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RESUMO: A Revolugao dos Cravos foi uma
das mais significativas mudancas politicas em
Portugal, representando um ponto de virada
crucial na sua historia. Neste artigo, nossa
intencao é explorar como esse evento se refletiu
em producdes cinematograficas. Para isso,
selecionamos dois documentarios: “Torre Bela”
(Thomas Harlan, 1977) e “As Armas do Povo”
(Glauber Rocha, 1975), que foram realizados
durante os acontecimentos, com o objetivo de
evidenciar as ambivaléncias desse processo
histdrico. Também incluimos um filme de ficcao,
“Non ou a Va Gléria de Mandar” (Manoel Oliveira,
1990), que rememora a histdria portuguesa
por meio de suas derrotas, promovendo uma
reflexdo sobre a construcdao e edificacdao da
nacao até o momento da guerra colonial. Diante
dessas obras, buscamos ressaltar e examinar
0s ecos desse evento na perspectiva histdrica
da sociedade portuguesa, formando, assim,
um caleidoscépio de representacdes narrativas
sobre a Revolugao dos Cravos. Para sustentar
parte das nossas analises, dialogamos com
interpretacdes sobre as linguagens documental
e ficcional que o cinema comporta, referenciando
Xavier (2013), Junqueira (2010), Ramos (2008)
e as investigacdes sobre a Revolucao de Hannah
Arendt (2014, 2010).

Palavras-chave: Revolucdo dos Cravos;
Narrativas cinematograficas; processo
revolucionario portugués; Thomas Harlan,
Manoel de Oliveira; Glauber Rocha
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ABSTRACT: The Carnation Revolution was
one of Portugal's most significant political
changes, representing a crucial turning point in
its history. In this article, we intend to explore
how this event was reflected in film productions.
For this, we selected two documentaries:
“Torre Bela” (Thomas Harlan, 1977) and “As
Armas do Povo” (Glauber Rocha, 1975), which
were made during the events, to highlight the
ambivalences of this historical process. We
also included a fiction film, “Non ou a Va Gléria
de Mandar” (Manoel Oliveira, 1990), which
recalls Portuguese history through its defeats,
promoting a reflection on the construction and
improvement of the nation until the moment
of the colonial war . Before these works, we
highlight and analyz tthe echoes of this event
from the historical perspective of Portuguese
society, thus forming a kaleidoscope of narrative
representations about the Carnation Revolution.
To support part of our analyses, we dialogue
with interpretations about the documentary
and fictional languages that cinema involves,
referencing Xavier (2013), Junqueira (2010),
Ramos (2008) and the investigations into
Hannah Arendt’s Revolution (2014, 2010).

Key words: Carnation Revolution;
Cinematic narratives; Portuguese revolutionary
process; Thomas Harlan, Manoel de Oliveira;
Glauber Rocha.
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“a historia deste filme nGo cabe nas imagens de alegria de um
povo, ndo sd@o apenas as palavras libertas nas bocas dos ex-
plorados e dos oprimidos”

(Glauber Rocha)

Filmes, filmes, os melhores se assemelham aos grandes
livros que, por sua riqueza e profundidade, dificilmente sdo
penetrdveis.

(Manoel de Oliveira)

Quando nos referimos a Revolucao dos Cravos, nos designamos a falar
do esfacelamento e da derrota da ditadura mais longa da Europa Ocidental
do século XX. Foram quarenta e oito anos de ditadura em solo portugués,
incluindo a experiéncia da guerra colonial no solo africano, entre 1961 e 1974.
O elemento de peculiaridade da Revolucao dos Cravos, em relacao a outros
processos revolucionarios, esta na capacidade que um exército, por meio de
soldados intermediarios, teve de impulsionar um pais em ditadura para a via
progressista, independentemente de questdes partidarias. Porém, a partir disso,
especialmente em 1975, a esquerda péde se aproximar da populacao, no que se
convencionou chamar de Processo Revolucionario em Curso que, sequndo José
Rebelo' oportunizou a liberagao das utopias e a polifonia dos inconformados.

Foinessaaltura que comegaram as ocupacodes das fabricas que passaram a ser geridas
por comissdes de trabalhadores. Foram ocupadas propriedades agricolas no Alentejo,
os grandes latifundios, com a criagao de unidades colectivas de producao. O Partido
Comunista tinha uma posicao forte junto destas comunidades, impulsionando e en-
corajando essas ocupacoes. Mas o movimento alargou-se muito, ndo era s6 o Partido
Comunista. Houve uma multiplicidade de organiza¢6es da esquerda mais radical que
participavam também neste movimento. E, sobretudo, o que é extraordinario é que
havia gente que se manifestava e gente que gritava nas ruas sem pertencer a nenhum
partido. Foi uma espécie de libertacao das vozes e das utopias das pessoas que pen-
savam que conseguiam tudo realizar e que se juntavam. Juntava-se um grupo e ocu-
pava, mesmo sem ser com um partido politico a apoiar. Nessa altura fala-se muito do
poder popular, o poder popular que extravasa as proprias dimensdes partidarias. [ ...]
Nao estava muito claro o que é que as pessoas queriam efectivamente fazer, qual erao
modelo politico. Quase que podiamos pensar nesse modelo mais pela negativa do que
pela positiva, isto €, pensava-se democracia, sim senhor, mas ndo na democracia tra-
dicional europeia. Dai que alguns grupos e até mesmo militares fossem apelidados de
terceiro-mundistas porque pensavam um bocado naquele sonho do terceiro mundo.
N&o havia uma ideia muito clara quanto as institui¢coes a criar, mas havia uma vontade
clara que era de fazer alguma coisa de diferente. No género de economia directa, das
tomadas de decisdo por grupos de trabalhadores informais, etc, sem serem enquadra-

1 José Rebelo, além de professor e pesquisador, foi correspondente do jornal Le Monde em Portugal
durante o periodo em causa (e até 1991).
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dos politicamente. Foi extraordinario. Depois, ha uma confrontagao entre duas legiti-
midades: a legitimidade eleitoral, sobretudo pelo Partido Socialista, e a legitimidade
revolucionaria, sobretudo pelo Partido Comunista. O Partido Comunista, que invocava,
para defender a sua posigao como expressao da legitimidade revolucionaria, a resis-
téncia contra o salazarismo e 0s seus herois e 0s anos que passaram na cadeia e as
torturas a que foram sujeitos. O Partido Socialista nao tinha este passado. O Partido
Socialista tinha sido criado na Alemanha pouco tempo antes. 0 que sucedeu foi que,
em 25 de Abril de 1975, um ano imediatamente apds a Revolugao dos Cravos, houve
eleicdes para a Assembleia Constituinte e o Partido Socialista teve um resultado ab-
solutamente inesperado que ultrapassou os 37%. Quer dizer, as pessoas tinham um
bocado aideia que o poder estava na rua e, portanto, atribuiam ao Partido Comunista
uma grande forga junto do povo, que nao se traduziu em termos eleitorais. Em contra-
partida, o PS, que até entao estava mais ou menos ausente dessas manifestagdes de
rua, foi o PS que captou essa maior atencgao eleitoral. E isso permitiu ao PS assumir-se
como representante dessa legitimidade eleitoral. E deu-se a eclosao do chamado ‘caso
Republica’ que teve uma grande repercussao, nomeadamente em Franca. (RFI, 2024,
s.n.)

Tratou-se, entao, do momento histérico “refundador da democracia
portuguesa’(ABREU, 2014, p. 49), comumabuscaamplaediversadelegitimidades
de segmentos politicos e sociais. Mario Matos (2014), na ocasido do Coléquio dos
40anos daRevolucao dos Cravos, refere-se a esse processo como autolibertacao
que foiformulado, mobilizado e aprovado pelasociedade portuguesa, bemcomo o
empreendimento da derrubada da condicao de isolamento portugués promovido
desde o Estado Novo de Salazar diante do cenario europeu. Nas palavras de Mario
Matos (2014, p. 1):

Depois dum longo periodo de (auto)isolamento que votaria Portugal a um tendencial
silenciamento internacional, sobretudo devido a anacronica obsessao do regime mo-
ribundo do Estado Novo em manter o seu império colonial, o pais passaria a estar, li-
teralmente da noite para o dia, “nas bocas do mundo”. Se para os observadores mais
atentos da politica nacional poderia haver sinais e rumores que indicariam, ainda que
de forma muito ténue, uma reviravolta politica em Portugal, certo é que a comunidade
internacional foi, modo geral, tomada de completa surpresa pelos acontecimentos re-
volucionarios ocorridos naquele pequeno pais na extrema periferia da Europa. Como
referem Vieira e Monico (2014: 19) num volume recente dedicado ao impacto do 25 de
Abril e do PREC na imprensa internacional, dum momento para o outro, Portugal pas-
sou a ocupar “primeiras paginas de jornais, capas de revistas e aberturas de noticiarios
radiofénicos e televisivos um pouco por todo o mundo, com uma intensidade que nun-
ca antes ocorrera na sua Historia.”

Essa mobilizacao inicialmente promovida por soldados, diante da fadiga da
guerra colonial, buscou interromper o poder do uso legitimo da forca pelo Estado,
de modo a questionar as suas proprias operacoes nas colbénias africanas, como
em Mocambique, Angola, Guiné, Sdo Tomé e Principe e Cabo Verde, a partir de
uma atitude antidisciplinar, o que o difere do modus operandi das for¢gas armadas
na América Latina, especialmente, no Brasil, Argentina e Chile, onde as forcas
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militares estiveram alinhadas a projetos ditatoriais, na década de 1960. E licito
apontar que a ditadura salazarista comega com um golpe militar e termina com
outro. Lincoln Secco (2013, p. 366) aponta que a Revolucao Portuguesa possui um
duplo posicionamento peculiar; deum ponto ela é“europeia’, encerrando o “ultimo
palco leninista” do Velho Mundo; e, em outro ponto, ela é “africana”, respondendo
a uma insurreicao anticolonial enquanto incorpora também os ideais e guerras
de libertacdo nacional dos povos da Africa (alvo da colonizacdo portuguesa)
que perdurou por quatorze anos, destacando por exemplo figuras de luta como
Amilcar Cabral(articulador da luta de independéncia na Guiné-Bissau).

Lincoln Secco (2013) aponta que a Revolucao em Portugal foi inicialmente
um golpe militar para salvar a “dignidade” dos militares contra um regime
que levou a derrota colonial. Para Secco, a Revolucao dos Cravos levou a uma
contradicao entre a legitimidade popular e a hierarquia militar formal. O papel
dos militares mudou do apoio colonial para acoes anticoloniais, influenciado por
contextos internacionais e locais mais amplos. A Revolugao teve como objetivo
desmantelar as estruturas coloniais e fazer a transi¢cao para a democracia, com
varios modelos democraticos considerados.

