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SINOPSE

Pela noite, um homem atravessa uma vedacdo e entra em territdrio proibido, uma
cidade fantasma, outrora populada e entretanto evacuada, que esta agora inacessivel e
permanentemente vigiada por guardas que perseguem todos os que transpuserem o
perimetro da cidade. Depois de roubar a porta de entrada de uma casa abandonada, o
homem reflecte sobre as circunstancias que o levaram a cometer este acto.
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CONTEXTOS

Juanita Wilson é uma cineasta irlandesa, que estudou artes, design e jornalismo no
National College of Art and Design e no Institute of Technology, em Dublin.

Realizado em 2008, A Porta é o seu primeiro filme. A cineasta tomou conhecimento da
obra Vozes de Chernobil: Histéria de um Desastre Nuclear, de Svetlana Alexievich [cf.
Dialogos com outras formas artisticas], nas paginas do jornal britanico The Guardian,
em 2005, onde eram reproduzidos breves excertos da obra

[online: https://www.theguardian.com/environment/2005/apr/25/energy.ukraine].

Entre estes excertos, encontrava-se o relato de um homem sobrevivente ao acidente de
Chernobil, Nikolai Fomich Kalugin, cuja narrativa pessoal viria a estar na origem de A
Porta.

Sentindo-se inspirada pelo testemunho de Nikolai e por uma imagem de Pripiat que
encontrou na internet, na qual se via um parque infantil abandonado com uma roda
gigante (e que viria a surgir na cena de abertura do filme), Wilson decidiu rodar A Porta
localmente, em Kiev e em Pripiat. Esta ultima cidade foi um dos lugares mais afectados
pela explosdo e, consequentemente, tornou-se um dos espacos na superficie terrestre
com um grau mais acentuado de radioactividade, o que esteve na origem de uma
rodagem singular, uma vez que a pequena equipa de filmagens foi obrigada a cumprir
um conjunto de regras restritas de seguranca.

A Porta conta com a presenca de actores nascidos na antiga Unido Soviética, e é falado
em russo. A ligagdo com a Unido Soviética é assinalada tanto pelo tema, como pelo
material literario de base, como pelos lugares filmados; mas ela manifesta-se também
na direccdo de fotografia e no ritmo lento do filme, reminiscentes do cinema de Andrei
Tarkovski, um cineasta que Juanita Wilson identificou como uma das influéncias mais
determinantes na sua cinefilia e na sua pratica cinematografica

[fonte: https://www.youtube.com/watch?v=K7SRHIW4N9A].

[outra fonte: https://www.youtube.com/watch?v=jAW4NKxR6YQ]




QUESTOES DE CINEMA
1 — Os lugares de A Porta

As cidades

A Porta inicia com a entrada furtiva de um homem numa cidade. No decorrer do filme,
esta cidade, que nunca se nomeia, € mostrada em dois momentos temporais distintos:
antes e depois da evacuacdo que sucede a um acidente. A cidade que nos é dada a ver
em cada uma destas temporalidades é, também, marcadamente distinta: numa, ela esta
ainda populada; na outra, esta desprovida de habitantes. Esta questao tem efeitos na
representacdo do espaco: nas cenas que precedem e acompanham a evacuacdo, ha
figuras humanas em campo, a ambiéncia é diurna, a cidade ainda transparece alguma
vida; nas cenas que tém lugar apds a evacuacao, filmadas a noite, a cidade esta vazia e
possui uma qualidade fantasmagodrica que a transforma num lugar de aparéncia quase
sobrenatural.

Apds a evacuacao, a familia é realojada numa outra cidade. Depois da chegada dos trés
individuos pela noite, vemo-los numa rua, debaixo de um arco, perdidos e apreensivos,
numa imobilidade que contrasta com o aparente a-vontade dos transeuntes locais que
passam por eles. Ao contrdrio destes transeuntes, a familia sente-se perdida e
desconfortavel nesta cidade estranha que ndo reconhece como sua.




As casas

No decorrer de A Porta, a familia habita duas casas. A primeira é o seu proéprio
apartamento, o qual — tal como a cidade em que se insere — é apresentado de formas
diferentes em momentos distintos do filme. Antes da evacuacdo, a casa estd habitada,
decorada, e é atravessada pela luz do dia: trata-se de um verdadeiro lar. Mais tarde, no
regresso do pai, a mesma casa é vista de noite e, como consequéncia, torna-se escura,
um lugar indspito, ja ndo populado por pessoas mas sim por sombras. Deste modo, ao
representar a casa de maneiras muito divergentes entre si em dois momentos distintos
da narrativa, a cineasta Juanita Wilson faz com que a mesma casa pareca duas casas
diferentes, mesmo que a disposicdo dos objectos no interior da habitacdo se mantenha
inalterada. Esta diferenca é simbolizada pelas plantas, que num momento estdo vivas e
saudaveis, a janela da cozinha, e apds a evacuacao estdo ainda no mesmo lugar, porém
agora abandonadas e secas.

