pais. Na parte inferior do cartaz vemos, por isso, a cena da batalha
de Alcacer-Quibir que é preponderante no cartaz de Non, sendo aqui, lite-
ralmente, transformada numa mancha negra [fig. 69]. E quanto ao plano de
conjunto no qual vemos outra imagem do rei enquanto caminha segurando
a mao da avo e Rainha D. Catarina (Gléria de Matos), torna-se uma simples
apresentacdo dos atores e um preenchimento do fundo [fig. 70]. Curiosa-
mente, no cartaz do circuito portugués, cuja adaptagdo a partir do cartaz fran-
cés é mais do que a tradugo do francés para o portugués, o sentimento do rei
de amor pelos seus proprios interesses associado a sua ambi¢do encontram-se
representados na escolha do tipo Futura Bold para o titulo O Quinto Império
Ontem como Hoje [fig. 71].

Non ou a Vi Gléria de Mandar (1990), cujo cartaz foi concebido pelo fran-
cés Yves Prince, ¢ a primeira longa-metragem que identificamos como um
filme historico [fig. 72 a fig. 74]. Jodo Bénard da Costa afirma, na conver-
sa com Jodo Fernandes publicada no catalogo da exposi¢io comemorativa
do centésimo aniversario de Manoel de Oliveira organizada, em 2008, pela
Fundagio de Serralves, no Porto, que o cineasta lhe afirmara, por altura da

concretizagdo de Non, que sem este filme a sua obra ficaria incompleta. Se

13 Oliveira, M. (argumento/dialogos/realizago),
Branco, P. (produgao) (2004). O Quinto Império
- Ontem como Hoje [DVD]. Portugal: Zon
Lusomundo Audiovisuais, S.A.

fig. 68 Fotograma do filme O Quinto
Império - Ontem Como Hoje, usado no cartaz
concebido pela agéncia francesa Labelcom.

fig. 69 Pormenor do cartaz de O Quinto
Império — Ontem Como Hoje ilustrando a
cena da batalha de Alcacer-Quibir.

fig. 70 Pormenor do cartaz de

O Quinto Império - Ontem Como Hoje.
Rainha D. Catarina (Gléria de Matos) e
Rei D. Sebastido (Ricardo Trépa).

O QUINTO IMPERIO
ONTEM COMO HOJE

fig. 71 Tipo Futura Bold no cartaz de
O Quinto Império - Ontem Como Hoje.



fig. 72 Pormenor da assinatura de
“Yves Prince ?"no cartaz de Non ou La Vain
Gloire de Commander.

fig. 73 Non ou La Vain Gloire de Commander,
1990. Cartaz de Yves Prince.
Colegao M.J.Baltazar

fig. 74 Non ou a Vad Gléria de Mandar, 1990
Cartaz do circuito portugués.

Adaptacao do cartaz de Yves Prince.
Aveiro: Arquivo da Universidade de Aveiro.

:
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fig. 75 Fotograma do filme Non ou a Va
Gldria de Mandar.
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filmes como O Passado e o Presente, Benilde, Amor de Perdi¢io e Francisca
desenvolveram argumentos em torno dos amores frustrados, das convengdes
estabelecidas entre o homem e a mulher - que identificamos no Capitulo II
enquanto categoria temdtica que designamos por Feminino vs. Masculino -
em Non encontramos um amor utépico por Portugal. Através de uma inver-
sao dos Lusiadas de Luis de Camdes, que ao exaltar os momentos heroicos
da histéria de Portugal os vai imortalizar como glorias nacionais, o ponto de
vista de Manoel de Oliveira em Non centra-se nas derrotas do pais ao mon-
tar uma sequéncia de episddios histdricos evocados por personagens-tipo e
associadas a cendrios de guerra, como ¢ o caso dos protagonistas da Guerra
Colonial (1961-1974), enquanto “marca do fracasso do absurdo sonho sala-

zarista de manter o Império” (Torres & Andrade, 2008, p. 43).

SELECTION OFFICIELLE

" VA GLORIA DE
MANDAR

LUIS MIGUEL CINTRA e DIOGO DORIA ® MIGUEL GUILHERME
LUIS LUCAS  ANTONIO S. LOPES ® CARLOS GOMES

RUI DE CARVALHO ® MATEUS L LOLA FORNER ® RAUL FRAIRE

LUIS MIGUEL CINTRA - DIOGO DORIA - MIGUEL GUILHERME
GQB/[ES - ANTONIO S. IDOPE

BRAGA « VISEU « AVEIRO +
i

Gt Lz 0ot MOCARIR 4B

O titulo do filme, a terrivel palavra Non, sem direito nem avesso, correspon-
de a epigrafe de Padre Antonio Vieira, com a qual Oliveira inicia e termina o
filme. No campo de batalha, em Alcacer-Quibir, um velho recita o serméo de
Vieira enquanto a voz do cineasta nos diz que o alferes (Luis Miguel Cintra)
morreu na madrugada da revolugéo de 25 de abril. Desse modo, o filme repre-
senta um sombrio e eterno retorno portugués a partir de uma relagdo entre
diferentes derrotas associadas a episddios historicos portugueses que, segun-
do Oliveira, enunciam uma predestinagéo ciclica. Tal é o significado de Non:
“Terrivel palavra é o Non, que ndo tem principio nem fim; por qualquer lado
que lhe pegueis é sempre Non” (Oliveira & Bénard da Costa, 2008, p. 122).

A imagem escolhida para o cartaz corresponde a um fotograma do filme: a
penosa derrota sofrida em Alcacer-Quibir, a 4 de Agosto de 1578, como um
dos tormentos da identidade portuguesa [fig. 75]. Na época, o rei e coman-
dante do exército portugués D. Sebastido, apesar da bravura e audacia com
que preparou e enfrentou esta violenta batalha terd saido derrotado e, simul-
taneamente, desaparece. Este facto, revela-se profundamente dramatico para
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o pais, dado que o rei nao tinha descendentes o que desencadeou um pro-
blema de sucessdo dindstica que leva, Portugal a perder da independéncia. A
conjuntura politica e social acaba por promover que o povo alimente a espe-
ranga do regresso de D. Sebastido numa manha de nevoeiro. O Sebastianismo
associado a crenga utopica de valores universais volta a aparecer em filmes de

Oliveira, ou seja, em Palavra e Utopia e O Quinto Império — Ontem como Hoje.

Para a concepgio do cartaz, Yves Prince contactou diretamente Manoel de
Oliveira, com quem se encontrou duas vezes em Paris. Hoje, apos 23 anos,
ainda se recorda do cardcter excepcional do cineasta. A partir do fotograma
da batalha de Alcacer-Quibir, pintou o céu a aerdgrafo, adicionou a fotografia
da espada a qual adicionou a representacdo do sangue, e com a qua atravessa
o0 céu e o proprio cartaz. Impresso nas dimensdes 120 x 160 cm e 30 x 40 cm, 0
cartaz do circuito francés apresenta, em baixo e do lado esquerdo, a assinatura
“Yves Prince ?”, que corresponde ao modo como este assina os seus cartazes
de cinema. Também se encontra a identificagao da agéncia Kilimandjaro, a
qual ja ndo existe, e que correspondia a um intermedidrio no processo de
comunica¢io do cartaz. A razao pela qual Yves Prince associou o ponto de
interrogagdo a sua assinatura correspondeu, nas palavras do préprio:
“Pergunta-me por que acrescentei um ponto de interrogagao ao meu nome. De-
pois de uma conversa viva com uma agéncia de publicidade, que dizia que para
se comunicar era sempre necessario afirmar-se, eu defendi a ideia de que também
se pode questionar. Como muitas vezes existe uma brutalidade estupida por parte
das agéncias de publicidade, ndo conseguiram entender o significado filoséfico
da minha proposta. Entdo, quando terminei o cartaz que fazia naquele momento,
adicionei o sinal tipografico (?), tanto para gozar com eles como para dizer que co-
municar também ¢ interrogar. [...] Posteriormente, os meus cartazes tiveram sem-

pre esta marca de alteridade’ 14 (Prince, comunicagdo pessoal, 20 setembro, 2013).

A representacdo da palavra Non, proxima de uma fita de Moebius, ou seja,
uma superficie ndo orientdvel e sem verso e reverso, implica uma abstra¢io
e um distanciamento de contextos narrativos. O cartaz de Prince ilustra a
batalha de Alcacer-Quibir e sugere o derramamento de sangue a que corres-
pondeu o seu desfecho. Contudo, a ideia de eterno retorno portugués assim

como a relagdo entre diversos contextos de guerra nio siao representadas.

Iniciando uma andlise do cartaz do filme Cristévdo Colombo - O Enigma
(2007), a partir de um olhar que desconhece o contetdo da estdria ou da
historia ficcional do filme, temos a percep¢do que se trata, efetivamente, de
um filme sobre Cristévao Colombo, pois o nome impde-se como titulo e

imagem do cartaz ao se associar a vastidao do Atléantico [fig. 76 e fig. 77].

O mar, elemento comum nos cartazes de Cristévido Colombo e Um Filme Fa-
lado, guia-nos em viagens e descobertas que se concretizam em ambos os
filmes, a partir destes cartazes que, de algum modo, sio menos excessivos e

narrativos do que Palavra e Utopia, ou O Quinto Império. A sintese e a eco-

1 Transcrevemos o texto original em francés

e que corresponde a resposta de Yves Prince
por e-mail com a data de 20 de setembro de
2013: “Vous me demandez pour quelle raison
jai ajouté un point d’interrogation & mon nom.
A la suite d'une conversation un peu vive avec
une agence de publicité qui prétendait que

pour communiquer il faut toujours affirmer,

jai soutenu I'idée quon peut également
interroger. Comme il existe souvent une stupide
brutalité de la part des agences de publicité,

ils marrivaient pas a comprendre le sens
philosophique de ma proposition. Alors, lorsque
jai terminé laffiche que je faisais a ce moment
14, jai ajouté ce signe typographique (?) ala

fois pour me moquer deux et également pour
dire que communiquer cest aussi interroger.
[...] Mes affiches par la suite ont toujours porté
cette marque de laltérité” (Prince, comunicagao
pessoal, 20 setembro, 2013).



fig. 76 Christophe Colomb L'Enigme, 2007
Cartaz da responsabilidade da produtora
francesa Epicentre films

fig. 77 Cristévdo Colombo O Enigma, 2007
Cartaz do circuito portugués.

Adaptacao do cartaz francés.

Lisboa: Arquivo da Cinemateca Portuguesa.

UN FILM DE
MANOEL DE OLIVEIRA

CHRISTOPHE

CoLOoMB
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epicentrefilms.com

fig. 78 Espelho Mdgico, 2005
Cartaz de Francisco Laranjo
Madrid: Arquivo da Filmoteca Espanhola

CAPITULO IlI: HISTORICO 63

nomia de meios que encontramos no cartaz de Cristovido Colombo - e que
também encontramos no cartaz de Francisco Laranjo para o filme Espelho
Madgico [fig. 78] — néo corresponde as caracteristicas comuns dos cartazes de
filmes de Oliveira, embora, paradoxalmente, esta neutralidade que se esquiva
a representar fotograficamente os atores e as personagens, dando maior re-
levancia as escolhas de tipos, seja uma simplicidade que agrada a Manoel de

Oliveira (Botelho, comunicagdo pessoal, 22 novembro, 2013).

uuuuuuuu apresenta

BPELHO
MAGICO

um filme de Manoel de Oliveira

UM FILME DE

MANOEL DE OLIVEIRA

CRISTOVAO
COLOMBO

o ENigMmA

LEONOR SILVEIRA. RICARDO TREPA

O filme ¢ baseado na obra Cristévdo Colon era Portugués de Manuel Luciano
da Silva e Silvia Jorge da Silva, a qual defende a origem portuguesa de Co-
lombo. O cartaz explora a inten¢do de criar uma ambiguidade, pois se num
primeiro olhar transmite a serenidade da linha do horizonte, num segundo
momento gera uma sensacio de deriva que se relaciona com essa interpreta-
¢do histérica de Colombo proposta no filme. Quer isto dizer que, tal como os
“navegadores perdidos por esses mares em busca do desconhecido [...] nunca
por esse lado desportivo a procura de glérias; antes atraidos pelo desconheci-
do, para além de um qualquer limitado patriotismo, e ainda pela curiosidade
e pelo gosto do conhecimento a que o nosso proprio instinto nos impele”,
também nos, enquanto espectadores do filme e a partir do cartaz nos aven-

turamos a ndo encontrarmos um desfecho definitivo (Oliveira, 2008, p.100).