Sobre isso, Pamela Peres Cabreira (2019, 02) aponta:

Podemos afirmar que a Revolugao de abril de 1974 inicia com as revolugoes africanas
em prol da libertagdo das amarras coloniais que ja duravam séculos. Com o inicio
dos confrontos em 1961, Portugal viria a mudar toda a sua estrutura econdmica para
sustentar o insustentavel. A utilizagao dos termos para designar estas guerras de
guerrilha perpassa por questdes ideoldgicas que nao cabem espago neste artigo para
serem discutidas, contudo, é importante demarcar que “Guerra Colonial” geralmente
€ usado na historiografia para designar o periodo de 1961 a 1974 contra as lutas
independentistas das colonias africanas.

Assim, para Pamela Peres Cabreira (2019), a Revolugdo dos Cravos em
Portugal foi um ponto fulcral na transicao do autoritarismo para a democracia
portuguesa, sobretudo no anseio por mudancas sociais e politicas significativas.
O processo da revolucao foi caracterizado por lutas sociais, movimentos de
trabalhadores e desafios econémicos, levando a uma estrutura de poder paralela
dos trabalhadores e a uma subsequente crise econémica.

2 Embora Amilcar Cabral tenha fundado o Partido Africano para a Independéncia da Guiné e Cabo
Verde (PAIGC), que preconizava a independéncia das colonias, a luta armada que dirigiu ocorreu
apenas na Guiné e ndo em Cabo Verde.

53 albuquerque: revista de histéria - v. 16, n. 32, ago. - dez. 2024 | e-issn: 2526-7280



I DOSSIE

A revoluctio documentada pelas lentes do cinema (Torre Bela e As Armas e o Povo)

O foco no controle organizado da producgao pelos trabalhadores foi visto como crucial
para a transicao socialista e o avanco do processo revolucionario. Sobre isso, podemos

nos remeter ao filme documentario franco-alemao Torre Bela, de Thomas Harlan, que
trata da ocupacgao da herdade Torre Bela, no Ribatejo, em 23 de abril de 1975, tendo como
desdobramento a criagcao de uma cooperativa de trabalhadores do campo. As atividades de
luta dos trabalhadores foram filmadas por Harlan durante oito meses, nas terras improdutivas,
atuante apenas na especializacao de silvicultura, de aproximadamente cento e cinquenta mil
hectares, pertencentes ao Duque de Lafoes; sendo este um dos cenarios de desenvolvimento
politico e revolucionario encabegados por sujeitos precarizados que desejavam reorganizar a
vida comunitaria e o mundo do trabalho agricola.

Em Torre Bela, podemos ver vividamente como as palavras dos ocupantes nao eram
apenas usadas para se posicionarem em relagao a velha ordem social deposta, mas
também em relagao uns aos outros dentro da prépria cooperativa. As palavras ditas
em publico tornavam-se um instrumento de posicionamento e reorganizagao comuni-
taria. Isto é patente, por exemplo na sequéncia da eleigao tumultuosa de uma comis-
sao da Junta, nas discussdes sobre quem detinha o poder no interior do grupo, a pro-
priedade colectiva de uma pa ou enxada concretas ou sobre questdes logisticas - o uso
a dar ao Palacio, o funcionamento de um refeitério, quem cozinharia ou o calendario
diario das actividades. A intensidade destes momentos é proporcionada pela monta-
gem de longos planos-sequéncia com som directo, de onde emergem as contradigdes
e as duvidas dos ocupantes. Ora, em muitos dos filmes que atras referimos, a palavra
e a voz sao sempre pronunciadas depois do acontecimento e ndo no seu interior. Sao
muitas vezes reflexdes de algo que ja passou. Possuem obviamente um valor testemu-
nhal, mas, muitas vezes, sao proferidas numa situagao visivelmente construida para a
camara, como é o caso das entrevistas ou depoimentos. Além disso, a palavra e a voz
tém neste tipo de cinema a fungao de enquadrarem, contextualizarem e intervirem de
forma directa sobre a organizacdo das imagens. (COSTA, 2011, p. 227)

Para Alexandra Sofia Miranda dos Santos (2017), esse filme traz uma
abordagem materialista aos processos sociais da revolugcao portuguesa,
sobretudo por Harlan dimensionar o trabalhador enquanto sujeito politico “até
0 momento da intervencao da forca militar contrarrevolucionaria, como mostra
o final do filme” (SANTOS, 2011, p. 07). Para Santos, o filme se interessa pelas
contradi¢cOes da Revolucao dos Cravos, assim empreende a narrativa filmica sob
0 ponto de vista da ambiguidade:

As personagens da pelicula Torre Bela afirmam-se pela sua ambiguidade, apesar da
sua postura politica determinada, no momento mais radical e incerto da Revolugao.
E, é talvez nestes termos, que podemos compreender a representagao dos militares
do Movimento das Forgas Armadas (MFA) no filme, do ponto de vista da “neutralidade”
em relacao a luta dos trabalhadores, desconstruindo o mito criado em torno da ideia
de militar "herdi” e “revolucionario” que domina algumas histérias sobre a Revolugao
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portuguesa. E, ao mesmo tempo, por hipétese, aludindo ao “vazio de poder” que do-
minou o periodo da democracia-direta ou de duplo-poder (25 de abril de 1974 - 25 de
novembro de 1975), assim designado por Arcary (2004) e Varela (2011). A abordagem
cinematografica ao processo revolucionario portugués, de que trata o filme, resgata
daraiz do cinema-verdade a perspectiva materialista e histoérica que o filme Chronique
d'un Eté (Cronica de um Verdo) parece superar pela preferéncia dada a l6gica do pensa-
mento formalista. Neste caso, opdoem-se no debate entre Rouch, Morin e Harlan duas
formas distintas de producao de conhecimento implicadas na aproximagao ao concei-
to de cinema-verdade: uma assente na dimensao subjetiva; e aoutra naintegracao das
dimensoes subjetiva e objetiva na abordagem aos fendmenos da vida social. (SANTOS,
2017, pp. 15-16).

Figura 1 — Cena de Torre Bela, de Thomas Harlan. Wilson e Eugénio em um acalorado didlogo. Eugénio
expressa preocupacao com o fato de a cooperativa assumir seus pertences de trabalho, até mesmo suas
roupas, levando a percepcdo do impacto da experi€ncia de coletivizacao.

FONTE: https://filmspot.pt/artigo/torre-bela-o-mais-marcante-documentario-do-periodo-a-seguir-ao-25-de-
-abril-disponivel-online-de-forma-gratuita-11692/

Nessestermos, nafigura0l, podemos observaracenaqueregistraecaptura
um evento micro-historico em que o agricultor, Eugénio, questiona as diretrizes
da Cooperativa Agricola Popular da Torre Bela, mostrando as complexidades
e contradicoes da situacao que se desenrola. Assim, a representacao se faz
com Wilson Zabu parado do lado de fora da residéncia dos trabalhadores na
fazenda, quando é questionado por Eugénio acerca do valor de sua ferramenta
de trabalho. Enquanto o trabalhador permanece invisivel, sua resposta pode ser
ouvida indicando sua incerteza sobre o valor da ferramenta. Wilson reitera sua
associacao com a cooperativa, no processo de coletivizacao. A interacao entre
Wilson e Eugénio permanece ininterrupta na cena. Cinematicamente, o dialogo
nao retrata a oposicao conflitante entre Wilson e o fazendeiro, enfatizando mais
a discussao cooperativa sobre a propriedade coletiva dos meios de producao.
O foco esta na continuidade que une os dois personagens, em vez de qualquer
ruptura em seu relacionamento. Sequndo Alexandra Sofia Miranda Dos Santos
(2017, pp. 178-179), o potencial conflito de perspectivas é sugerido por meio dos
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cortes estabelecidos no processo de montagem do filme?, sobretudo, entre os
retratos de Wilson e Eugénio, contrastando com as fotos de outros agricultores
observando a conversa. Esses personagens sao observadores passivos, nao se
engajando prontamente no conflito dialogado, isso, até Maria entrar em cena
segurando uma panela, preenchendo a lacuna entre os dois trabalhadores e o
grupo. Maria apoia a sugestao de Wilson de garantir a ferramenta cooperativa
fazendo com que o trabalhador doe sua propria ferramenta, fortalecendo assim
a cooperativa. Essa cena aponta para as contradicoes proprias do processo de
luta.

José Filipe Costa (2011) nos apresenta que esse filme de Thomas Harlan
é visto como uma construcao narrativa com um enredo dramatico sequindo
0s codigos narrativos classicos, semelhante ao cinema documentario
observacional®. O autor compreende que a imagem em questao (figura 1) seja
reveladora do desenvolvimento das tensdes pos-revolugao, evidenciando as
duvidas de um agricultor em relacao ao processo de coletivizagao surgido na
constituicao das atividades da cooperativa. Nesse sentido, o registro de Harlan
destacaa autenticidade da situacao politicaem locus, sem recorrer a estratégias
argumentativas exteriores, assim basta registrar. E importante, neste filme,
destacar essa autenticidade de forma quase espontanea e compreender as
preocupacoes genuinas do agricultor, a fim de estabelecer um dialogo eficiente
sobre a coletivizacao resultantes dos processos da revolucao. Ao reconhecer e
abordar essas questoes com um olhar testemunhal e participativo da camera, é
possivel promover um entendimento mutuo e encontrar solugées inclusivas para
os desafios enfrentados e dispostos na cena que se desenrola na Cooperativa.

O filme apresenta personagens proeminentes como Wilson Zabu e José
Pedro Andrade, que estavam associados aos esforgos politicos em prol da

3 A montagem ¢ um item indispensavel da gramatica do cinema, ou seja, trata do processo de tornar
historia apreensivel. Segundo a Julia Gongalves Declie Fagioli (2011, p. 47), a montagem € respon-
savel por construir narrativas cinematograficas, lidando com o que estd fora de campo e o que fica
de fora. Ela organiza a sucessao dos planos e estabelece sua duragdo, inscrevendo o tempo no filme.
Além disso, a montagem ¢ um componente essencial da escritura filmica, dando sentido final as ima-
gens. Toda imagem guarda algo invisivel, mas que pode ser imaginado.

4 Segundo Allan Barbosa (2009, p. 34), o documentario do modo observacional se caracteriza por
comunicar um acesso imediato ao mundo, sem intervengoes, situando o espectador como um obser-
vador ideal. O roteiro ¢ suprimido e a dire¢dao ¢ minimizada, com os métodos de dire¢ao transmitindo
a impressao de invisibilidade da equipe técnica.
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Reforma Agraria na época, fornecendo informacoes sobre a ocupacao e 0s
tensionamentos politicos envolvidos na ocupacao da Torre Bela, como um caso
singularde desdobramento dasimagens produzidasa partirde abrilde 1974. Cabe
salientar a énfase heroica dada a figura de Wilson Filipe, “Sabu”(1948-2020), em
todo o documentario, que se da pelo seu historico de “bandido social’, ala Robin
Wood, como expressa Thomas Halan a apontar algumas de suas motivagoes para
filmar Torre Bela.