A outra casa que se vé no filme é aquela onde a familia se instala apds a evacuacdo. Se
antes estas personagens dispunham de uma casa inteira so para si, agora sdo obrigadas
a partilhar o espago num apartamento comunal. O filme sinaliza, assim, uma alteragao
significativa no modo de vida destas pessoas, que perdem a sua privacidade. Quando, a
certa altura, a filha pergunta ao pai: “Quando vamos voltar para casa?”, ela estd a
reportar-se ao apartamento em que viviam sozinhos e, inadvertidamente, a negar a
nova casa o estatuto de lar. Por seu turno, o pai responde: “Agora, esta é a nossa casa”,
pois ele sabe que a antiga casa, o verdadeiro lar da familia, estd perdida e é
irrecuperavel. Significativamente, o primeiro plano do interior da segunda casa da-nos
a ver as personagens através de uma janela com uma cruz de madeira e quatro vidros,
gue oferece ao novo alojamento uma aparéncia de prisao.



O hospital

Contrastando com as casas, que sao lugares que servem o propdsito da habitacdo, o
hospital é um espaco impessoal e de passagem. O hospital de A Porta é, assim, um lugar
por onde as personagens passam (a cena dura menos de 2 minutos) para lhes ser
transmitida a noticia que perturba definitivamente as suas vidas pessoais, e dd um rumo
ao filme, antecipando o seu desfecho trdgico: a noticia de que a filha esta doente. Do
hospital, vemos dois espacos distintos: um corredor sombrio que as trés personagens
percorrem, de maos dadas, em contraluz, e também o consultério médico em que a
crianca é examinada, e que esta banhado de uma luz branca. Porém, esta luz quase
ofuscante ndo sugere as mesmas associagdes positivas que pudéramos associar a luz
moderada que antes iluminara o apartamento da familia. Aqui, a luminosidade sublinha
o cardcter asséptico, desprovido de vida, deste lugar. A grande janela na parede do
consultério do médico da acesso a um exterior desolado, coberto de neve, que pode ser
entendido como se se tratasse de um prolongamento simbdélico do interior do hospital




2 — Narrativa: a estrutura temporal e o conhecimento da historia

O espectador faz perguntas

A Porta comeca in medias res, sem oferecer ao espectador os dados — a especificacdo
das categorias de espaco, tempo, personagens e ac¢do — que lhe permitam
compreender perfeitamente a historia a cujo desenrolar estd a assistir. No
desenvolvimento do filme, vamos sendo brindados com pequenos acréscimos de
informacdo que nos permitem ir construindo progressivamente o sentido da narrativa.
Assim, quando assistimos a sequéncia inicial, numa cidade nocturna e abandonada, ndo
possuimos uma contextualizacdo prévia que nos permita perceber a accao que esta a
ter lugar. Ao ver um homem, a noite, a forcar a entrada numa casa abandonada, fugindo
de um guarda, somos levados a considerar que este podera tratar-se de um ladrdo. De
igual modo, quando este mesmo homem retira a porta da entrada da casa, ndao sabemos
porque o faz. O filme abre, entdo, sob o signo do suspense, e solicita ao espectador que
formule uma série de questdes: quem é este homem? Que casa é esta? Por que razao
leva ele a porta consigo? A semelhanca do que sucede num filme policial, aqui é o desejo
de responder a tais perguntas que alimenta a vontade do espectador de continuar a ver
o filme.

Regressar ao passado

Apresentando uma personagem presumivelmente transgressora, um mundo nocturno,
pleno de sombras ameacadoras, e um jogo de perseguicdo entre uma figura da
autoridade e um fugitivo, toda a sequéncia inicial é reminiscente de um género
cinematografico popular nas décadas de 1940 e 1950: o film noir

Um dos elementos caracteristicos desse género é, ainda, o inicio da narrativa in medias
res, e um posterior regresso ao passado, geralmente dado através de um flashback, que
nos esclarece acerca das diversas implicagdes dos acontecimentos que tém lugar no
presente.



Esta é, também, a estrutura narrativa de A Porta. No fim da sequéncia inicial, vemos o
protagonista a afastar-se da cidade, conduzindo uma mota na qual transporta a porta.

Ouvimos a sua voz, em over, reportando-se a um determinado dia do seu passado, e o
flashback comeca. A voz é, deste modo, o elemento que liga os dois momentos
temporais. O flashback passa a transportar-nos para o passado, permitindo-nos por fim
comecar a responder a algumas das questdes que haviamos comecado a formular: por
exemplo, ficamos a saber que a casa em que o protagonista entra no inicio é a sua
prépria casa, a qual ele foi obrigado a abandonar no passado, no seguimento de um
acidente.

A estrutura em flashback, ou seja, o regresso ao passado, é, entdo, o que permite ao
espectador melhor compreender os eventos que tém lugar no presente.

3 — O que se vé e 0 que se oculta

O cinema é, por definicdo, uma arte do visivel, dado que a cdmara de filmar gera — tal
como uma fotografia — uma imagem do mundo a semelhanca do que podemos ver com
0s nossos proéprios olhos. Contudo, desde as primeiras adaptacbes de O Homem
Invisivel, o romance de ficcdo cientifica de H.G. Wells, a arte cinematografica procura
também, insistentemente, ultrapassar essa limitacdo, procurando lidar, de diversos
modos, com o dominio do invisivel.