Se em Benilde ou a Virgem Mae o espectador foi confrontado com a indefini-
¢ao do que acontecera a Benilde, a indefinicdo da origem divina ou profana da
sua gravidez, em Cristévdo Colombo nunca houve a intengéo de se resolver o
enigma enunciado no titulo. Como esclarece o cineasta: “Se o ‘enigma’ fosse des-
coberto, deixava de o ser” (Oliveira, 2008, p. 99). A resolu¢do do problema da

origem de Colombo, saber se era ou ndo era portugués, nao se encontra no filme.

O titulo, representado ao centro ndo ¢, um desvio, mas a regra comum no

que diz respeito a colocagdo do texto nos cartazes dos filmes de Oliveira. Em



64 CARTAZES DE FILMES DE MANOEL DE OLIVEIRA:
DE ANIKI-BOBO A O GEBO E A SOMBRA

diversos cartazes analisados encontramos uma estrutura idéntica, na qual o
enquadramento e a justificagdo do texto sio realizadas ao centro. A coloca-
¢do vertical do texto que podemos ver no cartaz do filme O Dia do Desespero,
de Henrique Cayatte é o caso mais evidente da contestagao de uma regra de
composicdo que nos parece seguir critérios estabelecidos pela producéo, dis-

tribui¢do e cAnones formais associados aos festivais de cinema.

No cartaz de Cristéovao Colombo, cuja concepgao atribuimos a distribuidora
francesa Epicentre Films (como referimos, o cartaz francés e o dossier de
imprensa ndo apresentam qualquer identificagdo do designer ou do atelier
responsaveis pelo projeto), parece-nos ser relevante uma pertinente articula-
¢do entre interesses que comummente se associam as solicitagdes da produ-
¢do e da distribuidora quanto ao que deve ser representado e comunicado no
cartaz — o destaque fotografico das estrelas de cinema e a sua relagio com a
personagem que interpretam, o preenchimento da superficie do cartaz com
episodios narrativos, ou a elaboragdo de montagens fotograficas que artifi-
cialmente procuram sintetizar o filme - e aquilo que o cineasta procurou co-
municar no filme a partir da sintese realizada pelo designer através do cartaz.
Assim, a imagem do Atlantico que preenche o fundo aproxima-se do que
Eva Heller afirma sobre a neutralidade cromatica enquanto cor, por eleigéo,
dos designers:
“Form follows function — a forma segue a fungdo -, tal é o leitmotiv do classico
desenho moderno. Significa a rentincia aos enfeites, aos padrdes supérfluos e as
cores supérfluas. Tudo se torna —«neutro»: preto, branco ou cinzento. A rentin-
cia a cor dd lugar a objectividade e a funcionalidade, as virtudes do design. |...]
O preto é a rentincia mais ostensiva a cor, e também a rentincia mais ostensiva a

qualquer exibi¢io, por isso o preto é a cor mais respeitavel” (Heller, 2007, p. 149).

Oliveira relaciona-se com a sua obra na medida em que, também ele, é um
guardido da memoria histdrica e cultural portuguesa ao construir argumen-
tos nos quais encontramos a universalidade de valores e experiéncias huma-
nas. A humanidade dos seus filmes corresponde tanto a fixacao de tracos
culturais portugueses como a necessidade e a ambi¢ao do cineasta de en-
contrar um sentido quotidiano para a vida e, ainda, de o comunicar. Como
afirma o cineasta: “Sem a Histdria, a guardia da memoria, nao haveria futuro

nem sequer um sentido na vida” (Oliveira, 2008, p. 100).

O argumento de Um Filme Falado (2003) parte da viagem de cruzeiro re-
alizada pela mae e professora de histéria (Leonor Silveira) com a sua filha
(Filipa de Almeida). Ambas sio representadas no cartaz a partir da sua ima-
gem fotografica, no entanto, de um modo que nos parece contrariar certas
convengoes: por um lado as “cabecas de cartaz” como Catherine Deneuve,
John Malkovich, ou Irene Papas ndo sdo representadas através de uma mon-
tagem artificial que identificaria essas personagens a partir da sua hierarquia
no filme, por outro lado, Leonor Silveira e Filipa de Almeida aparecem de
costas voltadas para nés, embora consigamos ver o perfil de Leonor Silveira

que ampara com a mao direita essa menina de chapéu claro.

- COPYRIGHT FRANCEISCO OLIVEIRA

ARTMORK T AKSEL VARICHOM (ahselv@wansdos fi)

fig. 79 Pormenor do cartaz de Um Filme
Falado. que identifica Aksel Varichon (autor
do cartaz) e Francisco Oliveira (autor da
fotografia).
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fig. 81 Um Filme Falado, 2003

Cartaz do circuito portugués.
Adaptacao do cartaz de Aksel Varichon.
Faro: Arquivo do Cineclube de Faro.
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Aksel Varichon utiliza uma fotografia de Francisco Oliveira, neto do cineas-
ta, aproximando-se, por isso, das inten¢des de Oliveira em Um Filme Falado
[fig. 79]. Para além do facto dessa professora de histéria acompanhada pela
sua filha realizarem uma viagem ao Mediterrdneo que lhes possibilita visi-
tarem marcos histéricos da cultura ocidental, a lingua torna-se o elemento
central do filme como se verifica tanto no didlogo do jantar no cruzeiro como
no desfecho do filme. Em entrevista a Manoel de Oliveira na estreia do filme,
em 2003, Marc Voinchet refere-se ao titulo deste filme do seguinte modo:
“Se me é permitido dizer, no inicio, quando ndo vimos o filme, podemos dizer:
que titulo estranho, ndo ¢ um titulo muito bonito. E um titulo que nio diz muito
talvez, que é curioso mas que ndo é muito sedutor. [...] E um titulo estranho. E
dizemo-nos que ¢ o Manoel de Oliveira, que nao deixa nada ao acaso, basta dizer
que é o Manoel de Oliveira. E para dizer precisamente que Um Filme Falado ¢
para o distinguir e fazer uma espécie de carta de afirmagio e dizer: Este filme nao
se reduz a sua técnica, a um filme onde se fala, um filme sonoro, técnico, mas ¢
um filme falado, é preciso ouvir o que se passa, as palavras que sdo ditas sao im-
portantes, ndo é apenas porque se pode gravar o som que se faz cinema sonoro ou
onde se fala..” (Um Filme Falado, 2003).

De facto, a palavra tem, em Um Filme Falado, um caracter essencial. A his-
toria é aqui representada a partir da heranca da lingua e da sua relagido com
determinado contexto social e cultural. E por isso que, no jantar do capitdo
do navio (John Malkovich, que fala em inglés), com uma mulher de negdcios
(Catherine Deneuve, que fala em francés), com uma famosa modelo (Stefa-
nia Sandrelli, que fala em italiano), e a célebre cantora (Irene Papas, que fala
em grego), aos quais se associa a professora de histéria (Leonor Silveira, que
fala em inglés) existe uma inversao do mito de Babel.

E também pertinente que esse didlogo em inglés, francés, italiano e grego, no
qual todos se entendem, corresponda a uma sequéncia do filme que Oliveira
proibiu a dobragem. Mae e filha encontram-se de costas viradas perante as
outras linguas na medida em que se todos falam e todos se compreendem,
embora Leonor Silveira ndo fale em portugués. Esta parece ser a lingua cuja
civilizagdo ainda néo se afastou do ruido presente em Babel. No filme O Meu
Caso, a incapacidade de comunicagio torna-se em Um Filme Falado supera-

da, excepto pelas protagonistas portuguesas.

Se interpretarmos a imagem escolhida para o cartaz como uma representa-
¢do daquilo que se passa no filme teremos a percep¢do intuitiva de que se
trata de um momento-sintese, dramatico que corresponde a uma imagem
perturbadora que anuncia o final tragico da mae e da filha, na medida em
que ndo ouvem, e nao obedecem ao capitdo quando homens e mulheres sal-
tam do navio para se salvarem do naufragio [fig. 80 e fig. 81]. Ironia narra-
tiva que parece ecoar as palavras de Isabel de Castro em Viagem ao Principio
do Mundo: “por que é que ndo fala a nossa fala?” ao se interrogar sobre o

estranho motivo do seu sobrinho nascido em Franca nao falar portugués.
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No fundo, os cartazes dos filmes que referimos, correspondem a interpre-
tagdo do ponto de vista historico de Oliveira, realizada pelo designer, ou a
agéncia que os conceberam. O cartaz ndo é mais do que uma construgao feita
com base na inter-relagdo de elementos que remetem para uma interpreta-
¢ao. Mas, essa interpretagao que constituir o cartaz nem sempre apresenta
uma relagdo com o filme em causa. Nem sempre o significado do filme se

traduziu numa pertinente comunicagio e sintese através do cartaz.

Jodo Bénard da Costa refere-se a identificagdo de conteuidos histdricos ao
afirmar que, de facto, “Nos ndo temos outra maneira de a imaginar, sendo
através dos elementos muito concretos que nos ficaram dessa mesma His-
toria” (Fernandes et al., 2008, p. 48). Contudo, 0 modo como Oliveira nos
comunica a histéria, a lingua e a cultura portuguesas nao é, muitas vezes,
evidente no cartaz dos seus filmes. Nao querendo reduzir a pertinéncia do
projeto do cartaz dos filmes de Manoel de Oliveira & necessidade da sua re-
alizagdo por designers portugueses, o que verificamos é que uma adequa-
da comunicagio entre os contetdos literarios que originam o argumento, o
modo como Oliveira utiliza a palavra e a sua apresentagdo através do ator,
bem como a auséncia de intermedidrios entre o cineasta e o designer, equi-
valem as solugdes onde o cartaz, sendo filho do designer e de Oliveira, con-

segue comunicar-nos a linguagem de ambos.









15 Masterclass com Manoel de Oliveira
no Multiplex, Sala Nobre da Universidade
Lusofona do Porto, 6 de Junho de 2012.
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CAPITULO IV: TEATRAL

Neste capitulo iremos apresentar e justificar a categoria tematica que designa-
mos por teatral, & qual associamos determinados cartazes de filmes de Manoel
de Oliveira e, consequentemente, a qual também associamos a encenagio, re-
alizagdo e o argumento desses filmes. No periodo entre 1962 e 2012, identifi-
camos os seguintes filmes e respetivos cartazes que agrupamos nesta temética:
Acto da Primavera (1962), O Meu Caso (1986), Os Canibais (1988), A Divina
Comédia (1991), A Caixa (1994), e O Gebo e a Sombra (2012). Deste modo,
esta categoria surge como um elemento unificador de determinadas caracte-
risticas formais e conceptuais identificadas no trabalho desenvolvido pelos

autores e designers que projetaram os cartazes para esses filmes.

Entre o final da década de 70 e o inicio da década de 90, interessava a Manoel
de Oliveira uma relagdo entre o teatro e o cinema na medida em que a ficgdo
ou afetagdo presentes no teatro — o artificio do palco, do guarda-roupa, do
cenario e a propria dic¢éo do ator - ao se apresentarem visiveis ao espectador
tornar-se-iam mais proximas da vida. A montagem do teatro comunica com
o espectador, desde o inicio da pega, que tudo o que acontece sobre o palco
corresponde a uma fic¢do. Oliveira ndo esconde a visio teatral que tem da
vida: “O teatro vive das convengdes e as nossas vidas também. Nos ndo esta-
mos a viver, estamos a representar” (Oliveira, comunicagédo publica, 6 junho,
2012)%. Ja o cinema, por outro lado, procura um efeito mais ilusério, o apa-
gar das suturas e, assim, levar o espectador a esquecer que se encontra numa
sala de cinema. Ao se identificar com a montagem cinematografica devido ao
esquecimento da materialidade da propria sala de cinema, o espectador ndo

se distancia do processo ficcional construido pelo cinema.