Durante uma das assembleias do RAL | um soldado de- legado das unidades da escola
pratica da cavalaria de Santarém, ponto de partida da «revolucao dos cravos», fezum
relatério sobre o movimento camponés dessa zona: anunciava a ocupagao iminente
das terras da familia real de Braganca em Torre Bela, com Zabu a cabeca do movimen-
to. Zabu era o sobrenome de Wilson, rufia bem conhecido da escumalha de Lisboa,
condenado a guatro anos e meio de prisao em cativeiro por ter atacado um banco a
mao armada, terror da burguesia e herdéi popular, sobretudo junto dos jovens rapazes.
Rapidamente a equipa interrompe a rodagem nas casernas, onde trabalhava ja ha 40
dias e desloca-se a Torre Bela. Ai fica durante 8 meses. (HARLAN, 2013, p. 02).

Nas palavras de Costa (2011, p. 222):

[...] Os ocupantes eram trabalhadores agricolas, alguns desempregados, outros
assalariados rurais ou pequenos proprietarios, muitos deles com uma histéria pessoal
marcada pela participagao na guerra colonial ou pela imigragao. A ocupacgao da
herdade levada a cabo a 23 de abril de 75 insere-se num movimento geral de tomada
do poder popular nas fabricas, propriedades rurais e escolas que irrompeu depois
do golpe militar do 25 de Abril. As primeiras ocupagoes de terras datadas em finais
de 1974 ou inicios de 1975 (Rezola, 2007:209), comecaram por ocorrer sobretudo nos
grandes latifundios do sul, movimento que depois se expandiu para o Ribatejo. Muitos
historiadores tém sustentado a tese que foi esta dinamica popular que transformou
0 golpe de Estado do 25 de Abril numa revolugao de carater coletivo, baseada em
reivindicagdes relativas ao emprego, aumentos salariais e falta de exploragao de
muitas terras férteis. As ocupacgoes feitas a margem da lei, fundadas naquilo que se
designou de legalidade revolucionaria, tiveram posteriormente a cobertura do Estado
em julho de 1975, quando foram publicados os Decretos-Lei 406-A/75 e 407-A/75
(Rezola, 2007:211)

Os acontecimentos em Torre Bela, documentados no filme de Thomas
Harlan, se apresentam como um tesouro da Revolucao, sobretudo na medida
em que as acoes da ocupacao sofreram a influéncia direta da Liga de Unidade e
Acao Revolucionaria (organizacdo nao partidaria), e pela vontade expressa dos
ocupantes de nao ceder o controle direto da gestao da cooperativa as estruturas
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partidarias. O tesouro revolucionario® portugués esta na capacidade de marcar o
pais em uma sensibilidade revolucionaria comum, como um modo de vida - uma
estrutura de sentimento, pela qual a revolucao, como um movimento regulador
necessario, setornaumalinguagemvivida, pensada e articulada de forma publica,
na configuracao de lacos espirituais e politicos que se registrou historicamente.
Para Cabreira (2019), o estabelecimento de uma nova constituicdo, politicas
econdmicas beneficiando populacdes desfavorecidas e precarizadas, o
enfrentamento das questdes coloniais, dao um carater destacado as atividades
revolucionarias portuguesas de entao. Essas foram as principais prioridades
pos-revolucgao.

Ou seja, o Movimento das Forgcas Armadas, de certa forma, empreendeu
0 incentivo a formacao de um corpo populacional politico revolucionéario, que
foi impulsionado, mobilizado e representado pelos capitaes de abril, que se
desdobrou em conselhos e comissGes de trabalhadores, de camponeses,
mulheres, etc. Assim, como promessa democratica, se fez um processo de
incorporacao de cidadaos no espaco publico que, até entao, esteve interditado
pela ditadura salazarista. Além Hannah Arendt, no texto A tradi¢céo Revoluciondria
e seu tesouro perdido, Martorano indica que as praticas dos conselhos® e
comissoesdetrabalhadores’estiveramatreladasavontadediretapordemocracia

5 Esse tesouro ¢ disposto nas analises de Hannah Arendt (2011), em Sobre a Revolug¢do, no capitulo
A tradi¢do Revoluciondria e seu tesouro perdido, no qual ela discute os aspectos distintivos das Re-
volugdes Americana e Francesa, a partir do processo de memorizagao, daquilo que se desenvolveu
e restou do processo revolucionario. Segundo Antonio Batista Fernandes (2016), Hannah Arendt se
refere ao tesouro perdido da revolugao como os sistemas de conselhos, dos quais ela acredita repre-
sentarem um sistema capaz de oportunizar a participag¢ao individual direta no governo, como uma
espécie de adensamento do espago publico. Nesses termos, segundo Fernandes, a filosofa vé os siste-
mas de conselhos como um meio de criar um espago para a liberdade e o surgimento da acao politica,
na medida em que permitem que os individuos se envolvam ativamente na governanca. Assim, Aren-
dt contrasta esses sistemas de conselhos com os sistemas partidarios, destacando como ambos eram
desconhecidos antes das revolugdes e sao uma consequéncia do postulado revolucionario moderno
que concede a todos os habitantes o direito de participar das esferas politicas publicas. A participagao
¢ o adensamento do processo revolucionario, ou seja, o seu tesouro. O conceito de Arendt do tesouro
perdido enfatiza a importancia desses sistemas de conselhos na revolugao, retratando-os como um
componente valioso, mas muitas vezes esquecido, da mudanga politica; afinal, contemporaneamente,
optamos pelos partidos politicos em detrimento dos sistemas de conselhos. Ademais, a filosofa sugere
que esses sistemas t€m o potencial de facilitar a governanga democratica direta e aprimorar a agéncia
individual dentro da esfera politica. Ao enquadra-los como um tesouro perdido, Arendt ressalta a
importancia desses sistemas de conselhos na preservacao e promocgao da liberdade politica e do enga-
jamento ativo dos cidadaos. Cf.: (FERNANDES, 2016)

6 Cf.: (KORSCH; MATTICK, 1973).

7Cf.: (SUAREZ, 2023).
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e designaram, historicamente, o ensejo de superacao da burocracia do Estado

burgués. Ademais,
o estudo do conselhismo [ que ] engloba ndo apenas os autores apresentados de forma
restritiva como integrantes dos “grupos comunistas de conselhos” - isto &, Karl Korsch,
Anton Pannekoek, Herman Gorter etc., conforme a posicao defendida por Paul Mattick.
Se assim o fizéssemos estariamos excluindo da pesquisa autores como Lénin, Leon
Trotsky, e mesmo Antonio Gramsci, entre outros. Para nos, os “conselhistas” sao to-
dos aqueles que pensaram a questao dos conselhos operarios em sua relagao com o
partido socialista e com o Estado operario, e nao exclusivamente os que considera-
vam estes novos organismos como expressao automatica da democracia direta e da

superacao dos partidos, como € o caso de alguns dos marxistas analisados por Paul
Mattick. (MARTORANQ, 2009, p. 17)

Trata-se de um tesouro revolucionario, nos moldes apontados por Hannah
Arendt (2011), na medida em que emergem organismos de mobilizagdo popular
icados por anseios por transformacoes que pusessem fim da precariedade na
vida social portuguesa pelos entraves antidemocraticos. Assim, “eles sempre
surgiam como organismos espontaneos do povo, nao apenas fora do ambito de
todos os partidos politicos, mas inteiramente inesperado por eles e seus lideres”
(ARENDT, 2011, p. 241). Assim, nos interessa perceber o desenvolvimento de uma
sensibilidade revolucionaria, a qual o cinema foi um dispositivo mobilizador e
arquivo dessa estrutura de sentimento revolucionaria.

Segundo Jacques Lemiere (2005), o cinema portugués, apés a revolugao de
1974, encontrou uma vazao de liberdade artistica e expansao cinematografica.
Apos o regime ditatorial (1926-1974), de énfase salazarista, ser derrubado em 25
deabrilde 1974, os cineastas portugueses puderamexplorartemasanteriormente
censurados e expressar suas ideias livremente através do cinema, bem como
exibir filmes estrangeiros até entdo censurados, como Ultimo Tango em Paris
(Bernardo Bertolucci, 1972).°

O referido filme foi exibido pela primeira vez em 30 de abril de 1974, sendo
que em dois meses houve filas gigantescas a porta do Cinema Sao Jorge. Esse

8 Acerca das referéncias cronoldgicas: Nao obstante o regime salazarista (Estado Novo) ter sido ins-
titucionalizado com a entrada em vigor da Constituicdo de 1933, a historiografia portuguesa aponta
geralmente como baliza cronologica inicial do regime ditatorial o ano em que ocorreu o golpe de
Estado que lhe deu origem, 1926. Dai ser habitual a periodizagcao 1926-1974 para a ditadura, que
se prolongou para além da “morte” politica de Salazar em 1968 (antecipando a sua morte fisica em
1970). [contribui¢ao de parecerista ndo identificado]

9 Sobre isso conferir: Documentario “Portugal 74-75 - O retrato do 25 de Abril”, de Joaquim Furta-
do, RTP, 1994. Disponivel em: https.//arquivos.rtp.pt/conteudos/portugal-7475/
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exemplo aponta para o expurgo erético a um regime politico caracterizado pela
repressao, controle midiatico e educacional de forma centralizada e com agoes
de sufocamento da dissidéncia e da oposicao politica. Assim, podemos perceber
0 poder libertador de Eros pelo cinema. O projeto autoritario “descarta as forcas
criativasde Eros, restringindo-lheaacao, no maximo, ao ambito puramente sexual
e limitando sua forgca como elemento constitutivo da sociedade” (FIGUEIREDQO,
1992, p. 31).