A Porta estabelece uma dinamica produtiva entre aquilo que se pode ver e aquilo que
ndo se pode ver, bem como entre aquilo que o filme activamente mostra e oculta. No
campo desta problematica, o evento a ressalvar é o prdprio acidente. Este espoleta todo
o filme e, no entanto, acontece fora da temporalidade de A Porta. Como consequéncia,
ele ndo é testemunhado pelo espectador. Mesmo na sequéncia do flashback, localizada
no passado, a catdstrofe ja ocorreu: vemos a familia dentro de casa, a preparar-se para
abandond-la, e ouvimos (sem ver a pessoa) uma voz que diz, a partir do exterior:
“aconteceu um grave acidente”.



4 — O dito e o0 ndo dito

Que A Porta é um filme feito de siléncios transparece, desde logo, na escassa quantidade
de didlogos que podemos ouvir no desenvolvimento do filme. A auséncia de ruido
acentua as suas tonalidades introspectivas e soturnas, e a Unica excepcao a esta regra é
a sequéncia da evacuacdo, em que o ruido das sirenes e da voz ao megafone imprimem
no filme um ritmo frenético. Também a musica é escassamente utilizada, mas, ao fazer-
se ouvir apenas na sequéncia do hospital e na sequéncia final, ela adquire uma maior
significancia.

Ao invés de trabalhar numa légica da explicitacdo, o filme obedece a uma légica da
sugestdo, segundo a qual o espectador é convidado a adquirir o conhecimento da
narrativa através da descodificacao dos diversos indicios e alusdes que vao pontuando
a narrativa.

O acidente de que se fala na cena da evacuacdo é o grande acontecimento que, ndo
sendo visto, também nunca é directamente referido. Existe apenas a meng¢do de um
soldado que esta fora de campo, que impele os habitantes a abandonarem as suas casas
porque um “grave acidente” teve lugar. Porém, em momento algum o espectador é
informado de que acidente é esse. Como consequéncia, o filme pode ser visto de duas
formas: 1) como um objecto auténomo, que ndo se reporta necessariamente a nenhum
evento histérico em particular; e 2) de forma contextual, se se considerar que o
acontecimento representado é histérico e factual (ao invés de meramente ficcional):
nomeadamente, o acidente nuclear que aconteceu em Chernobil, na Primavera de 1986.

Da mesma forma, nunca se explicita qual é a doenca da crianca, sendo o espectador
forcado a juntar as diversas informacdes de que dispde, como se juntasse as pecas de
um puzzle, para poder finalmente perceber que a radioactividade é a origem da doenca.
Tal como nunca se menciona Chernobil, também a radioactividade nao é referida em
momento algum, e, como tal, o espectador tem de recorrer a um conhecimento extra-
filme para perceber exactamente o que acontece. Porém, também aqui o jogo
interpretativo é duplo: tal como é possivel entender a radioactividade como a fonte da
doenga (se adoptarmos a visao histérica), também é perfeitamente possivel aceitar a
doenca como algo misterioso e sem uma proveniéncia identificavel (adoptando a visdo
a-historica).

No que diz respeito ao drama das personagens — e a excep¢do de uma Unica cena, em
gue os pais conversam sobre a doenga da filha —, elas nunca articulam os seus receios
e os seus medos através da linguagem. O espectador é levado a intuir essa dor através
dos siléncios, dos olhares e dos gestos. A cena no gabinete médico é paradigmatica deste
fendmeno: depois de analisar a crianca, o médico ndo verbaliza o diagndstico,
provavelmente para proteger a crianga da terrivel verdade. Ele limita-se a olhar a mae
por breves momentos, baixando depois a cabeca. Através deste gesto silencioso, ele
confirma aos pais o diagndstico de que a crianca estd gravemente doente. Segue-se um
mudo jogo de olhares entre as varias personagens envolvidas no drama: a mae encara
o médico com um olhar desolado enquanto afaga os cabelos da filha, e o pai, que
encarava o chdo, olha finalmente para a filha, a qual retribui o olhar, sorrindo
timidamente, pois é a Unica que ignora a gravidade do seu estado de salde.



5 — O drama dos seres e das coisas

Neste filme sobre uma tragédia humana, os animais ndo-humanos e os objectos
desempenham um papel importante na economia simbdlica, pondo em evidéncia
tensOes entre presencga e auséncia, a posse e a perda.

Ao chegar a casa na sequéncia de abertura, o pai depara com uma mala de viagem em
cima de uma cama de crianga. O desenvolvimento do filme revelard que esta mala de
viagem abandonada representa simbolicamente tudo aquilo que a familia outrora
possuiu e foi obrigada a deixar para trds. No fim da sequéncia, quando o homem
regressa na sua mota, diz em voz over: “Naquele dia, ndo perdemos apenas uma cidade.
Perdemos todo o nosso mundo”. Vemos a mota a irromper no plano e a desaparecer ao
fundo, com o seu pequeno farol traseiro a alumiar a paisagem de neve (o dia esta
finalmente a nascer).