Esta categoria temdtica, com a qual iremos analisar os cartazes dos filmes de
Oliveira referidos, estrutura-se, entdo, a partir da propria materialidade do
cenario e do direto presentes no teatro e, paralelamente, também se estrutura
na materialidade formal de diversos elementos graficos - uso da cor, da tipo-
grafia, da montagem fotografica para comunicar a importancia e a agio dos
atores, assim como a hierarquia da informagdo que nos cartazes analisados

corresponde, genericamente, a copresenga entre imagem fotografica e texto.
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Também encontramos nos filmes referidos caracteristicas que se tornaram
particulares do cinema de Oliveira: o enquadramento fixo, a valoriza¢do do
dialogo e da dicgdo do ator, a preponderancia de cenas em espagos interiores,

0 recurso a poucas personagens, ou o decorrer da a¢do em tempo real.

Neste sentido, serda nosso proposito estabelecer uma evidente relagdo entre
caracteristicas formais e um processo de encenagdo que consideramos tea-
tral, e as solugdes formais, bem como a estrutura de comunicagao, utilizadas
por diversos autores e designers que conceberam os cartazes para esses fil-
mes: Armando Alves no cartaz de Acto da Primavera, Joao Botelho no car-
taz de O Meu Caso, Jean-Marc Haddad no cartaz de Os Canibais, Henrique
Cayatte no cartaz de A Divina Comédia (1991), Benjamin Baltimore no car-
taz de A Caixa (1994), e Ana Vilela no cartaz de O Gebo e a Sombra (2012).

Se José Régio descreveu Oliveira como sendo “um artista que se exprime
através do cinema” (Torres & Andrade, 2008, p.11), sendo Régio o autor de
pecas de teatro com as quais Oliveira constréi muitos dos seus filmes, foi na
medida em que a verdade da vida se traduz com mais evidéncia no exagero
teatral do que no mimetismo ficcional que o cinema proporciona. Tal como
o teatro, o cinema ¢ pura representagdo — uma realidade falsa - mas também a
vida existe a partir de convengdes cuja fixacdo requer um autor. Nas palavras
de Manoel de Oliveira: “A vida ndo existe, tudo passa num dapice... Tudo é
memoria, tudo resta na memoria. E a memoria da vida é a arte, que — sim —
existe como representa¢do” (Areal, 2011, p. 238).

Mas tanto o filme como o cartaz se estruturam a partir de uma sintese onde
se condensam quer caracteristicas humanas, quer escolhas formais. E per-
ceptivel nos cartazes de autores e designers que comunicaram diretamente
com o cineasta um maior vinculo com as preocupagdes do autor, ou seja,
uma maior coeréncia entre o significado do filme e a sua comunicagéo atra-
vés do cartaz. A inquietude de Oliveira, o seu olhar curioso e minucioso
sobre a vida e as relagdes entre os seres humanos, corresponde a um contexto
portugués e, por isso, essa sua sintese sobre a vida embora seja universal e
tenha desencadeado a consagragao internacional da sua obra, corresponde
a um contexto social e cultural que é melhor compreendido por autores e
designers como Joao Abel Manta, Jodo Botelho, Armando Alves, Henrique

Cayatte, Judite Cilia, ou Francisco Laranjo.

Esta filosofia, que se relaciona com um modo peculiar de fazer cinema, um
cinema que, enquanto discurso, expressa a inten¢do de recriar a vida, algo
inerente ao teatro, estd, efetivamente, relacionado com o modo de pensar
de Manoel de Oliveira que, no filme Lisbon Story de Wim Wenders (1994)
expde, com clareza, o seu ponto de vista:
“N6s queremos imitar Deus e, por isso, ha artistas. Os artistas querem recriar o
mundo como se fossem pequenos deuses e fazem um constante repensar sobre a

histéria, sobre a vida, sobre as coisas que se vdo passando no mundo, que a gente
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fig. 82 Capa do dossier de imprensa de
Vale Abrado, 1993
Colecdo M.J.Baltazar
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cré que se passaram, mas porque acreditamos... Sim, porque afinal acreditamos

o »
na memoria [...]".

Com efeito, o cinema oliveiriano passa por um registo préximo do teatro
dado que “a verdade estd no teatro. Hd uma luta pela verdade, o teatro é
mais verdadeiro” (Botelho, comunicagao pessoal, 6 julho, 2012). E estd mais
proximo da vida na medida em que o teatro ndo esconde a sua imitagdo da
vida ao expor a vista do espectador um dispositivo de enunciagdo que lhe
recorda o processo ficcional e a reinterpretagio da vida a que corresponde
a peca de teatro. Transpondo este processo de trabalho para o campo do de-
sign de comunicagéo e, particularmente, para a construgdo do cartaz de um
filme de Oliveira, podemos afirmar que no cartaz de Vale Abrado de Benjamin
Baltimore, apresenta um processo de elabora¢ao da imagem fotografica que
esconde a sutura ao eliminar tecnicamente a perce¢io do espectador de que
essa imagem corresponde a uma fotomontagem e nio, tal como sugere, um
fotograma do filme [fig. 82]. Se Oliveira desvaloriza os processos técnicos
cinematograficos que permitem a ilusdo visual ou determinados efeitos espe-
ciais que levam o espectador a se identificar com o filme na medida em que
se esquece que estd a ver uma ficgdo cinematografica, também ndo procura
que o cartaz do filme seja construido a partir de possibilidades técnicas que
coloquem em causa a sua oposi¢ao ao artificio. A sutura torna-se visivel nos
seus filmes — desde a claquete com a identificagdo da cena, assim como os
proprios bastidores técnicos onde se encontram as cimaras, a iluminagio e
o préprio Oliveira — por isso, a evidéncia no cartaz de uma intencional eli-

minacio da sutura acaba por contradizer o processo de criagdo do cineasta.

Luis Miguel Cintra, ator indissocidvel do cinema de Manoel de Oliveira com
quem trabalha hd muitos anos, refere-se a relagao dos filmes do cineasta com
o teatro ao identificar que:
“[...] do que ele estava a procura creio que néo era de trazer o teatro para o ci-
nema. Do que ele estava a procura era de uma artificialidade da construgao das
ficgdes que lhe permitia filmar a prépria ficgao e filmar os atores como se fossem
objetos, como se fossem realidades existentes em si proprias e ndo, inventores de

mentiras, inventores de ilusdes” (Cintra, 2008).

O teatro entra, assim, no cinema de Oliveira para nos dar a possibilidade de
compreendermos a artificialidade da ficcdo cinematografica que, por si s6, é
sempre uma mentira. Ndo permitindo que o espectador se identifique com
as personagens e com a matéria presente no filme ao ponto de perder a nogao
de que esta a ver uma reinterpretagdo do real, desencadeia-se um necesséario
afastamento do espectador, o seu ndo-envolvimento com uma realidade fic-
cional. Mas, contudo, ¢ precisamente nesse processo de distanciamento que
o espectador pode desenvolver uma relagdo critica com o cinema e com o
real, compreendendo o ponto de vista do cineasta, a sua interpretagdo sobre

avida e as relagdes humanas (Botelho, comunicagdo pessoal, 7 marco, 2012).
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O teatro como conceito e como ponto de vista

Foi na Grécia, que a palavra teatro ganhou uma significagdo primitiva que se
relacionava com o espaco onde se podia assistir a representagdo dramatica. Pos-
teriormente, tornou-se extensivo a todo o espago destinado a cerimonia teatral.
Teatro, veio ainda a designar o espetaculo teatral, ou a exibigao em cena de um
texto dramatico, e a propria literatura dramatica. A sua complexidade resulta
de uma necessaria harmonia entre dois dominios especificos e dispares que se
vinculam e se tornam indispenséveis no contexto da arte dramatica: o dominio
da literatura e da especificidade da linguagem dramatica, e o dominio da ence-

nagdo que se relaciona com a estética da expressdo (Dias Correia, 1992).

Esta ligacdo entre a literatura e o teatro é algo que persiste no cinema de Manoel
de Oliveira que, a0 mesmo tempo, cria em torno do teatro uma atmosfera de
cariz autoral, e considera-o como parte integrante da vida, tal como foi referido
anteriormente. A este respeito, Leonor Areal (2011, p. 235) corrobora, afirman-
do: “Para Oliveira, a vida é um palco de convengdes, um teatro. E o cinema (tal

como o teatro) imita a vida. Logo, ¢ também um teatro”.

Se o cineasta ndo procura colocar-se na posi¢do do poeta, nem considera
que a sua obra seja compreendida como elitista (por se afastar de um sentido
claro, ou de um encadeamento linear), genericamente, podemos considerar
que a dificuldade inerente ao visionamento e a disponibilidade do espec-
tador para ver os filmes de Oliveira, corresponde a sua propria dificuldade
critica e, por isso, ndo tem qualquer interesse em decidir com autonomia a
interpretagdo de um filme que lhe exige associar a representac¢io ficcional a
origem literaria do argumento, e a tragos universais que existem na vida. Nas
palavras de Antoine de Baecque e Jacques Parsi (1999, p. 7): “Manoel de Oli-
veira é um sabio, é também uma raposa, matreiro e fantasista” No entanto,
como esclarece Oliveira, fundamentalmente, aquilo que mais lhe interessa é:
“[...] tal como dizia Rosselini, permanecer simplesmente como um homem.
Um homem que ama profundamente o cinema, porque amo profundamente
avida” (Baecque & Parsi, 1999, p. 193).

Nesta categoria tematica existem, entdo, todo um conjunto de elementos for-
mais, toda uma mise-en-scéne, que compreendemos como as caracteristicas
formais associadas aos interiores, a decoragio, ao guarda-roupa, ou aos ade-
regos colocados em cena, assim como compreendemos como processo através
do qual esse universo material se relaciona com as personagens e transmite
uma atmosfera oliveiriana. Fazendo uma respectiva passagem para o cartaz
desses filmes, procuramos identificar um mesmo processo na sintese do autor
ou designer. Nao colocando em causa 0 modo como Oliveira representa o seu
ponto de vista, o designer deveria ser capaz de colocar em cena determinados
elementos formais - enquadramento do espago, escala das personagens, esco-
lha do tipo, utilizagao da cor, ou do preto e branco, sugestdo de diversos planos
ou camadas de significagdo, entre outros exemplos — cuja composi¢io e relagio,
ou seja, cuja mise-en-scéne transmitisse uma sintese interpretativa do designer a

qual se associaria a sintese interpretativa do cineasta.



16 Embora tenha sido realizada uma selecao
de cartazes e respectivos filmes que de um
modo mais evidente nos parecem traduzir
formal e conceptualmente a categoria tematica
que designamos por teatral, compreendemos,
também, que determinados aspectos formais
caracteristicos do cinema teatral de Oliveira
também se encontram em cartazes que
analisamos noutra categoria. Assim, como
exemplo, o cartaz de Jodo Botelho para Amor
de Perdigdo (1979), que consideramos no
Capitulo II: Feminino vs. Masculino, apresenta
um enquadramento de conjunto de um exterior
onde o casal Simao e Teresa se encontram de pé
e, devido ao reenquadramento e ao contraste
do preto e do vermelho pode sugerir o espago
interior de um palco.

fig. 83 Acto da Primavera, 1963
Cartaz de Armando Alves

fig. 84 O Meu Caso, 1986
Cartaz de Joao Botelho
Lisboa: Arquivo da Cinemateca Portuguesa

fig. 85 Os Canibais, 1988

Cartaz do circuito portugués.