No bojo dos acontecimentos revolucionarios, as lentes do cinema nao
faltaram a revolugao. Prova disso, é olhar do cineasta brasileiro Glauber Rocha
registrado na obra “As Armas e o Povo”, que recebe a assinatura do Coletivo de
Trabalhadores da Actividade Cinematografica. Lemiére (2005) aponta que o
referido filme destacou o envolvimento de grupos politicos de esquerda e o papel
do MFA (Movimento das Forcas Armadas) durante o periodo revolucionario de
1974-75, bem como levantou questdes controversas sobre a protecao oferecida
aos ex-lideres do regime e as potenciais tensoes politicas dentro das estruturas
de poder emergentes. No filme, Glauber Rocha atua como uma espécie de
reporter que age no calor do acontecimento, ao entrevistar os agentes inseridos
na cena revolucionaria e os trabalhadores no dia 01 de maio de 1974, a fim de
sentir a ambiéncia revolucionéria por parte da populacao portuguesa dispostas
nas pracas e ruas de Lisboa. As pessoas entrevistadas, por Glauber em um
tom quase censitario, apresentam as mazelas de uma vida precarizada pelo
regime, suas reclamacoes ganhavam a cena na medida que as ag0es do MFA se
desenrolavam. O filme tem como praxis a dimensao sindical e a luta de classes,
Ou seja, “uma pratica revolucionaria assumiu proporgoes de completo impasse
no Sindicato dos Profissionais de Cinema” (GEADA, 1977, p. 119). Natélia Tavares
(2021, p. 41)apontaque As Armas e o Povo é construido com uma montagem filmica
que faz das informacaoes explicativas e apreendida por meio da organizacao dos
planos, da temporalidade alternada entre o narrador e a populacao entrevistada.
Assim, o documentario adota uma estrutura expositiva que intercala a voz do
narrador com imagens e entrevistas, sem desafiar as categorias que organizam
0 conhecimento dos acontecimentos. O filme, entdo, aponta caracteristicas do
modelo participativo, transmitindo a sensagao de comunicagao direta com o
publico durante as manifestacoes historicas e revolucionarias.

Tanto Torre Bela quanto As armas e o Povo sao filmes documentarios que
ingressam em acontecimentos concernentes e desdobrados da Revolucao
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dos Cravos, dando destaques para as acbes e posicoes populares diante do
empreendimento revolucionario. Assim, com esse anseio participativo da
camera no bojo dos acontecimentos, esses ultimos passam a ser filmados onde
o olhar do diretor tem a camera como testemunha, o olhar do personagem, como
agente do processo, e do espectador que participa de uma troca de olhares
simulada, com as devidas mediacoes pelas quais 0 acontecimento é produzido
e, por consequinte, passa a ser reproduzido pela linguagem construtora do filme
e com aquilo que foi filmado. Geralmente, o documentario recebe uma espécie
de estatuto de maior proximidade com o real, pois flerta com a figuracao realista
dada pelo ato violento de filmar e tomar a palavra.

Diferentemente do jornalismo, o documentario se realiza apés o acontecimento, mas
diferentemente do espetaculo, é-lhe proibido “reconstituir’ o que nao filmou. Assim,
ele coloca em jogo o primado do real que parece cada vez mais necessario ao motor
libidinal que faz girar as sociedades. (Seria preciso fazer a histéria da impressao de
realidade no cinema.). (COMOLLI, 2008, p. 20)

Porém, como arte, o documentario produz uma espécie de retoque da
realidade(assim,fazendodelamaterialmanuseadopelainvencéo) apartirdoponto
de captacao da camera que escolhe o que deve ser inserido no campo de visao,
bem como o que deve ser deixado de lado, de quem deve ser ou nao entrevistado
etc. Porexemplo, em Torre Bela, acenaem que os trabalhadores deliberam acerca
da adesao da constituicao da Cooperativa, para dar dramaticidade aos discursos
das liderancas diante da massa de trabalhadores do campo, Thomas Harlan usa
do artificio do zoom sobre os rostos e corpos dos lideres em construgao, como
Wilson, e afigura combatente de Camilo Mortagua, um dos fundadores da Ligade
Unidade e Accao Revolucionaria(LUAR). A escritada cdmeraeamontagematodo
tempo quer imprimir artisticamente a intensidade da luta, como acontecimento.
Assim, a camera é usada de forma critica a fim de produzir um efeito enfatico de
realidade, a partir de um critério de dramaticidade que, de certa forma, é uma
operacdo da ficgdo. Alexandra dos Santos (2017, pp. 75-76) faz uma detalhada
descricao da referida cena de Torre Bela.

A imagem abre em fade in, a camera segue num plano de costas um grupo de
trabalhadores que caminha para a escadaria lateral de pedra. Varios trabalhadores
j& se encontram aguardando no alto. E anunciada a data do dia, por meio da legenda
“Quarta- feira, 24 de abril”. A cAmera continua seqguindo os trabalhadores de costas
gue caminham para o espacgo da assembleia. Uma grande movimentacao é captada
pela camera. Depois de um corte, do alto, a cAmera capta o plano de um grupo de
trabalhadores que faz parte da assembleia. Num movimento de afastamento com a
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técnica do zoom, a imagem abre. O olhar do espectador foi ampliado, e agora pode
aceder a toda aimagem da assembleia. A cAmera esta situada por detras de Wilson, o
trabalhador que dirige a reuniao. Wilson através do megafone informa que “Os donos
desta terra nao estao de acordo com a cooperativa” e confirma o que ja havia sido
comentado por Maria no fechamento da cena anterior sobre a garantia de trabalho
para alguns trabalhadores e nao para todos. O resultado da reuniao é exposto entre
os trabalhadores e sao abertas falas entre os diferentes protagonistas. Um dos
trabalhadores manifesta o propdsito da luta dos trabalhadores: “(...) dar a terra a quem
a trabalha". E Wilson seqgue comentando sobre o processo de Reforma Agraria que
decorre no resto do pais, e a necessidade de firmar um acordo de cooperativa entre
os trabalhadores. A camera nao procura mais os protagonistas de forma incessante,
eles estao posicionados na frente da assembleia, e aos poucos vao surgindo outros
entre o quérum dos trabalhadores. As diferentes “vozes” que se destacam como Camilo
Mortagua, que apela a continuidade da luta dos trabalhadores pelo acesso a terra, (...)
com serenidade e conscientes dos direitos”, garantem o desenvolvimento da assem-
bleia, expondo os pontos de interesse dos trabalhadores para uma tomada de posigao.
Nesta cena Mortagua esta no alto falando para a assembleia. No préximo quadro ja se
encontra no meio da multidao, e do seu lugar afirma ainda a importancia de ter aces-
S0 as terras, mas “(...) também as instalagdes, também imdveis, também maquinas e
também tudo aquilo que é necessario para amanhar a terra”. Wilson reforga do alto
que para amanhar a terra “teremos de ter dinheiro”, e Mortagua afirma que existe o
Instituto da Reforma Agraria (IRA) para apoio financeiro e técnico. Neste plano de se-
guéncia terminamos com o tema da modernizagao do campo pelo trabalhador, que por
hipotese, ja € anunciado nos momentos iniciais do filme com o uso dos sons do motor
agricola e dos passaros - maquina e natureza -, introduzido por montagem vertical so-
bre aimagem aérea da Quinta Torre Bela. Além disso, e por suposigao, comega a for-
mar-se o enredo em torno da busca dos trabalhadores pela propriedade coletiva dos
meios de producgao, apoio técnico e financiamento para que possa ser investido capital
na cooperativa de trabalhadores. No final da cena, Wilson apela ao voto de todos so-
bre o acordo de cooperativa. Os trabalhadores sao unanimes em afirmar o acordo de
cooperativa que garante trabalho para todos, para ser encaminhado como decisao dos
trabalhadores nas negociagdes com o proprietario D. Miguel.

Em Mas afinal o que é documentdrio, Fernao Ramos delineia certas
caracteristicas definidoras dos documentérios, incluindo a incorporacao de
narracao de voz, entrevistas, depoimentos, a utilizacao de imagens de arquivo,
0 envolvimento pouco frequente de atores de oficio, a énfase unica na escala
de cenas e técnicas distintas, como operacao de camera portatil. Para Ramos
(2008, p. 22), o “documentario estabelece assercdes ou proposicdes sobre o
mundo histoérico.” Assim, Ramos afirma que se trata de uma narrativa contendo
imagens-cameras que transmitem afirmacgoes e informagdes sobre o mundo,
dandoacondicdodeintérprete paraoespectador. E responsabilidade danarrativa
documental articular eficazmente essas afirmagoes, que tém o potencial de
serem diluidas ou fragmentadas por natureza. Entre o diversificado conjunto
de narrativas que envolvem o cinema, a narrativa documental destaca-se pela
sua caracteristica distintiva, dada pela sua estrutura signica que funciona como
uma ferramenta de comunicacao transparente facilitando o estabelecimento de
afirmacodes ou postulados sobre o mundo ou o eu que a narrativa representa, a
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partir do seu cotejamento do ideal de verdade, também ambicionado, de forma
diferente, pelocinemaficcional, assim, ambasas formasde cinema compartilham
certas estruturas e procedimentos expressivos que, segundo Teixeira:

Tanto para um como para o outro, a verdade nao resultava da criagao cinematografi-
ca, nao era um efeito-verdade que os processos imagético- narrativos do cinema
compunham e punham em circulacao no mundo, mas algo que lhes era exterior, dado
de antemao e que se expunha como objeto de descoberta e revelagao pelo cinema.
A verdade como revelacao de algo imerso na espessura, opaca ou transparente, do
mundo, e a que se tinha acesso, fosse por meio de uma parafernalia de artificios do
cinema ficcional, fosse pela visdo limpida e direta do cinema documental. (TEIXEIRA,
20086, p. 255).

Essas “parafernalias” € que possibilitam o retoque dado ao real que so
pode ser acessado por efeitos compartilhados tanto pela dimensao ficcional
e documental. Assim, ambas as entidades, ficcao e documentario, exibem
semelhancase particularidadesem suascomposicoes estruturaiseoperacéesde
comunicacao, indicando assim uma relagcao ou conexao potencial entre as duas.
Além disso, essas duas possuem caracteristicas compartilhadas que sugerem
uma semelhanca em seus principios subjacentes e estruturas operacionais,
destacando a possibilidade de um dialogismo ou influéncia compartilhada
em seu desenvolvimento. Essas formas de dar retoque e acessar o real se
possibilitam a partir da mobilizacao da gramatica do cinema que oferece formas
parainterpretacao da realidade, como expde Comolli (2008, p. 262):

Os inocentes falarao de realidade manipulada, trucada. Mas filmar, cortar, montar -
escrever, em suma - €, evidentemente, manipular, orientar, escolher, determinar, em
resumo, interpretar uma realidade que nunca se apresenta a nés como “inocente” ou
“pura”’, a nao ser que assim a fantasiemos. Como os filmes de ficgao, os documenta-
rios sao colocados em cena. Acontece que o0 alvo dessa mise-en-scene ¢é a realidade
reapresentada apenas de maneira acessoria, ela esta muito mais direcionada para o
espectador, interessada no funcionamento de seu olhar, no jogo de seus desejos e de
suas crengas.