Logo depois, o flashback abre com o plano de um gato. Antes de se ver o animal,
podemos ouvi-lo a miar, perturbado. O pai tenta fechar o pequeno Shoush numa mala
de viagem, mas tal revela-se impraticavel. “O Shoush nao quer ser posto dentro de uma

mala”, diz a crianca. Face a impossibilidade de o levar, o pai afirma que Shoush tera de
ser deixado para tras. Pouco depois, uma voz proveniente do exterior da casa avisa a
populacdo que terd de abandonar as suas habitacdes sem levar quaisquer outros
pertences para além da roupa que tem sobre o corpo: “é considerado crime transportar
pertences”. Na sequéncia deste aviso, a familia toma conhecimento de que tudo aquilo
gue possui tera de ser deixado para tras: roupas, objectos, etc.

N3do obstante a proibicdo, a filha convence o pai a levar, ocultos, alguns dos seus lapis
coloridos para a viagem. Mais tarde, vemo-la a fazer desenhos, usando os lapis, no chdo
da cozinha comunitaria. Tal como nos diz o pai em voz off, todos os objectos
transportados sdao “bombas-reldgio”. Assim sendo, os lapis que a crianca leva para a
nova cidade, e que usa para fazer os seus desenhos na casa comunitaria, sdo, também
eles, “bombas-relégio”. Somos, assim, levados a intuir que estes objectos
aparentemente inofensivos, e associados simbolicamente a infancia e a inocéncia,
podem estar relacionados com a morte da crianga.



6 — Limiares

Desde um dos primeiros filmes da histéria do cinema, A Saida dos Operdrios da Fdbrica
Lumiére em Lyon (1895), dos irmdos Lumiere, a exploragdao do potencial simbdlico de
figuras liminares como portas e janelas tem sido uma constante. Estas figuras
estabelecem uma demarcacdo entre espacos, ao mesmo tempo que ligam esses
mesmos espacos, possibilitando que se possa ir de um para o outro, e vice-versa. Em A
Porta, sdao diversas as figuras do limiar que, simultaneamente, simbolizam divisdo e a
possibilidade de atravessamento.

No plano inaugural, ao atravessar o arame farpado que marca o perimetro da cidade, o
protagonista esta simultaneamente a regressar a casa e a infringir a lei — accoes
habitualmente incompativeis, dado que, em circunstancias normais, regressar a casa
nao constitui um crime.

Ainda na primeira sequéncia, durante a noite, um guarda parte o vidro da janela da
cozinha da casa, violando assim um espaco que, outrora, fora invioldvel e que agora estd
destruido: o espaco da familia.
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Na sequéncia do flashback, hd um plano do interior da casa em que uma parede de
madeira separa duas divisdes da casa, separando, também, a filha e o pai

Mais tarde, quando o homem prepara a porta para depositar nela o corpo da filha,
vemo-lo enquadrado na balaustrada de uma outra porta, que serve o propésito de
sublinhar a sua soliddo e o seu desespero nesse momento [cf. Imagem 8].




ANALISE DE UM FOTOGRAMA (1 — para antes de ver o filme)

Este fotograma, retirado do plano inicial de A Porta, reldne diversos elementos que,
sendo particularmente sugestivos, contribuem para estimular a imaginacdo do
espectador desde o momento em que entra no universo filmico. Os elementos que
compdem a imagem sdo os seguintes: um homem, uma mota, uma cerca de arame
farpado, uma roda gigante e drvores monumentais.

Em primeiro plano, a esquerda, vemos um homem em cima de uma mota, com o seu
capacete entre as mdos. Ao analisarmos esta imagem desligada do filme, podemos
perguntar-nos se este homem estard a partir ou a chegar. No caso de estar a partir, qual
serd o seu destino? E, no caso de estar a chegar, de onde vird, e para onde ira?
Pretendera ele atravessar a cerca de arame farpado que se encontra junto da mota? E,
caso vise fazé-lo, o que procurard encontrar no lado de |13 da cerca?

Das intencbes do homem que se vé em campo, somos levados a questionar a fungao
desta cerca feita de pedacos de madeira verticais que sdo unidos por fios de arame
farpado horizontais e diagonais. Tal como qualquer outra cerca, imaginamos que esta
deverd cumprir a funcdo de dividir espacos, tal como a de impedir que determinados
seres vivos (seres humanos? animais?) transitem de um espaco para o outro. Se esta
cerca pretender efectivamente impedir a circulacdo, o espectador pode perguntar-se
qual dos dois espacos é o “proibido” ao homem da mota: o lado de |13 ou lado de cd da
cerca?