Adaptacdo do cartaz de Jean-Marc Haddad.
Lisboa: Arquivo da Cinemateca Portuguesa

17 Transcrevemos a citagdo no original:
“The Sommerfeld house was the Bauhaus’s
first collective achievement, the first
opportunity for all the workshops to
collaborate on a single building and

create a complete utopian environment, a
Gesamtkunstwerk.” (Lodder, 2006 p. 62).
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E relativamente aos cartazes dos filmes referidos para esta categoria,'® deter-
minados aspetos visuais que surgem no cartaz correspondem diretamente a
presenca de um palco (como acontece no cartaz de Os Canibais), a dicgdo e a
comunicagio direta entre ator e expectador, na medida em que o ator abre os
bragos em diregdo ao publico, sendo captado no momento em que fala, grita,
ou canta e, por isso, apresenta a boca aberta (como observamos no cartaz de
Acto da Primavera, de O Meu Caso, ou de Os Canibais) [fig. 83 a fig. 85], as-
sim como encontramos um exagero nas expressoes dos atores ou na encenagio
(visivel em O Meu Caso, e Os Canibais), e também, o olhar direto do ator sobre
o espectador o que enuncia uma proximidade fisica especifica do teatro (como
vemos em O Gebo e a Sombra). Assim, o cinema de Oliveira associa-se a uma

estrutura teatral onde se interligam a imagem, a palavra e o som (Lopes, 2008).

L
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As preocupagdes de Oliveira, relativamente a ligagdo entre o teatro e o cinema,
ou seja, relativamente a sua interdisciplinaridade, remete-nos para o conceito
de obra de arte total (Gesamtkunstwerk), que analisaremos considerando a sua
relacdo com a pratica em design. A defesa de um projeto coletivo e para o qual
diversos ramos do design, a arquitetura, a musica e o teatro deveriam contri-
buir, foi a proposta de ensino promovida pela Bauhaus. A no¢éo de obra de arte
total foi intrinseca ao design modernista que se estruturou sobre um ensino
oficinal, socialmente mobilizado e culturalmente enquadrado com a vanguarda
artistica dos anos 20. Como refere Christina Lodder sobre o projeto da casa
Sommerfeld (1920-21), em Berlim, de Walter Gropius e de Adolf Meyer: “A casa
Sommerfeld foi a primeira realizagio coletiva da Bauhaus, a primeira oportuni-
dade para que todas as oficinas colaborassem e criassem um ambiente completo
e utdpico, uma Gesamtkunstwerk”'” (Lodder, 2006, p. 62). Préxima da interpre-
tacdo oitocentista do compositor alemao Richard Wagner, o coletivo Bauhaus
ambicionava uma revoluc¢io social a partir da unificagdo das artes e, por outro
lado, também associava a esse processo de transformagao social e cultural a pré-
pria novidade da década de 20. Assim, a unificagdo entre diversas formas de
representagao artistica integradas na concretizagdo de uma dpera, interliga-se
com o principio de unificagdo oficinal da Bauhaus, a sua logica interdisciplinar,
e através do qual se contestou a individualidade do autor, assim como se promo-

veu a propria universalidade do projeto em detrimento do seu nacionalismo.
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O cinema de Oliveira, particularmente os filmes Acto da Primavera (1962), Le
Soulier de Satin (1985),'® O Meu Caso (1986), Os Canibais (1988), e A Divi-
na Comédia (1991), desenvolveu um fascinio pela estrutura operatica e a sua
forma encantatdria de narragdo a partir da palavra cantada. Para o cineasta
a obra Os Canibais pode considerar-se um filme-opera, assim como, de certa
forma, Le Soulier de Satin o é (Oliveira & Bénard da Costa, 2008). A interdisci-
plinaridade do projeto cinematografico de Manoel de Oliveira apresenta uma
aproximacdo clara a nogao de obra de arte total: do mesmo modo que nos
contextos oitocentista e modernista se ambicionou uma relagéo critica entre as
artes a partir da participagdo unificada de diversas areas do projeto, o cinema
de Oliveira preocupa-se com a participagdo do espectador através de um
envolvimento e de um distanciamento. Sobre a importincia do espago teatral
para a participagdo critica do espectador no contexto artistico promovido
pela Bauhaus, Roselee Goldberg refere-se a Moholy-Nagy e a sua defesa de
um “teatro total”: “[...] Moholy-Nagy defendia um “teatro total” como um
“grande processo ritmico-dindmico, capaz de comprimir as grandes massas
ou acumulagdes de técnicas contraditorias [...] “Chegou a hora de produzir
um tipo de actividade cénica que nao reserve as massas o papel de especta-
dores passivos [...]” (Goldberg, 2007, p. 147).

Nos cartazes e nos filmes de Oliveira que analisamos nesta categoria temdtica,
o modo como a verdade da vida é enunciada corresponde, entdo, a presenca de
estruturas de encenagdo provenientes da representa¢do popular — como ocorre
com a representa¢do de um Auto da Paixao pelo povo da aldeia de Curalha em
Acto da Primavera — e a estruturas de encenagdo provenientes do cenario, do
guarda-roupa, dos aderecos, e da construcdo do espago dos interiores, assim
como, do tempo da a¢do na representagio teatral — tal como ocorre nos filmes
O Meu Caso, Os Canibais, ou A Divina Comédia. A este respeito, Oliveira es-
clarece: “Tudo repousa sobre formas teatrais. Eu repito que, de facto, o cine-
ma ndo existe. Penso mesmo que ¢ saudéavel partirmos deste principio. [...] Eu
quero dizer que o cinema ndo existe como férmula auténoma, independente,
de expressao artistica ou cultural” (Bénard da Costa, et al., 1981, p. 37). Assim,
e considerando o cinema enquanto uma sintese que conjuga outras formas
de expressdo artistica, Peter Wollen assinala: “O cinema é uma arte de sinte-
se (conjuga dialecticamente outras artes: a pintura, a literatura, o teatro, etc.)
com uma linguagem especifica’ (Wollen, 1984, p. 5). Também para Oliveira,
no cinema, as imagens nio tém uma importancia superior relativamente as
palavras e aos sons. Ao invés disso, pode haver uma correspondéncia perfeita
entre partes autonomas — imagem, palavra, som, espago — que comunicam
de modo diferente com o todo que constitui o filme. A relagdo desses ele-
mentos corresponde, no seu conjunto, a uma maior robustez da expressao do
filme sem que seja retirada forca a qualquer um dos elementos (Fernandes et
al., 2008). Como tdo bem o sintetiza Jodo Botelho: “O cinema tem muitas va-
ridveis. Variaveis normalmente roubadas a literatura, a pintura, a escultura,
a musica, a poesia. Rouba por todo o lado e depois junta aquilo. E verdade,

somos vampiros” (Botelho, comunicac¢éo pessoal, 6 julho, 2012).

18 ) filme Le Soulier de Satin (1985), cujo
cartaz é da autoria do francés Gilbert Raffin,
parte da pega de teatro homoénima de Paul
Claudel. Um filme falado em francés, que
nao teve estreia em Portugal, e cuja ligagao
narrativa a Renascenga nos pareceu afastar-
se do universo literario e cultural presente
nos cartazes dos filmes analisados nesta
investigagao. Um aspecto relevante da peca
de Claudel corresponde a sua longa duragao,
o que se traduziu numa longa adaptagao
cinematogréfica e teatral realizada por Oliveira,
com a duragao aproximada de 7 horas.



fig. 86 Os Canibais, 1988
Cartaz do circuito portugués.
Adaptacao do cartaz de Jean-Marc Haddad

fig. 87 O Meu Caso, 1986
Cartaz de Joao Botelho

fig. 88 A Divina Comédia, 1991
Cartaz de Henrique Cayatte
Lisboa: Arquivo da Cinemateca Portuguesa

fig. 89 Acto da Primavera, 1963
Cartaz de Armando Alves
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Espago e outros elementos graficos

A representagdo teatral acontece num espago fixo, lugar ao qual chamamos
palco, que se altera consoante a cena o texto, e a representagdo. Nesse espaco
e espectador vivencia a representa¢io em direto de convengdes sociais e cuja
encenagdo corresponde, para Oliveira, a possibilidade de compreender mais
criticamente as intengdes dessa ficgdo. Determinadas resolugdes formais — no
cinema de Oliveira correspondem ao uso dominante do espago privado, de um
namero restrito de atores, a caracterizagdo epocal a partir de uma sobreposi-
¢d0 ou associagdo entre elementos de época com elementos contemporaneos, a
evidéncia da palavra e da dicgdo do ator, a presenca de excessos formais na me-
dida em que caracterizam a representac¢do de personagens-chave, entre outras
resolugdes formais - e que na representagdo do cartaz de determinados filmes
correspondem, por vezes, a uma articulagio que nos parece pertinente entre
os diversos elementos de comunica¢io do cartaz e os diversos elementos de co-
munica¢io do filme. Referimo-nos, especificamente, a presenca do palco para
a representacio de um espago de ceriménia associado ao filme. E o que ocorre
no cartaz do filme Os Canibais, de Jean-Marc Haddad, [fig. 86] e no cartaz do
filme O Meu Caso, de Jodo Botelho, [fig. 87] nos quais encontramos uma su-
gestdo tridimensional que anima as diversas personagens, criaturas, e elemen-
tos, como se se tratasse de uma ilustragdo pop-up e que, também, encontramos
na solugao limite que corresponde ao cartaz de Henrique Cayatte para o filme
A Divina Comédia, [fig. 88] no qual o espaco da agdo é observado a partir
do ponto de vista de Deus, sendo constituido, somente, pelo movimento de
arrasto que atinge a fragilidade do piano e da maga. Também importa referir a
evidéncia e a representacio da voz do ator, como verificamos no narrador do
Auto da Paixdo no filme Acto da Primavera, [fig. 89] cujo cartaz é de Armando
Alves, no qual se destaca a boca desse narrador no momento em que se dirige,
com os bragos abertos, ao publico, ou seja, uma solugdo formal que também
encontramos no grito da atriz da pega e na representagio da voz e do gesto do

intruso no cartaz de O Meu Caso.
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ACTO pa PRIMAVERA

O povo da Curalha
no Aulo da Paixao

Um filme a cores de

MANUEL DE OLIVEIRA

Os cartazes para os filmes A Caixa, de Benjamin Baltimore, [fig. 90] e O Gebo
e a Sombra, de Ana Vilela, [fig. 91] ndo demonstram o rasgo experimental
proposto por Armando Alves, Jodo Botelho, ou Henrique Cayatte. Se Cayatte

desafiou uma evidente convencio do cartaz de cinema, que corresponde a
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identificagdo fotografica, no centro do cartaz, dos atores principais do filme,
Alves substitui Cristo pelo corifeu que d4 inicio a representagio popular des-
se Auto da Paixdo. Quanto ao cartaz de Botelho para o filme O Meu Caso,
corresponde a uma subtil articulagdo entre interesses promocionais do filme
solicitados pela produgio (a representagao fotografica de Luis Miguel Cintra e
de Bulle Ogier, ao centro e em primeiro plano) e uma influéncia formal prove-
niente da desconstrugao pds-modernista da época, que Botelho conseguiu que
ndo se tornasse demasiado ornamental, além de se justificar a partir da propria

desconstrucdo cinematografica e teatral que Oliveira efetuou nesse filme.

Acto da Primavera (1963), a segunda longa-metragem de Manoel de Oliveira,
documenta uma tradigdo cristd a partir da sua encenagéo popular, e regista-a
associando a perspetiva do documentario a ficgdo cinematografica. Partindo
da base de uma cultura ancestral desenvolve-se, também, o registo da con-
temporaneidade da década de 60. Como o cineasta refere a Jodo Bénard da
Costa, o filme corresponde a “[...] um acontecimento passado ha dois mil anos,
reescrito no século XVI, refeito no século XX” (Oliveira & Bénard da Costa,
2008, p. 61), ou seja, 0 povo da aldeia da Curalha, em Chaves, representa tradi-
cionalmente um Auto da Paixdo de Cristo como heranga histérica dos Misté-
rios franceses e ingleses medievais, e Oliveira associa esse universo simbolico
e humano a contemporaneidade da época mostrando, logo no inicio do filme,
um aldedo que [é em voz alta e para a comunidade, a noticia de um jornal
onde se destaca a conquista do espago através da viagem do homem a Lua. Por
outro lado, os bastidores do cinema, as suas maquinas e equipa técnica sdo ex-
plicitamente colocados a frente da cdmara o que, de resto, também ocorre em
Benilde ou a Virgem Mae,'® e no filme O Meu Caso. A encenagio dos atores e
a constru¢ao do espaco de cena a partir da propria desconstru¢io material do
cinema (colocando a frente da cAmara o que tradicionalmente néo é colocado
a frente da cAmara) constitui-se, de facto, como um processo de comunicagao
que procura suscitar a participagdo critica do espectador ao compreender a
intenc¢do do cineasta de associar o teatro com o cinema e, por isso, a intengao
de ndo representar as convengdes da vida através da sua perfeita simulagio
filmica (Oliveira & Bénard da Costa, 2008).