O papeldanarrativadocumental e suaposicao diretaé crucialnatransmissao
destas afirmacOes ao publico, garantindo uma representacao organizada e
coerente do mundo ou de si mesmo no processo de apresentacao. Existe uma
dimensao artistica e estética que corrobora para a construcao dos efeitos
de realidade embutidos nos documentarios, como uma espécie de operacao
desconstrutivadocinemaenquantoilusao.“Hanapraticadocinemadocumentario
uma espécie de reducao do cinema ao essencial: corpo e maquina.” (COMOLLI,
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2008, p. 20). Para Ramos (2008), o cinema documentario se caracteriza também
como narrativa que carrega consigo intencoes e as indexacoes projetadas pelo
diretor na obra e que, muitas vezes, devem ser prontamente percebidas pelos
espectadores. Sequndo Comolli, no documentario existe uma ideia de relagao
diretacomoobjetoaserfilmado(o que ndo lhe é exterior), arepresentacao do real
comoretoqueartisticocinematografico,oumesmo,comarealidadereferenciada,
mesmo quando sonega o seu referente. “O cineasta filma representacgoes ja em
andamento, mises-en-scene incorporadas e reencenadas pelos agentes dessas
representagoes” (COMOLLI, 2008, p. 85). Desse modo, segundo Guimaraes e
Caixeta (In: COMOLLI, 2008, p.212), o real pressiona e ronda a cena filmada.
Dessa feita, o documentario suscita ainvencao da realidade quanto um objeto do
mundo, que produz uma inscricao verdadeira:

Alinscrigao verdadeira concerne a duragao partilhada entre quem filma e quem é filma-
do, de tal modo que o tempo do filme se compde com o tempo do mundo, que sempre
deixa seu vestigio nas imagens, nos sons e nas falas. Se o documentario nao perde sua
diferenca para a com a ficgao é justamente porque “um filme é feito de brechas por
onde sopra o vento do real, a corrente de ar do inconsciente”. O real, aqui, refere-se
tanto ao referente (apanhado em sua dimensé&o espacial e temporal) quanto a nocao
lacaniana. Comolli insistira que a poténcia do filme documentario consiste justamente
nessa sua dificuldade convertida em virtude: “O cinema, na sua versao documentéria,
traz de volta o real como aquilo que, filmado, nao é totalmente filmavel, excesso ou
falta, transbordamento ou limite - lacunas ou contornos que logo nos sao dados para
que os sintamos, 0s experimentemos, os pensemos.” Evidentemente, se o documen-
tario convoca o real dessa maneira, ele nao desconhece o quanto toda representagao
€ obrade linguagem e nemignora o fato de que os signos jamais se fundem ao real, por

mais intensa que seja a forga acontecimental com que ele vem cindir a cena filmada.
(coMoLLI, 2008, p.212)

Nesses termos, nao nos interessa, de forma direta, as tensoes entre o
cinema ficcional e o documental, sobretudo, a partir do primado do real. Nos
interessa, entao, que as filmagens de Torre Bela e As armas e o Povo, na forma do
documentario, tratam do acontecimento a partir do apelo realista e espetacular
gue nos permitiu rastrear parte do residuo do tesouro revolucionario portugués,
pois, os filmes na mesma medida em que documentam também ficcionalizam a
revolucao e suas possibilidades. Isso é possivel, pois, o documentariolidade certa
forma com o rastro empirico daimagem, pois foi feito como registro pensado sob
0 modo de relacao entre quem filma e quem é filmado e, por conseguinte, por
quem olha-o como acontecimento filmado com critérios da escrita e linguagem
cinematografica e suas operacdes especificas (montagem, trilha sonora,
fotografia, etc.).
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A revoluciio e o campo da ficcio (Non ou a Vd Gléria de Mandar)

AcercadaRevolucao dos Cravos como ultimo cenario revolucionario europeu
e a questao da luta anticolonial em Africa, esse duplo movimento apontado por
Secco e Cabreira pode ser visto no filme Non ou a Va Gléria de Mandar (de Manoel
Oliveira, 1990). Nessa pelicula, a Histéria de Portugal é tomada como alegoria e,
com isso, ainda que se trate de uma ficcao, o filme se apresenta com um toque
de historia monumental, movido pela capacidade narrativa dos personagens
soldados - que narram e reconstituem, em uma perspectiva professoral e
pedagogica, alguns dos principais episodios de guerra que o pais ja enfrentou,
especialmente aqueles em que saiu derrotado.

Os atores, que vivem os soldados em gquerra, também vivem sujeitos
historicos que sao apresentados em seus processos narrativos sobre os eventos
historicos anteriores as guerras coloniais na Africa. Por exemplo, o personagem
Alferes Cabrita, vivido por Luis Miguel Cintra, € também Viriato e Don Joao de
Portugal. O personagem Soldado Manuel, vivido por Diogo Déria, é também o
Guerreiro Lusitano e Primo de D. Joao. Ja o personagem do ator Luis Lucas,
0 soldado Brito, € também o Guerreiro Lusitano e o Guerreiro Alcacer. Por fim,
o ator Miguel Guilherme vive o Soldado Salvador e o Guerreiro Lusitano. Essas
inversoes sedao pelousode cenasem flashback. Asdisposicoes dos personagens
se caracterizam na execucao de dois tempos histéricos na composicao diegética
do filme. Os soldados vivem o seu presente no tempo da acao do filme, mas o
acessam de forma narrativa na busca por sentido de estarem numa guerra
fracassada, o que os faz despertar para a Historia, a partir da capacidade ativa
de narrar as vas glérias de um passado portugués carregado de derrotas. Ou seja,
o filme de Manoel Oliveira dimensiona a historia politica de Portugal sob a égide
da alegoria da derrota.

Segundo Idelber Avelar (2003), as alegorias da derrota, em contextos pos-
ditatoriais, funcionam no enfraquecimento da dimensao épica, pois indicam os
indices do fracasso historico e se propoe a interpelar o presente na condicao
de alegoria, se posicionando como um desvio imposto pelas ruinas de derrotas
historicas nao completamente simbolizadas no plano politico e social. No
filme Non ou a va gléria de mandar, isso funciona em um enredo fragmentado
entre o passado e o presente, pelo qual Manoel de Oliveira criou uma reflexao
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peculiar sobre a histéria de Portugal, trazendo como indices alegoricos as acoes
referentes a va gléria de mandar, da lenda de Viriato até a Guerra Colonial (tema
enfatico na relacdo passado e presente neste filme), passando por personagens
como D. Afonso Henriques a batalha de Toro, o decepado D. Duarte de Almeida, a
uniao dinastica com Castela através do casamento dos infantes Afonso e Isabel,
a llha dos Amores de Luis de Camoes, a morte do principe D. Joao, a ingloria
batalha historica de Alcacer Quibir, o tragico destino de D. Sebastiao e, por fim, o
desfecho final nas terras africanas, no dia 25 de Abril de 1974 - data em que toda
a acao do filme ocorre no presente, representando o fim do sonho portugués do
Quinto Império.

Essa vontade interrompida é culminada na ultima sequéncia do filme, em
que o Alferes Cabrita, um estudante do curso de licenciatura em Historia, comeca
a delirar em um hospital de Luanda, devido aos graves ferimentos adquiridos no
front de guerraemterritorio africano. Ismail Xavier(2013)chamaisso de “percurso
na ténica de uma poética do desastre”. O personagem tem sua voz embargada,
quase silenciada, na medida que vai tomando altas doses de morfina e uma
imagem interna a sua mente vai se formando.

No plano dos delirios resultantes da violéncia das dores sobre o corpo de
Cabrita, a partir do cruzamento de imagens interiores versus imagens exteriores
que configuram o estado de espirito do alferes, surge a imagem alegorica de um
cavaleiro da Guerrade Alcacer Quibir'®, sendo ele D. Sebastiao, que tem a sua mao
ensanguentada no centro do enquadramento, com um jorro volumoso de sangue,
na medida em que sua mao estd em contato direto com a lamina dos gumes da
espada. A figuracao mitica do sebastianismo se faz naimagem interna da mente
do alferes e, dentro dela, se transfigura a aparicao do personagem historico D.
Sebastiao com as maos ensanguentadas que, por sua vez, encontra referéncia

10 A Batalha de Alcacer Quibir, que aconteceu em 1578, foi um confronto militar entre o Rei Dom
Sebastiao de Portugal e o Sultao de Marrocos. O motivo da batalha foi a preocupagao de Dom Sebas-
tido com o avanco dos mugulmanos sobre Marrocos, pois acreditava que eles poderiam tentar retornar
a Peninsula Ibérica. Dom Sebastido recebeu o apoio das tropas do Sultdo Mulei Mohammed, e juntos
enfrentaram as tropas lideradas por Abd al-Malik, com o suporte dos otomanos. Nesse confronto os
portugueses foram derrotados ¢ Dom Sebastido desapareceu sem maiores explicagdes, o que gerou
especulacgdes e alimentou o mito do Sebastianismo. Esse evento historico ¢ de grande importancia
para a cultura portuguesa, pois marcou o inicio desse fendmeno mitico, no qual surgiu a crenca na
volta do rei desaparecido para restaurar o pais e consolidar a posicdo de um Império portugués.
Cf.: https://blogdabn.wordpress.com/2017/08/04/tbn-documentos-literarios-um-alvara-de-d-sebas-
tiao-o-desejado-nos-manuscritos-da-inquisicao-de-goa/
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no acontecimento externo, as gotas de sangue pingando na bolsa de transfusao e

0 vomito hemorragico do soldado, fruto de uma sua hemoptise terminal, quando

esta prestes a morrer. Ismail Xavier vé Cabrita como o oposto de Dom Sebastiao,

personificando os efeitos e o padecimento da violéncia histérica discutida no

filme:

Derramado nas varias instancias do “Non”, esse sangue se identifica com o destino na-
cional trabalhado em cada momento do passado através de personificagoes, figuras
que condensaram situagdes, portadoras das nogdes nucleares que marcam a dificil
superagao de um trago de identidade que o filme desenha e redesenha, mas que por
fim questiona, ao figurar a passagem do dominio da vaidade, vontade de poder obsti-
nada e arrogancia, para o dominio da lealdade, da sensatez e do didlogo encarnado em
Cabrita. Nesse esquema bem afinado a alegoria tipologica do cristianismo, Cabrita é o
anti-Dom Sebastidao que encara o seu par antitético e recolhe no seu corpo a violéncia
sobre a qual ele préprio discorreu ao longo do filme. (XAVIER, 2013, p. 44).