O espectador depara ainda com uma roda, cujo gigantismo é sublinhado pelo facto de
o plano ser filmado em contrapicado, isto é, de baixo para cima. Esta perspectiva atribui
a roda gigante um protagonismo indiscutivel na cena, mesmo que ela ndo esteja em
primeiro plano. A obscuridade geral da imagem (o dia nasce, ou estamos no
crepusculo?) subverte as conotac¢des que habitualmente poderiamos associar a uma
roda gigante: nocdes relacionadas com o lazer, o entretenimento, o riso, a infancia. Pelo
contrdrio, esta é uma roda gigante quase entristecida, melancdlica. Estara, porventura,
abandonada? Se sim, porque se encontra inactiva? E ha quanto tempo?
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Por fim, as duas arvores — uma na margem esquerda da imagem, a outra ao fundo,
junto a roda gigante —, que sdo muito altas, escuras, e desprovidas de folhagem,
rematam a cena, imprimindo-lhe uma marca sombria, invernal, bem como um certo
desassossego. Porém, ao fundo, na margem direita, podemos observar uma réstia de
sol, um minusculo clardo que introduz um lampejo de luz nesta imagem que, se ndo
possuisse este pequeno foco amarelado, seria totalmente pintada de negro e de um azul
lUgubre.

Andlise de um fotograma (2 — para depois de ver o filme)

Este fotograma [cf. Imagem 9] insere-se na breve sequéncia decorrida no hospital. Na
cena imediatamente anterior, o pai beija as maos da filha, descobrindo entdo uma ferida
no braco dela: um momento de ternura dd lugar ao andncio da tragédia. Ja no hospital,
os pais percorrem um corredor, com a filha entre eles, segurada pelas maos. Um corte
da lugar ao plano do qual se extrai este fotograma.

Esta imagem corresponde a um plano subjectivo, o que significa que ela dd acesso ao
ponto de vista de uma personagem do filme. Ao objectivar o olhar subjectivo de uma
personagem, o filme cria um efeito de aproximacao a interioridade e as sensacoes dessa
personagem.

Dado que este se trata de um plano em que a camara estd localizada a um nivel baixo, a
pouco mais de 1 metro do chao, é forcoso considerar que este plano subjectivo nos da
acesso ao ponto de vista da filha. Ele materializa, portanto, o olhar da crianga no
momento em que ela desvia o olhar do corredor, olhando para a sua esquerda, e
descobre um conjunto de criangas sentadas num banco.

Sendo inevitavelmente diferentes entre si, estas criancas partilham caracteristicas que

contribuem para um efeito de indiferenciacdo: todas elas estdo na mesma posicao
sentada, todas envergam as mesmas vestes de cor palida e homogénea, todas tém o
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cabelo rapado, e todas possuem um olhar desprovido de alegria e que revela, no lugar
desta, uma certa confusdo ou apreensao.

Todas as criancas se encontram, ainda, sentadas de costas para uma parede, e
visualmente enquadradas entre duas outras saliéncias nessa mesma parede. Ao nivel da
composicdo da imagem, cria-se assim um efeito de clausura (a semelhanca daquele que
se vé quando o pai prepara a porta, antes dos ritos finais [(cf. a sec¢do “6 — Limiares”)]),
e sugere-se a subtracdo do movimento a estas figuras que, presas entre saliéncias na
parede, véem enfatizada a sua fixidez.

A este plano segue-se um outro, também subjectivo, que nos dd acesso ao olhar que
estas criangas lancam sobre a rapariga desconhecida que percorre o corredor com os
seus pais

Trata-se de um campo/contracampo que é inusitado porque, ao invés de potenciar uma
cisdo entre os dois planos, cria uma ligacdo de continuidade: aquilo que este
campo/contracampo faz é revelar a coincidéncia simbdlica do olhar das criancas no
banco e da jovem protagonista. Ou seja, ele diz-nos, com efeito, que a protagonista
deste filme partilha algumas caracteristicas com as criancas no banco (cf. a seccdo
seguinte, “Analise de uma sequéncia”).
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ANALISE DE UMA SEQUENCIA
12:40 - 15:00 (a sequéncia final)

A crianca

A sequéncia abre com um grande plano do rosto da crianca morta, tocada pelas maos
da mae e do pai. A iluminacdo do rosto — metade iluminado, metade obscurecido —
concretiza a ideia de que esta jovem se encontra entdo numa posicao intervalar, entre
o mundo visivel e o0 submundo, o mundo dos vivos e o dos mortos. O rosto da crianca
estd palido, e ela jd ndo possui os seus longos cabelos loiros, mas sim a cabeca
presumivelmente rapada e coberta por uma touca. Ela é aqui, portanto, apresentada de
uma forma reminiscente das criancas que antes viramos no hospital

No seguimento da cena, um travelling para tras revela as restantes personagens, entre
as quais se encontram os pais enlutados. A mae deposita os lapis junto ao corpo dafilha,
anunciando que esta serd enterrada com estes mesmos objectos que foram,
simultaneamente, e ndo sem tragica ironia, os da sua predileccdo e os responsaveis pela
sua morte.

A porta

Ainda durante o travelling, o pai diz em voz over: “Deitamo-la sobre a porta, a mesma
porta em que o meu pai havia sido deitado. A porta que eu tivera de roubar do meu
préprio apartamento.”

O espectador percebe, finalmente, a importancia da porta na economia simbédlica do
filme, e que justifica tanto o titulo (A Porta) quanto o facto de a obra abrir com o furto
deste objecto. A porta do lar é o objecto em que os mortos daquela familia sdo
depositados para fazerem a sua Ultima viagem antes de serem sepultados. Esta tradicao
familiar é violentamente posta em risco a partir do momento em que a familia é
obrigada a abandonar definitivamente a sua casa, dado que perde ai, também, essa
porta essencial aos ritos funerdarios.