No cartaz do filme Acto da Primavera, Armando Alves utiliza o fotograma da
figura do corifeu, ou seja, do aldedo que anuncia a representagdo desse Auto
da Paixdo [fig. 92]. Esse narrador, abre os bragos em dire¢io as pessoas que se
véo juntando para verem o Auto e, dirigindo-se para elas, anuncia cantando:
“Contempla isto qualquer pecador..”. Esse chamamento é proferido através da
sua expressao e indumentdria teatralizadas as quais se associam enquadramen-
tos em plano médio e plano aproximado. Relativamente a atenc¢do de Oliveira
e a sua necessidade de compreender a justificacdo dos pormenores do cartaz,
Armando Alves refere-se as questdes constantes do cineasta (Alves, comunica-
¢do pessoal, 17 julho, 2012). Parece-nos pertinente, o facto da voz desse corifeu
corresponder a propria voz de Oliveira o que significa, literalmente, que esse
chamamento é feito pelo cineasta. Quanto a técnica de impressao, Alves afirma

tratar-se de litografia offset, um processo de impressao transitério entre o
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fig. 90 A Caixa, 1994
Cartaz do circuito portugués.
Adaptacédo do cartaz de Benjamin Baltimore.
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fig. 91 O GeboeaSombra, 2012
Cartaz de Ana Vilela (Lusomundo)
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19 0 filme Benilde ou a Virgem Mae, cujo
cartaz ¢ da autoria de Joao Abel Manta e cuja
andlise realizdmos no Capitulo II: Feminino vs.
Masculino, partiu da pega de teatro homénima
de José Régio. Como referimos na Introdugéo,
as quatro categorias tematicas que constituem
a estrutura desta investigagao e a partir das
quais dividimos e relacionamos grupos de
cartazes e de filmes, nao correspondem a
categorias estanques podendo verificar-se a
sobreposi¢ao entre mais do que uma categoria.
Assim, a identificagdo da categoria Feminino
vs. Masculino para o cartaz e o filme Benilde
ou a Virgem Mae, correspondeu aquela que
consideramos ser a dominante relativamente a
construgio do significado do filme segundo o
cineasta, e relativamente a compreensao e sintese
desse significado realizada pelo autor do cartaz.
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fig. 92 Acto da Primavera, 1963
Cartaz de Armando Alves
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fig. 93 O Meu Caso, 1986
Cartaz de Joao Botelho
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processo litografico e o processo de impressao oftset. Como nos referiu o de-
signer José Brandao: “A questdo do offset no século XX devera ser encarada do
seguinte modo: Praticamente tudo com imagens e em formato superior a 50 x
70 cm e até cerca 120 x 72 cm foi impresso em offset. Mesmo o que vem referi-
do como litografia também o era. Afinal offset ¢ uma adaptagao industrial da
litografia. [...] Todas as medidas superiores 120 x 72 cm em geral foram im-
pressos em serigrafia. Hoje em dia o digital resolve a maioria dos grandes for-

matos e das pequenas tiragens” (Brandao, comunicagéo pessoal, 9 abril, 2013).

Mon Cas (1986), falado em francés, parte de trés textos aparentemente ec-
léticos: a pega de teatro homoénima de José Régio, excertos do poema Pour
finir encore et autres foirades de Samuel Beckett, e O Livro de Job do Anti-
go Testamento. Como referimos acima, a maquinaria técnica que filma um
palco de teatro no qual uma peca é interrompida por um desconhecido que
pretende apresentar a plateia e a0 mundo o seu caso extraordindrio, surge no
filme como processo de representa¢do no qual o cinema filma o proéprio ci-
nema. Oliveira filma-se a si proprio e a sua equipa técnica que se encontram
na plateia diante do palco e do cendrio de teatro onde se desenrola a primeira
parte do filme. Materializa-se, desse modo, uma ideia de um cinema presente
(Oliveira & Bénard da Costa, 2008).

Neste filme, representa-se o egoismo humano, a inabilidade do homem para
conseguir compreender o seu préprio egoismo antes de expressar a sua critica
sobre o egoismo alheio. As cAmaras preparadas para a filmagem marcam o ini-
cio do filme, no qual se regista uma peca de teatro com as personagens-chave
do intruso desconhecido e da atriz principal. O cartaz de Joao Botelho recorre
a representa¢do de uma sucessio de planos, o que corresponde também a uma
sucessdo de narrativas: do primeiro plano onde Bulle Ogier ¢ a atriz principal
da pega, ao segundo plano no qual Luis Miguel Cintra é o intruso desconheci-
do da pega, até ao terceiro plano com o fundo azul da cidade em ruinas e que
corresponde ao fotograma do inicio da narrativa de O Livro de Job na qual,
Cintra é Job e Ogier a sua mulher [fig. 93].

A montagem fotografica do cartaz remete, entdo, para a propria concepgao do
filme que, nas palavras de Oliveira, corresponde a “[...] bocados separados que,
aparentemente, nao tém ligacao nenhuma uns com os outros” (Oliveira & Bé-
nard da Costa, 2008, p. 113). Se o intruso desconhecido corresponde ao sujeito
que critica a futilidade da atriz principal da pe¢a de teatro em comparagio,
precisamente, com a importincia do seu caso extraordinario, razdo pela qual
se dirige violentamente aos que o rodeiam e ao publico, Job corresponde ao
homem que luta contra a desventura e a infelicidade embora nunca se revolte
e, por isso, sera recompensado pelo poder e a vontade de Deus. No cartaz, este
contraste entre a revolta, a agio, o grito e, por outro lado, a passividade, a espe-
ra, e o siléncio é conseguido com o contraste entre o vermelho e o azul. Eva Hel-
ler identifica o vermelho e o azul como cores que causam efeitos antagénicos

do ponto de vista psicolégico: “Normalmente, quanto mais quente é uma cor
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mais proxima parece; e quanto mais fria, mais distante” (Heller, 2007, p. 24).
Por outro lado, este contraste entre o desconhecido impaciente ao qual se asso-
cia a bela atriz aos gritos, e a passividade de Job que se encontra acompanhado
pela sua mulher num ambiente de destruicdo e ruina, corresponde ao contraste
entre o material e o espiritual: “A existéncia do ser. Perante os homens e perante
Deus. E a posigdo... a posi¢io do homem, de um lado ou de outro” (Oliveira
& Bénard da Costa, 2008, p. 113). Botelho consegue, assim, sintetizar a com-
plexidade literaria do filme O Meu Caso, assim como a sua estrutura teatral e
cinematografica enquanto desconstrugdo das proprias convengdes associadas
a representacao teatral e cinematografica: distribuigao em profundidade de di-
versos planos visuais aos quais podemos associar diversas camadas de texto, o
contraste entre as expressoes das personagens, as cores, e as escalas, assim como
um significativo processo de montagem visual a partir da propria desconstru-
¢do grafica. O ruido do filme, a sobreposicdo e a montagem a partir de textos
tdo heterogéneos, corresponde, de algum modo, ao préprio ruido do cartaz, a
sua saturagio visual. Jodo Botelho, embra seja mais conhecido como cineasta,
teria sido, nas palavras de José Bértolo (Bartolo & Castro, 2012, p. 63): “[...] um

dos maiores designers da sua geragio, se ndo tivesse optado por ser cineasta...”

Em 1988, Manoel de Oliveira surpreende ao realizar um filme-6pera num
registo fantastico: Os Canibais tem o libretto original de Jodo Paes, e foi in-
tencionalmente composto para cinema. Segundo Oliveira, “O fantdstico é a
sombra da realidade... Existimos com tudo o que nos rodeia, que existe a
nossa volta e que ndo vemos” (Baecque & Parsi, 1999, p. 59). Esta relagdo
entre a realidade material (os corpos e os objetos que estruturam o espago e a
acdo da personagem, por exemplo), e a realidade imaterial (o pensamento, e a
inquietude da personagem) é algo muito presente na obra filmica de Manoel
de Oliveira. O cartaz francés do filme Os Canibais foi realizado por Jean-Marc
Haddad, [fig. 94 e fig. 95] um designer que colaborou com a agéncia TAC-
TICS, a qual ja ndo existe, e para a qual realizou alguns cartazes. A versio por-

tuguesa do cartaz corresponde a mera tradugio, do francés para o portugués,

sendo, por isso, formalmente o mesmo projeto de Haddad [fig. 96].

fig. 94 Pormenor da assinatura de Jean-Marc
Haddad (K.M.H) no cartaz de Les Cannibales.

fig. 95 Les Cannibales 1988
Cartaz de Jean-Marc Haddad.
Colecao M.J.Baltazar.

fig. 96 Os Canibais, 1988
Cartaz do circuito portugués.
Adaptacdo do cartaz de Jean-Marc Haddad.




fig. 97. fig. 98 e fig.99 Sceenshots do filme
Os Canibais. Cena em que o Visconde de
Aveleda pde termo a propria vida, atirando-
se as chamas termo a propria vida, atirando-se

as chamas acesas de uma lareira, depois de ter
revelado a sua amada, na noite de ntipcias, que
era meio-homem, meio-maquina deixando cair
a seus pés os bragos e as pernas posticos.
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A composigdo apresenta a exuberancia da atmosfera do filme, a frontalidade
dos atores, a evidéncia da voz e do canto e um universo peculiar onde porcos
tocam violino. O casamento entre o Visconde de Aveleda e a jovem Margarida
¢ apresentado no momento em que a cerimdnia de torna tragica: o pai e os
irmaos de Margarida concretizam um macabro repasto ao comerem a carne
assada do noivo. Este havia posto termo a propria vida, atirando-se as chamas
acesas de uma lareira, depois de ter revelado a sua amada, na noite de nupcias,
que era meio-homem, meio-maquina deixando cair a seus pés os bragos e as
pernas posticos [fig. 97 a fig. 99]. No seguimento da confidéncia, Margarida
ao ndo suportar o infortinio pde, também, termo a sua prépria vida. O ma-
cabro e 0 comico associam-se numa estranha danga que representa, no filme,
um excesso caricatural das convengdes sociais aristocraticas: o casamento é, de
novo na obra de Oliveira, a ceriménia simbolica de contratos estabelecidos en-
tre familias. No cartaz, a sumptuosidade da dpera visivel num palco em xadrez
que parece absorver o espectador é associada a animalidade humana, as necessi-
dades caprichosas e violentas subtilmente representadas no estranho equilibrio
de porcos musicos destacados através de um contorno branco e do guardanapo

ao peito que evidencia o desfecho da narrativa.

A frontalidade caracteristica do palco de teatro, claramente visivel no plano de
conjunto da danca nupcial que corresponde, também, ao ambiente envolvente
e musical que domina o filme, associam-se, ainda, as personagens provenien-
tes do fantastico que nos revelam a teatralidade do filme e da prépria vida. A
falsidade presente no monstruoso corresponde a encena¢io proposta no filme
e que, também, corresponde & montagem do préprio cartaz: a caricatura como
a representagdo que se desvia da realidade ao acentuar, por excesso, particula-
ridades ou caracteristicas que correspondem a agdo da personagem ao modo
como vive e se relaciona com os outros. E através desse processo o expectador

consegue compreender tragos humanos que compdem a sua vida quotidiana.