A figura de D. Sebastiao sera retomada por Manoel de Oliveira no filme O

quinto império-ontem como hoje (2004). O sebastianismo é carregado por uma

mistica da conquista interrompida que se apresenta da sequinte forma no filme

de 2004:

O quinto império-ontem como hoje(2004): acompanha os momentos que ante-
cedem a decisao tomada por D. Sebastido (interpretado por Ricardo Trépa), em 1578,
de invadir o Marrocos e, com isso, deflagrar a Batalha de Alcacer-Quibir. A narrativa
do filme segue sempre em seu castelo, num clima claustrofébico que parece sugerir
a presencga de uma mescla entre angustia e loucura, nos comportamentos de um rei
obcecado pela gléria futura. Apds a derrota de Portugal nessa batalha, surge o mito
do sebastianismo, que consiste naideia de que um dia D. Sebastiao retornara montado
num cavalo branco para tirar Portugal do jugo de outras nagoes e conduzi-lo ao tao
aguardado Quinto Império. (PIANCO, 2011, p. 51)

Em Non..., D. Sebastido, antepassado de Cabrita, nao corresponde aimagem

do retorno do antigo rei no cavalo branco a fim de conduzir Portugal ao Quinto

Império, mas sim ao flagelo e agonia da derrota que, sequndo Mariana Veiga Silva

(2014, p. 84)

67

[se]vé afigurade Dom Sebastido, que desembainha a espada e seqgura-a com tal forca
gue acaba por machucar suas maos; o sangue d’El rei goteja pela espada no mesmo
ritmo que o sangue do alferes goteja na bolsa de transfusao. Existe todo um dialogo de
imagens, mas a cena toda - que tem aproximadamente 15 minutos de duracao - passa-
-se completamente sem palavras.
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Ismail Xavier (2013, p. 44)aponta que a morte de Cabrita possui um paradoxo
que a faz ao mesmo tempo “heroica e vexaminosa®’, pois a morte gerenciada
e exposta é de um cidadao comum sem significado messianico e que ganha
significado por fazer parte de uma constelacao maior, simbolizando virtudes e
valores perdidos em um processo em que a morte marca o fim das obsessoes
nacionais evocadas pela historia de Portugal durante o filme. Sequndo Luis Krus
(1991, p. 174), essa imagem reforca a narrativa autoflageladora e sacrificial dos
soldados, constantemente, evocada nas narrativas sobre os acontecimentos
referentes a histdéria da expansao portuguesa e dos conflitos coloniais, nas cenas
antes da agonia final de Cabrita. Ou seja, a evocacgao da Histéria e do patriménio
cultural de Portugal é também feita no filme pelo uso referencial e poético de
Os Lusiadas (Luis de Camoes) quase de forma monumental, sobretudo na voz e
no corpo de Cabrita, a quem cabe posicionar, pelo ato de narrar, o lugar do pais
lusitano na construcao civilizatéria moderna que, ao mesmo tempo, produziu
cultura também construiu a barbarie sob a mesma base. Isso nos remonta a
sétima tese de Walter Benjamin em As teses sobre o conceito de histéria (1940),
onde o filosofo alemao aponta:

[...]0s despojos, como ¢ de praxe, sdo também levados no cortejo. Geralmente Ihes
€ dado o nome de patrimdnio cultural. Eles poderao contar, no materialista histoérico,
como um observador distanciado, pois 0 que ele pode abarcar desse patriménio cul-
tural provém, na sua globalidade, de uma tradicdo que ele ndo pode pensar sem ficar
horrorizado. Porque ele deve a sua existéncia nao apenas ao esforco dos grandes gé-
nios que criaram, mas também a escravidao anénima de seus contemporaneos. Nao ha
documento de cultura que nao seja documento de barbérie. E, do mesmo modo que ele
nao pode libertar-se da barbarie, assim também nao o pode o processo histérico em
que ele transitou de um para o outro. (BENJAMIN, 2016, p. 12-13).

Essaalegoriatem um carater dramatico, afim de indicar uma morte também
simbdlica de uma historia oficial consonante com o autoritarismo salazarista
e suas justificativas de guerra com base na historia epica e desbravadora de
Portugal. O sangue derramado aponta para o esvaziamento de sentido dos
embates épicos e do colonialismo dado no presente da acao do filme, antes
posto pela “mediacdao de memdrias nacionais que enunciava, pela ilusdo da
historia, o sentido de sua missdo, do seu comum destino” (RAMOS, 1991, p. 173).
Essa dimensao de uso da histéria, por parte dos soldados, se apresenta como
uma especie de compensacao imaginaria de cumprimento de um destino tragico
gue 0s esperava, o0 que se confirma na cena final do filme. Nas palavras de Rui
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Ramos (1991, p. 174) “a campanha militar era feita, contra o Mundo, em nome
dessa Historia. Talvez o facto de a ouvir ajudasse os combatentes a descobrirem
0 sentido, para a morte que os esperava”.

Quando a morfina nao faz mais efeito, Cabrita é levado a obito, e esse sendo
registrado na data que eclodiu a Revolucao dos Cravos. A imagem de registro no
prontuario do alferes € vocalizada literalmente em consonancia com a imagem,
a palavra € tomada e dada pela voz over para escrever junto da imagem a énfase
do acontecimento. Assim, a morte do soldado simboliza a derrota de inumeras
glérias narradas e listadas por ele nas carrocerias dos caminhdes de guerra nos
embates coloniais. Porém, a Revolucao para ele nao € experiéncia a ser narrada,
se torna um objeto exterior ao filme, na medida em que ele se encerra com a
morte. A voz que antes vocalizava textos de cronistas e religiosos, agora, agoniza
e se cala no dia que outro marco da historia portuguesa se estabelecia longe do
alcance do seu conhecimento. Sobre essa cena que aponta para o uso das formas
teatrais e integracao e preservacao do teatro na linguagem do cinema nos filmes
de Manoel de Oliveira, como ja descrito por Francisco Javier Ruiz del 0lmo (2023),
Luiz Krus (1991, p. 172) nos aponta:

Averdade secreta... inexplicavel... o sentido ultimo... Sdo estas as palavras que Manoel
de Oliveira faz dizer ao alferes Cabrita, antes de lhe substituir a voz pelo sangue e de lhe
determinar uma agonia cuidadosamente datada no dia 25 de Abril de 1974. A sequén-
cia situa-se num hospital militar anénimo, numa enfermaria ocupada por um grupo
de soldados feridos, mutilados e ausentes pela dor. Apenas um deles, um rosto a que
uma espessa ligadura descobre um olho aténito e perscrutador, parece consciente do
momento. O grande plano que Ihe capta o olhar visionario pelo sofrimento, escolhe-o
como o ultimo testemunho, como o registo e a memdria final da morte do alferes, o mi-
litar-universitario, o estudante de histéria que, ao longo do filme, por entre as intermi-
naveis estradas africanas, contava aos seus subordinados, aos seus soldados, coisas
do passado, do pais, coisas sobre Portugal. (KRUS et al., 1991, p. 172)

Figura 2 - O Olho que testemunha a Histdria e a Morte
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Cabe salientar que o plano, no qual se encontra um olho envolto de uma
grande bandagem branca, apresenta-se um olhar testemunhal e participe que
expecta a morte do alferes narrador da Historia de Portugal, ao mesmo passo
que testemunha a derrota da guerra colonial e a impossibilidade de narra-la em
seus proprios termos, sem o auxilio monumental da Historia oficial. Esse olhar
aponta paranos o caminho inglério da guerra colonial sobre ele proprio e Cabrita,
conforme aponta Xavier (2013, p.131).

[...] o olhar sem rosto do ferido no hospital moderno que, envolto em bandagens, ex-
pressa o horror diante da morte de Cabrita; e, por fim, ha as feigdes do préprio alferes,
gue acentuam o contraste entre abonomia das prelecdes historicas, onde se insinuam
asinclinacdes melancélicas do intelectual, e 0 momento dramatico da sua agonia, que
se desenha como um ajuste de contas, e de olhares, na hora da morte, longe da refle-
Xao serena.

Com essa cena, o personagem Cabrita morre sem atribuir um sentido
especifico para a guerra e ao montante de historias, de homens que desejaram
fazer a querra, em prol de Portugal, que o mesmo alferes narrou durante os
tempos de combate em terras africanas. Sobre isso, Rui Ramos afirma que o
destino tragico dado ao personagem, por Manoel de QOliveira, nao permitiu Cabrita
ver o sentido de sua propria Histéria por morrer no Dia da Revolugao dos Cravos,
que simbolizou a posicao historica e aclamada acerca da iniciativa de parte das
forcas armadas diante de uma ditadura longeva, iniciada por Salazar, na década
de 1930. Por isso, nesse caso, a historia seria va. Nas palavras de Ramos:

Enquanto desconhecermos o que se segue, nunca descobriremos o sentido do que se
passa. O alferes-historiador morre no dia 25 de abril de 1974. Se tivesse sobrevivido,
teria talvez descoberto um sentido na guerra (preparou a queda da ditadura, etc.). A
morte fez que o que lhe aconteceu permanecesse para ele um enigma, isto €: um puro
acaso, o azar de quem tentou a fortuna que rege o mundo. (RAMOS et al, 1991, p. 75)

Nesse sentido, & importante frisar que o filme de Manoel de Oliveira coloca
a historia em uma posicao central no ecra, o que o faz estar muito proximo
daquilo que caracteriza o que chamamos de filme histérico. Segundo Alcides
Freire Ramos (2002), a partir de seu didlogo critico com Sorlin, o filme histérico
é um filme de ficcao, que coloca o publico diante de seu patriménio histérico
de forma propositada. A histéria toma o centro dos debates, na medida em que
ficcao e historia se sobrepde, inclusive, mesmo que o filme cite e ou dialogue
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com documentos e considere a consultoria de historiadores, ele se faz a partir
do uso da imaginacao historica diante dos fatos constituidos, documentados
e conhecidos historicamente, a fim de apresentar pelo passado questdes que
inquirem o presente de producao da obra.

Tinhamos visto que para P. Sorlin “todos os filmes histéricos sao filmes de ficgao”. Ao
afirmar isso, o autor queria salientar que os cineastas “até mesmo quando se baseiam
sobre documentos, devem reconstruir de maneira puramente imaginaria a maior parte
daquilo que mostram (grifo nosso)'. “ Sorlin tinha apresentado como exemplo disso a
seguinte situagao: cenarios, méveis ou roupas, que deverao ser colocados em cena,
podem ser feitos “a semelhanca daqueles do periodo historico representado”, se o di-
retor se basear “sobre textos ou quadros” de época, mas, por outro lado, “s6 os atores
sao responsaveis pelos gestos, pelas expressoes e pela entonagao”. Para ele, estamos,
neste ultimo caso, no campo puramente ficcional. Por isso, arremata sua argumenta-
¢ao, dizendo: “Ficcao e historia se sobrepoem constantemente uma sobre a outra. E é
impossivel estudar a segundaignorando a primeira(grifos nossos)'. Neste ponto, Sorlin
chama anossaatencao para o fato de que o filme historico contém dados retirados dos
documentos (ndo-ficgdo = historia) e, de acordo com o exemplo oferecido, imagens
criadas pelaimaginagao dos atores (ficgdo = ndo-histéria). (RAMOS, 2002, p. 328).