Deste modo se percebe, também, o porqué de o pai regressar a sua cidade, mesmo
colocando-se em risco de ser capturado pelas autoridades que vigiam aquele espaco e,
até, preso por transgressdao. Tendo-lhe sido retiradas a casa e a filha, este homem
impede — com o “roubo” desesperado da porta — que lhe sejam retiradas também as
tradi¢cdes familiares. Este patrimdnio familiar e simbdlico é, no fim de contas, a Unica
coisa que as personagens do pai e da mae conseguem conservar no fim do filme.
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A procissao

O travelling inicial dd o mote ao resto da sequéncia, a qual prossegue sob o signo do
movimento (cf. também a sequéncia de abertura, toda ela assente neste mesmo
principio). A cdmara para finalmente sobre os pés da crianca [citacdo do Cristo de Mantegnal,

guatro homens seguram a porta em que estd depositada a crianca, levantam-na no ar,
e avangam no corredor da casa, rumo ao exterior.

No plano seguinte, vemos uma paisagem da mesma neve que viramos através da grande
janela no consultério médico. Um pequeno grupo de pessoas, liderado pelo padre,
avanga com o cadaver da crianga. Na fila, um homem e uma mulher langam sobre o chao
rosas de diversas cores muito claras, que sao flores associadas a virgindade e a pureza,
possuindo fortes conotacgdes religiosas
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A ponte

A procissdo prossegue com a participacdo de todos os elementos do grupo até estes
chegarem a uma ponte que se estende sobre aquilo que aparenta ser um rio gelado e
coberto de neve. Nesse momento, o grupo divide-se em dois: o padre e os dois homens
gue levam o caddaver prosseguem, e os restantes detém-se ao inicio da ponte. Segue-se
um plano em que se vé os trés a atravessarem a ponte. Numa composicdo de natureza
acentuadamente abstracta, as figuras estdo muito longe da cdmara, transformando-se
em pequenos pontos quase indistinguiveis, como se fossem engolidas pela paisagem de
neve e arvores.

Um corte da a ver novamente os pais, em primeiro plano, e os restantes, atras, que
viram costas e se retiram. Os pais ficam imdveis, junto ao inicio da ponte, a olhar a filha
a afastar-se. No ultimo plano, a camara esta do outro lado da ponte, e os pais podem
ser vistos ao fundo, estando em primeiro plano o padre, os homens e o cadaver
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Estes desaparecem na margem direita do plano, transitando para um fora de campo que
pode ser associado a morte e a iminente e definitiva desaparicdo da filha. No mesmo
plano, ficam os pais visiveis, ao fundo da imagem, numa nova composi¢do visual que
sublinha a sua solidao.

Neste final, ndo sabemos exactamente para onde é levada a crianca, isto é, onde sera
ela sepultada. Somos convidados a permanecer junto a estes pais, agora os Unicos
elementos da familia, enquanto ouvimos o pai repetir a frase que estivera na origem do
flashback, no inicio do filme: “Naquele dia, ndo perdemos apenas uma cidade. Perdemos
todo o0 nosso mundo”.

A ponte torna-se, assim, a ultima figura liminar deste filme que, como vimos (cf. a seccdo
“6 — Limiares”), é rico nesta tipologia de figuras. A ponte simultaneamente liga e desliga
os topicos mais relevantes que Juanita Wilson desenvolve ao longo de A Porta: a vida e
a morte, a posse e a perda, o visivel e o invisivel, o conhecido e o desconhecido.
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DIALOGO COM OUTROS FILMES
1 — Chernobyl (2019), de Craig Mazin

Nao obstante o facto de o filme de Juanita Wilson ndo deixar explicito, em momento
algum, o tempo e o lugar em que a accao decorre, um olhar atento revela que o filme
tem como pano de fundo o acidente nuclear de Chernobil, ocorrido em 1986, perto da
cidade de Pripiat, na Unido Soviética.

Tendo em conta que este acontecimento histérico é convocado por Wilson, mas nunca
explicado no seu filme, torna-se particularmente proficuo complementar o
visionamento da curta-metragem com o da mini-série de cinco episddios Chernobyl,
criada por Craig Mazin e estreada na plataforma HBO em 2019. Esta série — ficcional,
mas construida a partir de uma investigacdo cuidada sobre factos e dados histéricos —
dd acesso aquilo que o filme esconde: o prdprio acidente.

Depois de o primeiro episdédio dar a ver uma reproducao do catastrofico acidente, os
episddios seguintes ddo a conhecer as consequéncias sociais e politicas do desastre. Ao
passo que The Door se debrucga sobre a tragédia pessoal de uma Unica familia, Chernobyl
analisa o fendmeno numa perspectiva mais ampla, tomando como personagens
principais as figuras histéricas de Valeri Legasov, chefe da comissdo de investigacao do
desastre de Chernobil, e Boris Shcherbina, vice-presidente do Conselho de Ministros da
Unido Soviética na época.