Os cartazes acima analisados correspondem aos que de um modo mais eviden-
te se associam aos filmes de Oliveira e a sua compreensio da verdade do cine-
ma a partir da sua articulagdo com o teatro. A apresenta¢io frontal do espago
e das personagens, a formalidade da palavra e do canto, o niimero restrito de
personagens e a sua presenca em espacos de interior, a exuberancia da acdo e,
por outro lado, a presenca fixa da cdmara, o decorrer da agdo em tempo real
sdo estratégias de comunicagdo que encontramos nesses filmes de Oliveira, e

que de um modo pertinente sem encontram no cartaz do filme.

O cineasta cria assim, um determinado modo de ver e de sintetizar aconteci-
mentos reais, que se reflete nos seus filmes e nos quais é necessario um proces-
so teatral onde se evidencia a verdade da vida em detrimento da simulagdo da
vida. A existir alguma verdade numa representacio teatral, cinematografica e,
também, num cartaz de cinema serd na medida em que essas representagdes
se afastam do artificio pelo artificio, da simulagdo, ou de qualquer tentativa

deliberada de iludir ou enganar o espectador.






81

CONCLUSOES

Nesta investiga¢do, com o titulo Cartazes de Filmes de Manoel de Oliveira: De
Aniki-Bébé a O Gebo e a Sombra, o nosso objecto de estudo foram cartazes
de filmes de ficcdo de Manoel de Oliveira do circuito portugués, que analisa-
mos através da sua relagdo com categorias tematicas recorrentes na obra do
cineasta: Autobiogrdfico, Feminino vs. Masculino, Histérico, e Teatral. Contri-
buimos com uma andlise interpretativa dos cartazes das longas-metragens
de ficgdo de Oliveira para o estudo académico associado ao cartaz de cinema
em Portugal, cujas publicagdes sdo praticamente inexistentes, e procuramos
evidenciar que os cartazes portugueses desenvolvidos num contexto onde
o designer ou o autor valorizaram o visionamento do filme e estabeleceram
um dialogo direto com o cineasta corresponderam as melhores solu¢des pro-
jetuais. Esse processo metodoldgico utilizado por designers e autores como
Manuel Guimaraes, Armando Alves, Judite Cilia, Jodo Botelho, Henrique
Cayatte, e Francisco Laranjo, ao partirem do visionamento do filme e da sua
compreensdo comunicando diretamente com Oliveira, afastou-se de deter-
minados modelos estandardizados de concepgédo do cartaz de cinema. Signi-
fica, entdo, que concretizaram cartazes mais comprometidos com as temati-
cas do cineasta: destacamos o cardcter teatral da figura do narrador no cartaz
de Armando Alves para Acto da Primavera, a atmosfera festiva mas, também,
manchada presente no cartaz de Judite Cilia para representar o amor funesto
entre José Augusto e Francisca, ou o despojamento associado aos layers de
significacao presentes no cartaz de Francisco Laranjo como representagdo do

feminino e da fé em O Espelho Mdgico.

No que diz respeito a autoria, e considerando o conjunto dos cartazes de fil-
mes de Manoel de Oliveira que foram analisados, compreendemos que entre
Aniki-B6ébo (1942) e O Meu Caso (1986), o cineasta acompanhou com inte-
resse e atengdo o processo de concep¢io dos mesmos, realizados por autores
portugueses, tal como nos foi referido em comunicagao pessoal por Armando
Alves, Jodo Botelho e Judite Cilia. Estes foram concebidos por autores proxi-
mos do cineasta, entre os quais, Manuel Guimaraes que concebeu o cartaz de
Aniki-Bobé (1942) onde se destaca Eduardo sendo importante salientar que,
na época, Guimaraes era assistente de realizagdo de Oliveira e que posterior-

mente se viria a associar ao cinema neorealista portugués; o pintor e designer
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Armando Alves que é o autor do cartaz de Acto da Primavera (1963) e cujo
atelier se situa na cidade do Porto; o arquiteto e designer Jodo Abel Manta que
foi o autor do cartaz de Benilde ou a Virgem Mde (1975) e cujo universo cul-
tural era proximo dos interesses literarios, historicos e artisticos de Oliveira;
o cineasta Jodo Botelho que concebeu trés cartazes para filmes de Oliveira — o
cartaz de Amor de Perdigdo (1978) no qual os protagonistas aparecem num
plano de conjunto, o cartaz para o filme O Meu Caso (1986) desenvolvido
no ambito do contexto dos graficos perpendiculares e, ainda, o cartaz para
o filme Viagem ao Principio do Mundo (1997) que corresponde a uma obra
inequivocamente autobiografica; e Judite Cilia autora do cartaz para o filme
Francisca (1981) e cujo trabalho grafico na drea do cinema e do teatro cor-
respondeu a uma obra com mais de duas décadas para o Instituto Portugués
de Cinema. O facto do design desses cartazes representar a sintese pertinente
relativamente aos aspectos graficos como ao conhecimento do contexto do
cinema portugués resulta, também, num periodo onde as solugdes formais

afirmaram de um modo mais coerente o ponto de vista do cineasta.

A partir de Os Canibais (1988) verifica-se que as produtoras e as distribuidoras
associadas aos filmes de Oliveira atribuiram a conce¢do do cartaz, preferen-
cialmente, a cartazistas franceses de cinema entre os quais Jean-Marc Haddad,
Yves Prince, Benjamin Baltimore, e Pierre Collier. E importante salientar que
ndo analisamos o filme Le Soulier de satin (1985), cuja categoria temdtica se
insere no teatral, por o filme nio ter estreado em Portugal sendo a versao fran-

cesa quer do filme, quer do cartaz, a que corresponde a versdo original.

No entanto, importa destacar que na década de 90 os cartazes para os filmes A
Divina Comédia (1991) e O Dia do Desespero (1992) realizados pelo designer
Henrique Cayatte sdo excegdes graficas perante um paradigma de cartaz de ci-
nema difundido a partir do circuito de festivais de cinema em Cannes ou Ber-
lim. Cayatte, pelo contrario, utiliza estratégias formais menos difundidas como
ailustragdo sem a presenca da figura humana, através de um plano geral, assim
como o destaque do protagonista masculino, ou a orientagéo vertical do titulo.
O que designamos como o paradigma do cartaz de cinema associado aos
festivais de Cannes ou de Berlim corresponde a composicédo fotografica a
partir de fotogramas do filme e de fotografias dos atores principais, cuja es-
cala pressupde o seu destaque e a sua importancia na obra bem como o seu
mediatismo. Para além desta constante representagio fotografica a cores que
apresenta os atores e as personagens, também se verifica a sistematica orien-

tacdo central do titulo e do texto secundario.

De algum modo, os designers de comunicagdo ou criativos da ZON Luso-
mundo realizam um trabalho encomendado, pelo que, muitas vezes, sdo-
-lhes entregues imagens - fotogramas, fotografias de rodagem, hoje muito
utilizadas nos cartazes e outros materiais de promogao do filme - e a monta-
gem digital desses fragmentos acaba por ser quase imediata, tendo em conta
um modelo estandardizado de cartaz de cinema que acaba por corroborar

com o paradigma dos festivais de cinema que referimos acima.



CONCLUSOES 83

No caso do cartaz de David Soares para o filme O Principio da Incerteza
(2002), além do facto de o material grafico chegar a produtora ja definido
por, eventualmente, colaboradores de Oliveira e nido existindo sentido para
um didlogo entre o cineasta e o freelancer, é realizada a mera adaptagao dos
contetidos aos formatos exigidos, sem visionamento do filme e, por isso, o
projeto do cartaz, que em alguns casos ndo é concebido por designers, fica
necessariamente comprometido:
“Com efeito, trabalhei na Atalanta Filmes, desde 2000 até 2008. Varios posters
de filmes do Manoel de Oliveira me passaram pelas maos, mas o material grafico
ficou todo com a produtora, como é evidente. Esclareco que, do ponto de vista
criativo, o meu contributo para o grafismo da obra cinematogréfica de Manoel de
Oliveira, no periodo que referi acima, foi quase zero, posto que na maioria das
vezes a matriz do material grafico ja vinha definida quando me chegava as maos
(de diversos ateliers portugueses e estrangeiros ou até de designers mais proximos
da equipa de Manoel) e eu sé tinha de adapta-lo aos formatos exigidos (poster,

postais, capas de VHS e DVD)” (Soares, comunicagao pessoal, 19 julho, 2012).

Esta investigacdo demonstrou que o estudo histdrico sobre cartazes de cinema
portugueses ¢ ainda muito lacunar e, especificamente sobre cartazes de filmes
de Manoel de Oliveira é recorrente que as diversas obras editadas em Portugal
sobre a obra do cineasta ndo considerem os cartazes dos filmes. Sobre essa
iliteracia relativamente ao design de comunica¢ao diz-nos Francisco Laranjo:
“Tenho poucas duvidas que os cartazes do cinema portugués atual tenderdo a
estagnar ou piorar vagarosamente. Serd apenas uma consequéncia do monopoélio
das gigantes produtoras que controlam e filtram os filmes que vemos, as salas
de cinema que visitamos, e onde os departamentos de marketing identificam e
gerem como é que os filmes devem ser publicitados em vez de comunicados. Sera
o cinema independente, que dependendo do escasso apoio financeiro, poderda
chegar a um publico mais alargado (como o Alice, de Marco Martins, embora de
uma forma timida) e continuar a elevar a qualidade do design gréfico portugués

para cinema.” (Laranjo, comunicag¢do pessoal, 16 abril, 2012).

Torna-se assim necessario divulgar e contribuir para que a compreensio do
projeto do cartaz de cinema promova uma interdisciplinaridade caracteristica
de uma nogédo de obra de arte total. Um planeamento e relagdo entre o projeto
do cartaz, uso de tipos em separadores presentes no filme, o trailer, postais,
dossier de imprensa e outros objetos de promogao do filme. Este sentido proje-
tual de uma nogdo de obra de arte total também se adequa ao cinema na medi-
da em que o filme pressupde uma relagdo projetual entre diversas dreas como
o som, a banda sonora, o guarda-roupa, o design de interiores associado aos
espagos privados, a caracterizagdo das personagens e, obviamente, o cartaz do
filme. E este processo ndo se associa prioritariamente com o estabelecimento
de canones de representagdo do cartaz de cinema mas, muito mais significati-
vamente, com um processo de comunica¢io que interage com o espectador e

o leva, também, a participar num processo de significacéo.
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Aniki-B6bo, 1942, Manoel de Oliveira
cartaz de Manuel Guimarées

Litografia a cores, 112 x 74 cm
Lito. de Portugal - Lisboa
Novembro 1942 - 500 exemplares
Arquivo da Cinemateca Portuguesa
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Aniki-B6béd, 1942, Manoel de Oliveira
cartaz de Silvino
Litografia a cores, 112 x 74 cm
Lito. de Portugal - Lisboa
Dezembro 1942 - 500 exemplares
Arquivo da Cinemateca Portuguesa
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cartaz de Armando Alves
Litografia offset, 100 x 68 cm
Lito. Patria — Porto
1000 exemplares
Arquivo da Cinemateca Portuguesa
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Amor de Perdigdo, 1978, Manoel de Oliveira
cartaz de Joao Botelho
Serigrafia a 2 cores, 100 x 70 cm
Atelier Conceicdo e Anténio Inverno - Lisboa
Arquivo da Cinemateca Portuguesa
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Amor de Perdig¢do, 1978, Manoel de Oliveira
cartaz de Manuel Casimiro
48 x33cm
Casa Portuguesa - Lisboa
Colecdo de cartazes da Universidade de Aveiro
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cartaz de Judite Cilia
Serigrafia, 70 x 50 cm
Atelier Conceigao e Antoénio Inverno - Lisboa
Arquivo pessoal de Judite Cilia
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Le Soulier de satin, 1985, Manoel de Oliveira