O salto dado por Ramos (2002, p. 329), em relacao a concepcao de filme
historicode P. Sorlin, estd quando ao analisar o filme Os Inconfidentes(de Joaquim
Pedro Andrade, 1972), Ramos indica que mesmo com um filme entremeado de
pesquisas, citacées, ambientacao da mise en scéne, pode haver o impacto da
imaginacao no processo de interpretacao da Histdéria, pois, a partir da relacao
forma e conteudo, os dados historicos nao se separam de maneira evidente.
Segundo Ramos (2002, p. 329): “Por vezes, onde ha os documentos tidos como
tradicionais verificados, ao mesmo tempo, ha imaginacao do autor recortando e
criando novos dados.”

No casode Non, odesejo porhistoria, porparte de ManoeldeOliveira, solicitou
0 auxilio de dois historiadores, tidos como conselheiros: Aurélio de Oliveira e o
Padre Joao Francisco Marques, esse ultimo especialista na producao de Padre
Antonio Vieira, o qual o Sermado da Terceira Quarta-Feira da Quaresma é a matéria
moral posta em Non. Isso pode ser visto no monologo do ultimo combatente de
Alcacer-Quibir sobre o “Non”, no qual ele diz com énfase o texto do Sermdo da
terceira quarta-feira da Quaresma, em uma situacao de deflagradora derrota:
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Terrivel palavra é um NON. Terrivel palavra é um NON. Ndo tem direito nem avesso. Por
qualquer lado que o tomeis, sempre soa e diz 0 mesmo. Lede-o do principio para o fim,
ou do fim para o principio, sempre ¢ NON! Quando a vara de Moises se converteu naquela
serpente tdo feroz que fugiu dela para que o nGo mordesse, logo perdeu a figura, a fe-
rocidade e a peconha. O NON ndo é assim! Por qualquer parte que o tomeis, sempre é
serpente, sempre morde, sempre fere, sempre leva o veneno consigo. Mata a esperanca,
o0 Ultimo remédio que a natureza deixou a todos os males. Ndo hd corretivo que o mode-
re, nem arte que o abrande, nem lisonja que o adoece. Por mais que confeiteis um NON,
sempre amarga. Por mais que o doureis, sempre é de ferro.

Assim, a presenca desses conselheiros se da, na obra filmica de Oliveira,
a partir da necessidade de reafirmar uma consciéncia histérica e uma reflexao
moral, a partir da producao literaria do cdnon portugués. Sequndo Alessandra
Zuliani (2013, p. 58), o titulo do filme de Oliveira tem suas raizes no “Nao” disposto
no sermao do Padre Antonio Vieira e naimprecacao do Velho do Restelo, no Canto
IV, de “Os Lusfadas’, postas nos termos: “O gléria de mandar, 6 va cobica desta
vaidade a quem chamamos Fama!®, no filme adaptado na frase “Va Gloéria de
Mandar”.

Segundo Anamaria Filizola (2010, p. 151), uma dimensao de ficcionalizacao
da histéria se coloca na maneira teatralizada que os episddios histéricos sao
apresentados no filme, bem como o aspecto do estilo realista se faz nas cenas
dos soldados no espaco da guerra. Nas palavras de Filizola (2010, p. 151):

Enquanto a viagem do comboio merece um tratamento filmico realista no que respeita
ao tempo, espacgo e personagens, 0s episodios histéricos, e embora concebidos com
cuidadosa reconstituicao de época, principalmente na composicao dos personagens,
figurino e cenario, resultam numa representacao mais teatral. Tal procedimento tem
um efeito bastante interessante: € como se o passado mais distante nao pudesse ser
recuperado senao de uma forma metaférica, de uma aproximacao do que foi.

Ademais, junto com a composicao estilistica para designar os tempos
historicos, o filme aponta para a relacao intrinseca entre cultura e barbarie,
tendo na Histéria o material para demonstracao disso, na medida em que aponta
desastres causados pela vaidade do poder e a0 mesmo passo em que destaca
um projeto universal para um mundo melhor sob a égide portuguesa e seu afa
colonizador, sobretudo na Africa naquele préprio contexto do acontecimento
da acao. Sobre esse processo ambiguo posto na producao da cultura, no filme,
Ismail Xavier encontra a ambiguidade posta na vontade de narrar de Cabritae o
argumento do “Non” sugerido no texto de Padre Antonio Vieira, durante o periodo
anterior a agonia do personagem:
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Este € o terreno de ambiguidades em que se move o alferes: ao expressar seu descré-
dito no falido colonialismo, se move menos no terreno das ideias que alimentavam a
oposicao a Salazar e mais num terreno de generalidade humanista que ora absorve a
linguagem do jesuita, ora assume a pertinéncia do principio do “Non” como ordenador
da historia portuguesa enquanto perdurar o messianismo imperial. Por outro lado, o
filme compensa suas afinidades barrocas expressas no titulo e na forma como dese-
nha a sucessao dos desastres causados pela vaidade do poder, introduzindo na fala do
alferes o0 senso de um movimento civilizatério cuja dimensao ascensional marca um
projeto universal de criagao de um mundo melhor. Nessas oscilagdes, pode falar de Vi-
riato do jeito que fala(condigdes para entrar na histéria mundial) e pode insinuar o lado
positivo da presenga portuguesa nessa mundializagao dos africanos, pois Ihes oferece
condicoes para unificar e constituir uma nacao. (XAVIER, 2013, p. 141)

Na percepcao de Anamaria Filizola (2010, p. 152), a perspectiva do soldado
é historicista, o que faz com que ele inclua Guerra Colonial no espectro da
longa duracao. Segundo a autora, isso se da, pois a Guerra Colonial é apenas
um dos eventos escolhidos pelo alferes no manancial de exemplos dos seus
conhecimentos monumentais da historia portuguesa, a qual ele apresenta para
os soldados. No discurso do alferes, ele menciona a influéncia e intervencao
dos deuses, fazendo referéncia aos Lusiadas, no qual os deuses simbolizam a
transcendéncia e a vontade humana. Esse simbolismo é aplicado aos destinos
individuais, coletivos, nacionais e civilizacionais da historia portuguesa em
diferentes periodos. 0 afa da monumentalizacao da Histéria de Portugal no filme,
se apresenta na busca de minimizar o efeito pratico da relacao intrinseca entre
cultura e barbarie. Embora essa ndo desapareca, sequndo Xavier (2013, p. 142),
é como se houvesse uma cisdo entre o plano da dadiva (processo cultural de
civilizacdo efetuada pelos portugueses no mundo moderno) e o plano violento
das conquistas (empresa colonial portuguesa sobre outros territorios). Cabe
dimensionar, em concordancia com Filizola (2010, p. 157-158), que as dadivas
sao postas na ideia de grandes feitos que estetizam o uso de Os Lusiadas no
filme, a partir da estetizacao de um inventario das conquistas e navegacoes
ultramarinas no qual se apresenta o engrandecimento acritico de Portugal: “eis
o melhor da histéria, literatura, o contato com outras civilizacées como troca,
como conquistas compartilhdveis, como mar-oceano, e nao como tomada, seja
de territorios seja de gentes”(FILIZOLA, 2010, p. 157).

Na sequéncia dallha dos Amores, sequndo a autora, € onde se concentrano
filme a simbolizacao dessa ideia de destino, porém essa é tomada para fora da
acao do filme e da suspensao da Historia factual, objeto da narragao de Cabrita,
mas se apresenta na construcao poética e teatral do poema de Luis de Camoes,
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em que os deuses e humanos celebram o cumprimento da missao civilizatéria
esperada de Portugal:

O episddio escolhido para simbolizar essa missao cumprida se encontra fora da Histo-
ria, mas esta no poema: trata-se do prémio recebido pelos portugueses dos deuses: o
descanso na llha dos Amores, preparada por Cupido a mando de Vénus. Surgida dentre
um nevoeiro, a llha se oferece aos valentes marinheiros, fatigados depois de cumpri-
rem com o que estava previsto e destinado a patria, como um banquete, para o corpo
e 0 espirito, de abundancia de frutos e amor das ninfas. Os putti flecham a todos, Tétis
mostra, ao Gama, Vénus, que desce sentada numa concha segura por trés cisnes. A
Maquina do Mundo, presente no discurso do alferes, nao aparece na representacao fi-
Imica da sua narrativa.

Dessa feita, ao se fazer com base no enaltecimento do documento de cultura, o filme
de Manoel de Oliveira acaba, em certa medida, por obliterar os efeitos e resultados dessa
“missao civilizatoria” que produziu um “circulo que se iniciou em 1578 carregado de violéncia,
do qual Cabrita seria tributario no filme dando seu o suspiro final e pagando com a prépria
morte (XAVIER, 2013, p. 141). Assim, a Revolugdo dos Cravos no filme seria um desvio desse
circulo, poisindica a derrota da Guerra Colonial e a vitoria da qual o alferes participou, mas nao
pbde ver acontecer. Por conseqguinte, o destino e a missao se tornam tragicos e vinculados a
construgao monumental da alegoria da derrota que indica o fim no continuum de uma longa
duracao remetida durante todo o filme. Cabrita & posto como o ultimo martir da “Estacao da
Paixao portuguesa” (XAVIER, 2013, p. 130). Por isso que a revolugao € o marcador da morte e a
questdo colonial em Africa é recalcada no filme. Segundo Xavier (2013, p. 134),

a questao especifica da Africa permanece, em verdade, recalcada no filme, seja nos
seus aspectos mais recentes (anos 1970), seja em sua histéria geral, pois a recapitu-
lacdo do passado em grande escala elide toda a questdo da colonizacdo na Africa, a
escravidao e o trafego negreiro, experiéncia de que Portugal manteve o controle entre
os séculos XVl e XIX, enriquecendo senhores do comeércio e o Estado num periodo que
€ posteriorao que os flashbacks poe em cena, concentrados que estao nas refregas da
peninsula Ibérica e na luta contra os mouros, sendo a derrota de 1578 seu ultimo e mais
dramatico episddio, referéncia a partir da qual se faz o salto para 1974.