Paralelamente, no entanto, a série também aborda o sofrimento de homens e mulheres
anénimos — funcionarios da fabrica, bombeiros, habitantes das cidades em volta —,
cujas vidas foram transformadas por este acontecimento. Neste sentido, pode dizer-se
que The Door funciona como uma possivel ramificacdo da teia de destinos que a série
Chernobyl! traz ao pequeno ecra.

2 — O Pai de Adnan (2017), Sylvia Le Fanu

A Porta e O Pai de Adnan sao filmes, a partida, muito diferentes entre si. Contudo, um
olhar atento sobre ambos revela alguns pontos importantes que sdo comuns a ambos,
convidando assim a uma produtiva analise comparada.

Ambos se centram em nucleos familiares. No filme de Wilson, ha um pai, uma mae e
uma filha, ao passo que no filme de Le Fanu existem um pai e um filho. Um outro ponto
gue importa salientar é que ambas as familias estdo deslocadas em relacdo a sua
proveniéncia. Em particular, ambos os filmes apresentam circunstancias narrativas
segundo as quais estas familias foram forcadas a abandonar os espacos que
anteriormente habitavam devido a circunstancias exteriores a elas, e ndo por sua
prépria vontade. Em A Porta, a familia habita agora numa nova cidade, apds ter tido de
abandonar a cidade onde antes vivia, Pripiat, na sequéncia do acidente nuclear de
Chernobil, que fez disparar os niveis de radioactividade naquela zona. Por seu turno,
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Adnan e Sayid vém da Siria, tendo sido realojados numa pequena cidade dinamarquesa
com o estatuto de refugiados de guerra.

Assim, e de formas diferentes, ambos os filmes tém como pano de fundo
acontecimentos violentos e traumaticos, com veracidade histérica. E, de igual modo,
ambos constituem um breve estudo de caso — um baseado num testemunho histdrico
[cf. Didlogos com outras formas artisticas], o outro de natureza ficcional — que visa
documentar os efeitos desses acontecimentos terriveis sobre uma Unica familia.

Neste cruzamento entre o tépico da familia e a circunstancia de um evento destrutivo,
um outro ponto de contacto entre estes filmes é a morte, a qual sofre tratamentos bem
distintos em cada um deles. Em O Pai de Adnan, a mae estd completamente ausente,
aparecendo apenas num retrato disposto numa parede do apartamento de Sayid e
Adnan. Considerando a Guerra da Siria enquanto pano de fundo do filme, o espectador
é levado a suspeitar de que a mae de Adnan terd sido uma vitima mortal da guerra antes
do inicio do filme. Em A Porta, por seu turno, a desaparicdo de um membro da familia
ocorre no final, com a morte da filha, que é vitimada pela radiacdo. Em ambos os casos
(e note-se que ndo é garantido que a mae de Adnan morreu na guerra; porém, essa é
uma hipdtese cuja probabilidade o espectador é levado a equacionar), a desaparicdo de
um membro da familia é uma consequéncia directa de eventos terriveis (a guerra e o
acidente nuclear), inesperados, e face aos quais estas familias sentem uma impoténcia
absoluta.

O tom dos filmes é vincadamente distinto. Nao obstante O Pai de Adnan possuir uma
determinada melancolia, ele é marcado, também, por passos de um certo humor. Jd A
Porta é um filme sombrio e, até, soturno. Tendo em conta o anteriormente exposto,
pode considerar-se que esta diferenca de tonalidade se relaciona com o lugar da morte
em cada uma das narrativas: no filme de Sheridan Le Fanu, os momentos traumaticos (a
vivéncia da guerra, a perda da made, a viagem para a Europa) estdo localizados no
passado, sendo que, no presente, as personagens estdo ja a reajustar-se a uma nova —
dificil, mas relativamente estavel — realidade; por seu turno, no filme de Juanita Wilson,
o tom é negro e elegiaco porque o arco temporal do filme corresponde ao periodo
compreendido entre o acidente e a morte da filha, ou seja, entre uma perda (da casa) e
outra perda (de um membro da familia).

O pai de Adnan
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DIALOGOS COM OUTRAS FORMAS ARTISTICAS
1 — Literatura: Svetlana Alexievich e as suas Vozes de Chernobil

Em 1997, a nobelizada jornalista russa Svetlana Alexievich publicou Vozes de Chernobil:
Histdria de um Desastre Nuclear, um livro que resulta de mais de quinhentas entrevistas
realizadas a sobreviventes do acidente nuclear de Chernobil.

Tendo como ponto de partida um evento Unico, a obra configura-se, porém, como uma
espécie de mosaico polifénico, construido sobre uma assinaldvel pluralidade de vozes e
sobre diferentes pontos de vista que ora se opdem, ora se complementam. Esta é, assim,
uma obra que cruza o colectivo com o pessoal, e que problematiza o esquecimento e a
memoria (também ela entendida nas suas acepgdes singular e colectiva), bem como a
prépria nocao da Histéria enquanto narrativa passivel de ser feita, essencialmente, na
primeira pessoa.