Esboco para o cartaz
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Le Soulier de satin, 1985, Manoel de Oliveira
cartaz de Gilbert Raffin
Offset, 160 x 120 cm / 60 x 80 cm
Arquivo pessoal de Gilbert Raffin
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O Meu Caso, 1986, Manoel de Oliveira
cartaz de Joao Botelho
Offset
Arquivo da Cinemateca Portuguesa
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Les Cannibales, 1988, Manoel de Oliveira
Cartaz de Jean-Marc Haddad
Offset, 60 x 40 cm
Colecdo M.J. Baltazar
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Os Canibais, 1988, Manoel de Oliveira
cartaz do circuito portugués
adaptacao do cartaz de Jean-Marc Haddad
Offset, 100 x 70 cm
Arquivo da Cinemateca Portuguesa
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Non ou La Vaine Gloire de Commander, 1990, Manoel de Oliveira
Cartaz de Yves Prince
Offset, 60 x 40 cm
Colecdo M.J.Baltazar
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Non ou a Va Gléria de Mandar, 1990, Manoel de Oliveira
Cartaz do circuito portugués
adaptacao do cartaz de Yves Prince
65x48 cm
Colegao de cartazes da Universidade de Aveiro
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A Divina Comédia, 1991, Manoel de Oliveira
cartaz de Henrique Cayatte
Serigrafia, 170 x 120 cm
Arquivo da Cinemateca Portuguesa
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ANEXOS

PAULO BRANCO
APRESENTA

UM FILME DE

MANOEL
DE OLIVEIRA

TERESA MADRUGA
MARIO BARROSO
LUIS MIGUEL CINTRA
DIOGO DORIA

e a participagio especial em voz-off

CANTO E CASTRO
RUY DE CARVALHO

uma co-produgio

Madragon Filmes / Genini Filnes
<o o apoio

SEC / IPC / RIP / Centre National

de o Cinematographie
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O Dia do Desespero, 1992, Manoel de Oliveira
cartaz de Henrique Cayatte
Serigrafia, 1770 x 120 cm

Arquivo da Cinemateca Portuguesa
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Val Abraham, 1993, Manoel de Oliveira
Cartaz de Benjamin Baltimore
60 x40 cm
Colecao M.J.Baltazar



PAULO BRANCO

APRESENTA

Vale Abrado, 1993, Manoel de Oliveira
capa do dossier de imprensa de Vale Abrado
32x24cm
Colecéo M.J.Baltazar
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o

ur F

MANOEL DE OLIVEIRA

LA

La Cassette, 1994, Manoel de Oliveira
Cartaz de Benjamin Baltimore
Offset, 54 x 40 cm
Aubervilliers: A. Karcher
Arquivo Cinématheque Francaise



ANEXOS

UM FILME DI

MANOEL DE OLIVEIRA

QUINZA]NE DES REALISATEURS - FESTIVAL DE CANNES.1994

A Caixa, 1994, Manoel de Oliveira
Cartaz do circuito portugués
adaptacao do cartaz de Benjamin Baltimore
Offset, 100 x 70 cm
Fotografia tirada no Arquivo do Cineclube de Viseu
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" SELECTION OFFICIELLE FESTIVAL DE CANNES 1995 »

CATHERINE DENEUVE JOHN MALKOVICH

UN FILM DE MANOEL DE OLIVEIRA

]

Le Couvent, 1995, Manoel de Oliveira
cartaz de Pierre Collier
Offset, 60 x 40 cm
Arquivo da Cinemateca Portuguesa
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W SLLECUAD OFIULIAL FESTIVAL DIE CANNES 95 4
7

CATHERINE DENEUVE  JOHN MALROVICH
LUIS MIGUEL CINTRA  LIHONOR SILVEIRA

DUARTE DDALMEIDA, NELEONEA MIKANDA

"7 ESTREIA NACIONAL A 22 DE SETEMBRO T€S =

O Convento, 1995, Manoel de Oliveira
Cartaz do circuito portugués
adaptacao do cartaz de Pierre Collier
Offset, 98 x 68 cm
Arquivo da Cinemateca Portuguesa
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WAL DAL bt
Sfecirin affiesefle Fralinel de Theriee 006

MICHEL PICCOLI = IRENE PAPAS
LEONOR SILVEIRA = ROGERIO SAMORA
’

Party, 1996, Manoel de Oliveira
cartaz original de Pierre Collier
Offset, 160 x 120 cm
Arquivo pessoal de Pierre Collier



ANEXOS

PAULO BRANCO apresenta
Seleccdo Oficial Festival de Veneza 1996
MICHEL PICCOLI « IRENE PAPAS
LEONOR SILVEIRA ¢ ROGERIO SA}AORA

-

um filme de MANOEL DE OLIVEIRA

Argumento, Adaptagio ¢ Bealizagbo MANOEL DE OUVEIRA
Didkogos AGUSTINA BESSA-LLIS + Inaxgem RENATO RERTA » Montagem VALERIE LOISELEUX » Som HENRI MAIKOFF
Misturas JEAN-PRANCORS AUGER » Décors B BRANCO » Guards Roupa ISAREL BRANCO » Produtor PAULD BRANCO
uma o produg e MADRAGOA FILMES [Lishas), GEMING FILMS (Park), com a participagia de MINISTERIO DA CULTURA
IPACA » RTP » CANAL + » CNC » Distribuigio ATALANTA FILMES

s o e s e

Party, 1996, Manoel de Oliveira
cartaz do circuito portugués
adaptacao do cartaz de Pierre Collier
copyright © 2013 ZON Lusomundo Audiovisuais, todos os direitos reservados.
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argumento e didlogos MANOEL DE OLIVEIRA imagem RENATO BERTA montagem VALERIE LOISELEUX som JEAN-PAUL MUGEL misturas JEAN-FRANGOIS AUGER
décors ZE BRANCO assistente de realizagao JOSE MARIA VAZ DA SILVA director de produgao ANTONIO GONGALO

uma co-produgao MADRAGOA FILMES (Lisboa) GEMINI FILMS (Paris) com a participagdo de IPACA RTP CANAL + _@‘_ SE =
produzido por PAULO BRANCO  realizagao de MANOEL DE OLIVEIRA (PR om

4

Viagem ao Principio do Mundo, 1997, Manoel de Oliveira
cartaz de Jodo Botelho
Rujoca Serigrafia
Offset
Arquivo da Filmoteca Espanhola

ANEXOS
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AELECTRON OFFICIELLE FESTIVAL THE CA 8 190

Inquiétude

fiTm a¢ Manoel de Oliveira

Inquiétude, 1998, Manoel de Oliveira
cartaz original de Pierre Collier
Offset, 160 x 120 cm
Arquivo pessoal de Pierre Collier
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*# SELECCAQ OFICIAL DO FESTIVAL DE CANNES 1998 ;&=

Inquietude

Inquietude, 1998, Manoel de Oliveira
cartaz do circuito portugués
adaptacao do cartaz de Pierre Collier
copyright © 2013 ZON Lusomundo Audiovisuais, todos os direitos reservados.
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CHIARATMASTROIANNI PEDRO) ABRUNHOSA
ANTOINE CHAPPEY LEOGNOR SILVEIRA'

AleTrre

UNTEILM DE MANOEL DE OLIVEIRA!

PRIX DU JURY
FESTIVAL DE CANNES 1999

La Lettre, 1999, Manoel de Oliveira
cartaz original de Pierre Collier
Offset, 160 x 120 cm
Arquivo pessoal de Pierre Collier



ANEXOS

PAULO BRANCO APRESENTA

CHIARA' MASTROIANNI PEDRO ABRUNHOSA.
ANTOINE CHAPPEY LEONORSILVEIRA

A CARTA

UMSEIIME DE MANOEL DE OLIVEIRA!

PREMIO DO JURI
FESTIVAL DE CANNES 1999

coM A PARTICIPACAO DE FRANCOISE FABIAN / MARIA JOAO PIRES
ANNY ROMAND / Luis MIGUEL CINTRA / STANISLAS MERHAR

A Carta, 1999, Manoel de Oliveira
cartaz do circuito portugués
adaptacao do cartaz de Pierre Collier
copyright © 2013 ZON Lusomundo Audiovisuais, todos os direitos reservados.
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PAULO BRANCO

A&
UN FILM DE MANOEL DE OLIVEIRA

PAROLE 1 UTOPIE

» LUIS MIGUEL CINTRA - RICARDO

" M
£SON HENHMNKOH MIX
'w\mu mvm

S EEANE RICA ROBERTOTIBIRICA JOOUIM & 20 Be ; L (BRES A
NUNO GHIRA PRODUIT PAR PAULO BRA 2 A [ CENTRE NATIONAL DE LA CINEMATOGRAPHIE (FRANCE)

Parole et Utopie, 2000, Manoel de Oliveira
cartaz original de Pierre Collier
Offset, 160 x 120 cm

Arquivo pessoal de Pierre Collier
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UM FILME DE MANOEL DE OLIVEIRA

PALAVRA UTOP

LIMA DUARTE + LUIS MIGUEL CINTRA - RICARDO TREPA

7 SINTRE NATEONAL DE L
WER bkl A RIman

Palavra e Utopia, 2000, Manoel de Oliveira
cartaz do circuito portugués
adaptacao do cartaz de Pierre Collier
Arquivo da Cinemateca Portuguesa
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PAULO BRAN(O présente

MICHEL PICCOLI

Jerentre a la maison

uN FiLm bE MANOEL DE OLIVEIRA

SELECTION OFFICIELLE
FESTIVAL DE CANNES 2001

Je Rentre ala Maison, 2001, Manoel de Oliveira
cartaz original de Pierre Collier
Offset, 160 x 120 cm
Arquivo pessoal de Pierre Collier
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Paulo Branco apresenta

Vou para casa

um filme de MANOEL DE OLIVEIRA

Festival de (annes 2001
Seleccao Oficial

Vou para Casa, 2001, Manoel de Oliveira

cartaz do circuito portugués
adaptacao do cartaz de Pierre Collier
Arquivo da Cinemateca Portuguesa
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PAULO BRANCO PRESENTE
oyetlaparticipation spéciole de AGUSTINA BESSA-LUTS  MARIA DE MEDEIROS,
LEONOR SILYEIRA LEONOR BALDAQUE, JOSE WALLENSTEIN  DUARTE DE ALMEIDA
etd( Magstro PETER RUNDEL avec ROCERO SAMORA, ANTONIO FONSECA,
RICARDO TREPA, JORCE TREPA, MANOELDEOIVEIRA

HANONL BX OLIY EIRA dsescs UEL Sox PHILIPPE HOREL MoxTact YALERIE LOISELEUX
$8 MARIA YA DA $1LVA wree ALK SS ANTONIO COSTA Cant MARIA HSABEL DE OLIVEIRA

[
ScaTe JULLA BUISEL Prosort RXPAULOBRANCO. MADRACOA FILMES (Lisbonae). CEMINI FILMS (Poris) PORTO 2004

CAPITAL SUROPEIA DA CULYURAZ RIP. RADIOTELEVISAO PORTUCUBSA AYEE Lr PART INSTITUTO.DO CINEMA:
AUDIOVI SUAX 8 MULTIMEDIA CENTRE NATIONAL DE LA CINEMATOCRAPHIE, IMSTITUTO CAMOES

Porto de Mon Enfance, 2001, Manoel de Oliveira
cartaz original de Pierre Collier
Offset, 160 x 120 cm
Arquivo pessoal de Pierre Collier



PAULO BRANCO apresesca

RICARDD TREPA

JORGE TREPA ROGERIO SAMORA ANTONID FONSECA

participactes especiais AGUSTINA BESSA-LUIS  MARIA DE MIEDEIROS LEONOR SILVEIRA
LEONOR BALDAQUE

JOSE WALLENSTEIN DUARTE DE AUMEIDA e o'mazestrc PETER RUNDEL

Porto da Minha Infdncia, 2001, Manoel de Oliveira
cartaz do circuito portugués
adaptacao do cartaz de Pierre Collier
Arquivo da Cinemateca Portuguesa