Assim, percebemos que o processo de monumentalizacao produz uma
selecao violenta no ensejo de construir e consolidar uma tradicao cultural
e histérica, produzindo escombros que encobrem determinados agentes e
seus respectivos pontos de vista sobre os acontecimentos, bem como induz a
hierarquia e as posicdes no jogo da enunciacao do filme. Ismail Xavier (2013, p.
131)aponta que, para a producao de presenca da monumental missao civilizatoria
portuguesa, o negro e o continente africano sao tornados ausentes na relacao
passado e presente produzida no filme. O critico demonstra isso, quando analisa
que os negros estdo ausentes nos flashbacks (das lutas ingldrias e integrante
das missoes dos portugueses) e s sdo vistos como combatentes a distancia
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no momento de desenlace, quando Cabrita é violentamente atingido. Nas cenas
de guerra, o interesse da camera esta concentrado na agao e no destino dos
protagonistas portugueses, deixando 0s negros em segundo plano. Temos como
excecgao, apenas a figura de violéncia mais impactante, produtora de grande
horror, que se da quando negro africano é ferido violentamente, ao aparecer em
cena correndo e gritando, sequrando o ventre dilacerado e com suas visceras
na mao. Assim, a posicao e as lutas anticoloniais dos africanos se apresentam
como um subentendido, para nao dizer um interdito no filme. A opcao de Manoel
de Oliveira esta intensamente voltada para o outro lado, a partir do argumento
sobre a negatividade do “Non”, o diretor incide em representar a absorgao
poética da derrota, do desastre e do fracasso e a interrupcao do sonho imperial
e historico almejado por Portugal, tendo em 25 de abril de 1974 o banho de “4gua
fria” numa vontade remontada a séculos. Assim, o povo, 0s negros africanos,
a acao dos “capitaes de abril”, os trabalhadores etc., nao coincidiram com a
mobilizacao monumental da Histéria Portuguesa optada por Oliveira, para os fins
da construcao do seu filme de ficgcao historica, diferentemente, por exemplo, dos
filmes documentais supracitados, mesmo considerando as especificidades das
intencoes e linguagem utilizadas por cada um deles.

Do povo @ vd gléria revoluciondria: apontamentos acerca das representacdes filmicas da
Revolucdo dos Cravos

Apesar de diferentes géneros trabalhados entre os filmes escolhidos para
serem analisados ao longo do artigo, onde cada um explora a sua representacao
acerca da Revolugao dos Cravos, faz-se necessario apontar algumas
consideracoes sobre as peliculas elencadas.

Nos documentarios Torre Bela (1977) e As Armas do Povo (1975), cujos
eixos centrais refletem nos camponeses e trabalhadores durante o processo
revolucionario, abordam um tom muito mais efervescente diante da ruptura das
politicas salazaristas.

Diante de um regime que durou mais de quarenta anos, mesmo apos a
auséncia da figura politica de Salazar em 1968, o entao presidente de Portugal,
Américo Thomaz, deu continuidade a ditadura no pais até 1974, momento da
eclosao da Revolucao dos Cravos. Tal denominacao foi de um acontecimento
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esperancoso para os tempos sombrios até entao: uma popular oferece um cravo
vermelho para um soldado, que posteriormente, este o coloca em seu fuzil. Nas
palavras de Claudio de Farias Augusto (2012, p. 22),

a partir daquele momento existiriam, ali, novas perspectivas de vida; um futuro com
uma orientacao politica mais a esquerda - esperanga, alias, cultivada ha tempos por
uma parte consideravel dos revolucionarios e almejada pela sociedade recém-liberta-
da dojugo ditatorial.

Este periodo marca a populacao portuguesa como um caminho inverso
a ditadura e na direcao da democracia pluripartidaria e dos avancos das ideias
politicas de inclinacdes socialistas. Destarte, os documentarios Torre Bela e
As Armas do Povo representam esse otimismo presente em Portugal durante o
processo revolucionario no inicio dos anos de 1970.

Apds a Revolucao dos Cravos, Portugal nomeou através da Comissao
Coordenadora do Movimento das Forcas Armadas (MFA), o general Spinola e
Costa Gomes."Mesmo com a volta dos exilados politicos e com uma Constituicao
Democratica, Portugal ainda enfrentava problemas de instabilidade econémica
e questoes relativas a politicas de imigracao. Em 1986, Portugal decide entrar
na Comunidade Econémica Europeia - posteriormente rebatizada de Uniao
Europeia, em 2007 - cuja tentativa era buscar uma recolocac¢ao sociopolitica
entre os principais paises europeus, apds muitos anos de isolamento e de sanha
colonial.

Dessa forma, sobretudo na década de 1980, o clima que antes era de
festividade pelas promessas democraticas e reconstrutivas de Portugal,
materializa-se ao sentimento de desilusao entre a populacao:

A cada aniversario da Revolugao, pode-se constatar, no geral, uma desilusao angustia-
da tanto por parte dos que a fizeram e dos que a viveram quanto por parte de algumas
das atuais forgas politicas institucionalizadas e da populagao mais jovem. A experién-
cia democratica nao trouxe, por si s, a necessaria alavancagem do setor econémico,
ja que o pais ocupa um desconfortavel segundo lugar dentre as economias mais fra-
geis da zona do euro - situando-se abaixo apenas da Grécia. Desilusao assombrada
pela sensacao de que, ironicamente, foi implantada uma ditadura econémico-finan-
ceira pela Uniao Europeia para o favorecimento de certos paises-membros que, desde

outrora e de uma forma ou de outra, sempre estiveram no comando do mundo - e que
também colonizaram implacavelmente a Africa. (AUGUSTO, 2012, p. 170 - 171).

11 O militar Antonio de Spinola, eleito em marco de 1974, mas que em pouco mais de seis meses
renuncia o cargo apos as constantes pressdes dos grupos conservadores. Consequentemente, o militar
Francisco da Costa Gomes assume a presidéncia pelos proximos dois anos. Apds o sufragio universal,
ocorrido em 1976, o militar Anténio Ramalho Eanes assume o posto por uma década. In: AUGUSTO,
Claudio de Farias. A revolugdo Portuguesa. Sao Paulo: Editora Unesp, 2012.
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Por isso, os documentarios no calor dos acontecimentos apontavam para
as possibilidades do tesouro revolucionario que, nas décadas subsequentes, se
tornava perdido. Nao obstante, Non, ou a Va Gléria de Mandar, lancado em 1990,
explora uma concepcao menos otimista do processo revolucionario. Conforme
ja dito, o diretor Manoel de Oliveira teve os primeiros lampejos sobre o filme
ainda em 1970. Entretanto, ap6s um periodo significativo de distanciamento dos
acontecimentos de 1974, o climajanao e de festividade como os abordados pelos
documentarios aqui trabalhados.

Rememorando o imperialismo portugués do passado, sobretudo com a
figura mitica de Dom Sebastiao, Oliveira dirige uma trama com um olhar irénico
sobre as glorias vividas em tempos mais distantes. Uma das cenas do filme
enfatiza as grandes navegacgoes portuguesas como um dos maiores legados do
pais, segundo o dialogo entre Soldado Brito e Alferes Cabrita.

Soldado Brito: Os descobrimentos do século XV s@o entdo a nossa maior dadiva ao
mundo?

Alferes Cabrita: Nao é sem motivo que Luis de Camodes da prémio aos nossos
navegadores “os deuses faz descer ao vil terreno e os humanos subir ao céu sereno.”

Sobaodticasalazarista, rememorar comsaudosismo as gloriasimperialistas
do pais, aléem de enaltecer a figura mitica de Dom Sebastiao, eram praticas
comuns do periodo pré-revolucionario, conforme aponta a historiadora Maria
Luisa de Almeida Pasckes (1985, p.86).

Antes disso, a sociedade portuguesa foi contaminada pelo passado épico da nagao das
grandes descobertas maritimas. O salazarismo difundiu a “grande missao historica”
que Portugal tinha a cumprir, sobretudo nas col6nias africanas. Alias, nao foi a partir
dai que que estava assentada a ideia de “Comunidade Lusiada? Ora, com isto Salazar
suscitou nos espiritos portugueses o mito do sebastianismo: a salvagao nacional pas-
sava pela preservacao de todas as racas e credos (desviando novamente o conflito de
classes sociais).

D. Sebastiao também aparece de maneira ingloria ao longo de Non, pois se
desconstroiaimagem do mito, além de buscar explicagdes de cunho pessoal para
justificar a derrota de Alcacer-Quibir, como fica visivel em uma fala do Alferes
Cabrita.

Alferes Cabrita: E o senhor da sua vontade e todos que recomendam prudéncia, o rei
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taxa de covardes. Era assim impetuoso nosso rei D. Sebastidao. Dizem que sofriam de
um corrimento, doenca chamada gonorreia. E até culpavam disso o seu temperamento
voluntarioso e irascivel. Mas a verdade é que era esse 0 seu carater. Quando um rene-
gado portugués veio dar fé do ocorrido no arraial mouro, e dar-lhe conselhos vanta-
joso, o rei mandou correr com ele. O nosso D. Sebastiao so6 queria gloria. Gléria sem
contradita, gléria ganha a peito descoberto, sem ardis de tatica, nem espécie alguma
de manha no combater.

O soldado, neste momento, se vale da deformacao do mito glorioso, quase
de forma grotesca. As imagens de batalha de Alcacer-Quibir em Non, também
revela essa face pouco lisonjeira dada ao mito do sebastianismo. As sequéncias
sao confusas, com planos abertos, sem recorrer a velocidade ou diversidade de
angulos tao comuns em filmes sobre guerras, uma vez que “o espetaculo aqui é
mais para o patético, com uma trilha predominantemente arabe para mostrar os
24 mil combatentes do lado lusos cercados pelos 87 mil (mais 25 mil atiradores)
mouros”. (CONTRERA, 2012, p.68-69). A monumentalizagdo da Historia, dessa
feita, se da forma carnavalizada.

Vale ressaltar que na filmografia de Manoel de QOliveira, que a ironia do
saudosismo do império portugués também aparece em outra obra. Em Filme
Falado, lancado em 2003, temos alguns pontos muito proximos a estrutura de
Non. Ambos os protagonistas ocupavam a funcao de narradores e historiadores
que explicam os grandes momentos europeus do passado, com destaque para
os feitos de Portugal. A morte dos dois personagens também se torna inevitavel
perante a trama:

A morte das duas portuguesas no final de Um Filme Falado relaciona uma alegoria liga-
da a certos eventos do século XVI, [...]a outros (ficticios)de 2001, com a morte da pro-
tagonista Maria Joana e a sua mae na explosao do navio. Em QOliveira, teleologicamente
portanto, ha uma ligagdo do Portugal do século XVI com a Revolugéo dos Cravos (Non)
e com a morte da historia e do futuro desse Portugal parte de uma Unido Europeia que
ndo o reconhece muito bem (Um Filme Falado). (CONTRERA, 2013, p. 7)

Portanto, temos aqui nao s6 a distincao de géneros filmicos de dois
documentarios e um filme de ficcao. Temos diferentes percepcoes acerca do
processo revolucionario: ora no calor dos acontecimentos, ora com um certo
distanciamento temporal. Assim, as peliculas referenciadas representam
exposicoes de mentalidades, que vai desde agentes revolucionarios até a das
lembrancas saudosistas, porém decadentes, de um Portugal que nao existe mais.
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