ANEXOS
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ANEXOS

., FERTIVAL DE CANNES 2002 — BRICHAD OFGiAL £M COMPETIGAD e

PAULO BRANCO aPRESENTA

INGERTEZA

um FiLME DE MANOEL DE DLIVEIRA

com LEONOR BALDAQUE | LEONOR BILVEIRA
ISABEL RUTH | RICARDO TREPA | IVO CANELAS
LUIS MIBUEL CINTRA | JOSE MANUEL MENDES

EEARMEN BANTOR | EESiLIA OuiMaARAES

BEDUNDD B WEMANEE = J8iA DE Pamiuia® oz AQUBTINA DCES
ADARTAZASD, AmGUMENTE £ EiALoROE MANGEL OE DLWVE
BN HEMS MAIKEEE, JEAN-FRANGEIS AUBER DiComs MARIA SORE

BUANDA-NOLUFS THAREL BRANGE ARSTENTE BE W TAGED JORE MANIS VAT D& BILVE
AnSTASEas JULIA BUIBEL marTanss MANGEL DE GLIVEINA, CATHERINE

v w w—— Gaa
MADNABDA FILMES, BEMINI FILME, W WADIDTELEVIBAD FONTUBLERA Bi= &
- INETITUTD DO DIWEA, B MULTIMEDEA - DANAL *

OHE e @ ar e B ADEE S e PALLD BEANT S
SEAsEaghE B MANDEL DE DLIVEINA

ST ATALANTA TR WER

D i e

O Principio da Incerteza, 2002, Manoel de Oliveira
cartaz de David Soares (Atalanta Filmes)
Arquivo da Cinemateca Portuguesa
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FAALE BRaALY FElAIEIL

FESTIVAL DE VENISE 2883 / EN CDHPETITIHH

UN FILM PARLE

un Fiw o MANOEL DE OLIVEIRA

LEONOR SILVEIRA Come
CATHERINE DENEUVE - IRENE PAPAS i
STEFANIA SANDRELLI T JOHN MALKOVICH

LUIS I‘IIGUEL CIHTHH = FILIPH IJE ALMEIDA

Un Film Parlé, 2003, Manoel de Oliveira
cartaz original de Aksel Varichon
Arquivo da Cinemateca Portuguesa
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PAULO BRANCO APRESENTR ﬁ

i
e

Festival de Veneza 2003 - Selecgéo Oficial Em Competigéo

UM FILME FALADO

on rrve e MANOEL DE OLIVEIRA

LEONOR SILVEIRA

CATHERINE DENEUVE - IRENE PAPAS ]
STEFANIA SANDRELLI E JOHN MALKOVICH
LUIS MIGUEL CINTRA - FILIPA DE ALMEIDA ‘

Argumento, dislogos, realizagdo MANOEL DE OLIVEIRA imagem EMMANUEL MACHUEL - Som PHILIPPE MOREL Montagem MANOEL DE OLIVEIRA & VALERIE 7 &
LOISELEUX Décors 2€ BRANCO  Guarda-roupa ISABEL BRANCO Assistente de reslizagso JOSE MARIA VAZ DA SILVA Anotadora JULIA BUISEL Directorde  “U%//A%5

Produgdo ALEXANDRE CEBRIAN VALENTE  Produzido por PAULO BRANCO  Uma co-produgho MADRAGOA FILMES / RTP - RADIOTELEVISAO PORTUGUESA % w
(Portugal) / GEMINI FILMS / FRANCE 2 CINEMA (Franga) / MIKADO FILMS (itilia) Com a participagdo de ICAM - INSTITUTO DO CINEMA AUDIOVISUAL £ \3\
MULTIMEDIA / CENTRE NATIONAL DE LA CINEMATOGRAPHIE / CANAL+ / CINE CINEMA € com o apoio de EURIMAGES !

Um Filme Falado, 2003, Manoel de Oliveira
cartaz do circuito portugués
adaptacdo do cartaz de Aksel Varichon
Offset, 100 x 68 cm
Arquivo do Cineclube de Faro
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B manl 0 ourvEs - P

%, FESTIVAL DE VENISE 2004

LE

un film de

MANOEL DE OLIVEIRA

RICARDO TREPA

LUIS MIGUEL CINTRA
GLORIA DE MATOS

Le 5éme Empire, 2004, Manoel de Oliveira
cartaz concebido pela agéncia francesa Labelcom
Offset, 60 x 40 cm
Colecéo M.J.Baltazar



ANEXOS

‘:II A ; 'I.I h

O QUINTO IMPERIO

ONTEM COMO HOJE

um Tdms daé
MAMNOEL DE OLNEIRA

.-_i' A
a-'*

O Quinto Império - Ontem como Hoje, 2004, Manoel de Oliveira
cartaz do circuito portugués
adaptacao do cartaz concebido pela agéncia francesa Labelcom

copyright © 2013 ZON Lusomundo Audiovisuais, todos os direitos reservados.
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MIGUEL CADILHE apresenta

ESPELHO

MAGICO

um _ﬁlme de Manoel de Oliveira

com A
LEONOR SILVEIRA . RICARDO TREPA

(4

LUIS MIGUEL CINTRA . LEONOR BALDAQUE . ISABEL RUTH . GLORIA DE MATOS
DUARTE DE ALMEIDA . SUSANA SA . DAVID CARDOSO . DIOGO DORIA . ROGERIO VIEIRA
JOSE WALLENSTEIN . M. JOSE ATALAYA . P. JOAO MARQUES . ADELAIDE TEIXEIRA

Com a participagdo especial de
MARISA PAREDES . MICHEL PICCOLI . LIMA DUARTE

wwespedhomagicacom  EFILE0X

Espelho Mdgico, 2005, Manoel de Oliveira
cartaz de Francisco Laranjo
Cor Offset, 98 x 68 cm
Grafica Maiadouro
Arquivo da Filbox Produ¢ées Audiovisuais Lda

ANEXOS
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QGIER # PICCOL

TOUJOURS

un film de Manoel de Oliveira

EL DE OLL!

avec Ricardo TREPA, Leonor BALDAQUE & Julia BUISEL

JEAN-PIERRE

SeDionde Télérama

Belle Toujours, 2006, Manoel de Oliveira
cartaz concebido pela agéncia francesa Duo Design
Colecdo M.J.Baltazar
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TOUJOURS

um filme de Manoel de Oliveira

com Ricardo TREPA, Leonor BALDAQUE & Julia BUISEL

SABINE LANCELIN SOM HENRI MAIKOFF, MIKAEL BARRE, JEAN-PIERRE LAFORCE D0 sy
MILENA CANONERO DE CHRISTIAN MARTI VALERIE LOISELEUX DIGITAL
S E OLIVIER BOUFFARD [ S DE JACQUES AHREX E JOAQUIM CARVALHO
SERGE LALOU J MIGUEL CADILHE i E MANOEL DE OLIVEIRA
FILBOX PRODUGGES (PT) E LES FILM'S D'ICI (FR) = ICAM E CNC VENDAS INTERN ONOMA

Belle Toujours, 2006, Manoel de Oliveira
cartaz do circuito portugués
adaptacao do cartaz concebido pela agéncia francesa Duo Design
Arquivo da Filbox Produgées Audiovisuais Lda
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Belle Toujours, 2006, Manoel de Oliveira
cartaz de Francisco Laranjo
Impressdo Digital, 100 x 70 cm
versao ndo aceite
Arquivo pessoal de Francisco Laranjo
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UN FILM DE
MANOEL DE OLIVEIRA

CHRISTOPHE
CoLOMB

avec Ricardo Trépa

une coproduction Film Epicentre Films

M( N JC PR ! € arte

o EPICERTRE

www.epicentrefilms.com

Christophe Colomb- L'Enigme, 2007, Manoel de Oliveira
cartaz da responsabilidade da produtora francesa Epicentre Films

Retirado do site da Epicentre Films



UM FILME DE
MANOEL DE OLIVEIRA

CRISTOVAO
OLOMBO

o0 ENIGMA

SANINE LAY

L MOSE LI
(U

Cristovdo Colombo - O Enigma, 2007, Manoel de Oliveira
cartaz do circuito portugués
adaptagao do cartaz francés
Arquivo da Cinemateca Portuguesa

ANEXOS
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SINGULARIDADES
DE UMA RAPARIGA LOURA

um filme de Manoel de Oliveira

COM RICARDO TREPA | CATARINA WALLENSTEIN | DIOGO DORIA | JULIA BUISEL | FILIPE VARGAS | ROGERIO SAMORA | MIGUEL GUILHERME
PARTICIPAGAO ESPECIAL LEONOR SILVEIRA | LUIS MIGUEL CINTRA | GLORIA DE MATOS
PRODUTOR EXECUTIVO JACQUES ARHEX | DIRECTOR DE PRODUGAO JOAO MONTALVERNE | ASSISTENTE REALI
ANOTADORA JULIA BUISEL | DIRECTOR DE FOTOGRAFIA SABINE LANCELIN | OPERADOR DE C.
SE PEDRO PENHA | GUARDA-ROUP.
NTAGEM MANOEL DE OLIVEIRA E CAT

PIRAMIDE IA g = i E eumless

Singularidades de uma Rapariga Loura, 2008, Manoel de Oliveira
cartaz de autor anénimo

copyright © 2013 ZON Lusomundo Audiovisuais, todos os direitos reservados.
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Filmes do Tejo II, Eddie Saeta, Les Films de L’ Aprés-Midi & Mostra Internacional de Cinema apresentam

Ricardo Trépa e Pilar Lopez de Ayala ¢ Leonor Silveira ¢ Luis Miguel Cintra

) OFICIAL
TAIN REGARD

ENEEE py AT D W
35

O Estranho Caso de Angélica, 2010, Manoel de Oliveira
cartaz de Ana Vilela (Departamento Criativo — Lusomundo)
Offset, 98 x 68 cm
Projeccao Arte Grafica, S.A. - Sintra
Abril 2011 - 300 exemplares
copyright © 2013 ZON Lusomundo Audiovisuais, todos os direitos reservados.
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ANEXOS

€ _eonor Ricardo Jeanne Luis Miguel

“laudia 1
LONSDALE CARDINALE SILVEIRA TREPA MOREAU CINT

~

'MOSTRA INTERNAZIONALE
D'ARTE CINEMATOGRAFICA

O SOM E A FURIA e MACT PRODUCTIONS apresentam

o GEBOEASOMBRA

um filme de
MANOEL DE OLIVEIRA

baseado na peca de RAUL BRANDAO

comMICHAEL LONSDALE, CLAUDIA CARDINALE, LEONOR SILVEIRA, RICARDO TREPA, JEANNE MOREAU, LUiS MIGUEL CINTRA
FoToGrAFIA RENATO BERTA, som HENRI MAIKOFF, AssisTENTES DE ReALizagAo FRANCISCO BOTELHO e OLIVIER BOUFFARD, cenarios CHRISTIAN MARTI,
GUARDA-ROUPA ADELAIDE TREPA, cageLos ESTELLE TOLSTOUKINE, maquiLiacem FEROUZ ZAAFOUR, Montacem VALERIE LOISELEUX, MONTAGEM DE SoM
emisTuras TIAGO MATOS, pireccio pe PRobUGA0 JACQUES ARHEX e JOAQUIM CARVALHO,
pRopUTORES LUIS URBANO, SANDRO AGUILAR & MARTINE DE CLERMONT-TONNERRE

COM O APOIO IGA, COM A PARTICIPAGAO CNC E CANALS, COM O APOIO RTP, REGION LE.DE FRANE EM PARCERIA COM CNC E GINEs, COM O APOIO DO PROGRANA 2 DA COMUNIDADE EUROPEIA MEDIA| DISTRIBUIDO POR ZON AUDIOVISUAIS

ICNCI.1,7.YE 3 aTe XilewFrance (XA MEoAE 2

O Gebo e a Sombra, 2012, Manoel de Oliveira
cartaz de Ana Vilela (Departamento Criativo — Lusomundo)
Offset, 98 x 68 cm
Madeira&Madeira Artes Gragicas
Abril 2011 - 300 exemplares
copyright © 2013 ZON Lusomundo Audiovisuais, todos os direitos reservados.