O livro de Alexievitch relne entrevistas a mulheres e homens que, tendo sido afectados
pelo acidente nuclear, pertenciam a sectores muito distintos da sociedade, por exemplo,
bombeiros, liquidadores, politicos, médicos, operarios, domésticas, entre outros. No seu
filme, Juanita Wilson adapta um dos testemunhos coligidos na obra, designadamente
um depoimento intitulado “Mondlogo sobre uma vida inteira escrita em portas” e
contado por Nikolai Fomich Kalugin.

Este trata-se de um brevissimo relato, que ocupa pouco mais de uma pdgina do livro. A
brevidade do texto corresponde a brevidade do filme. Ambos dependem
essencialmente do poder da sugestdo, contando para isso com a identificacdo de um
reduzido nimero de elementos: a casa, a familia, a porta, a perda da filha.
Interessantemente, no livro, o homem nao é definido pela sua profissdo (da qual nunca
temos conhecimento), mas sim enquanto “pai”. Wilson transporta esta categorizacdo
sui generis para A Porta, criando um filme que tanto pode ser visto como um caso
exemplar dos efeitos de uma tragédia colectiva sobre um diminuto grupo de individuos,
guanto pode ser visto como uma obra universal sobre a familia, a parentalidade e a
perda.

21



2 — Pintura: As figuras cristicas de Andrea Mantegna e Juanita Wilson

E uma ocorréncia relativamente comum um filme convocar um artista ou um universo
pictérico através do fendmeno da citacao visual. Esta pode ser mais ou menos velada, e
geralmente tem o intuito de imprimir novos significados ao filme, aos quais o espectador
ndo pode aceder se ndo conhecer de antemao os artistas ou as obras que estdo a ser
citados.

Em The Door, o pintor renascentista italiano Andrea Mantegna é directamente invocado,
através de um plano que reproduz aquela que é, porventura, a sua pintura mais célebre:
A Lamentagdo sobre o Cristo Morto, uma témpera sobre tela pintada entre 1475 e 1478,
e que se encontra hoje na Pinacoteca de Brera, em Mildo. A lamentacdo de Cristo é um
tema frequente na histdria da arte, com particular énfase nos periodos medieval e
renascentista, e trata-se do momento em que as figuras proximas de Cristo choram
sobre o seu cadaver, apds a crucificacao.

Em The Door, esta citacdo visual surge no momento em que vemos pela primeira vez o
corpo sem vida da crianga. O facto de Juanita Wilson inscrever no filme esta relagao
intertextual deveras explicita leva-nos necessariamente a considerar a crianca uma
figura cristica, um ser puro cujo sacrificio é necessario para a renovacao da ordem do
mundo. A alusdo a pintura de Mantegna reproduz também o escorco, uma técnica
pictérica que mostra as figuras numa perspectiva em profundidade, e que, no caso de
Cristo e da crianca, pde o espectador a vé-las de baixo para cima, realcando assim o seu
gigantismo simbdlico. A transi¢cdo do escorgo na bidimensionalidade da tela (onde era
visto como uma proeza técnica) para o “escor¢o” na tridimensionalidade da imagem
cinematografica evidencia o cardcter em profundidade que a imagem de cinema tem
por definicdo. Este efeito é sublinhado pelo travelling da cdmara sobre o corpo da
crianga.

Na verdade, a alusdo a iconografia cristd ndo é exclusiva deste plano. Quando os pais
choram sobre o corpo da filha, trazem a lembranca ndo sé a lamentacdao como também,
com efeito, outro motivo da histdria da arte, no qual a Virgem Maria chora sobre o corpo
sem vida de Jesus Cristo: a pieta. No fim, a procissdo pode também remeter para a
procissdo cristd, tantas vezes representada na arte, nomeadamente através da paixao
de Cristo.
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QUESTOES PEDAGOGICAS

As personagens:

— O que sabemos sobre as trés personagens principais deste filme? Sabemos a sua
idade, que empregos tém, o que gostam e ndo gostam de fazer?

— Caso o filme ndo nos oferega essas informacgdes, existem indicios que nos permitam
imagina-lo? Por exemplo, as casas que as personagens habitam, ou as roupas que usam?
— Vé-se muitas pessoas ao longo do filme, mas, na verdade, este centra-se
exclusivamente nos trés individuos que constituem a familia. Como descreveriamos
outras personagens, tais como o guarda nocturno, o médico ou os outros habitantes da
nova casa?

A temporalidade do filme:

— Quais sdo as grandes diferencas entre o passado e o presente no filme?

— No fim da primeira sequéncia, que elemento marca a transi¢cdo do presente para o
passado? [narracdo em voz-over]

— O que aprendemos sobre o dispositivo do flashback? Lembramo-nos de outros filmes
gue tenham uma estrutura narrativa semelhante?

O acidente:

— O que nos diz o filme sobre o acidente que motivou a deslocagao para a nova cidade?
— Que alteracdes este acidente provoca nas vidas das personagens?

— Na sequéncia da evacuacdo, vemos muitas outras pessoas a abandonar a cidade.
Sabemos alguma coisa sobre o futuro destas pessoas? Podemos imagind-lo?

A cidade fantasma

— A cidade que o protagonista visita no inicio é apresentada de diferentes formas ao
longo do filme. Ela é diferente de noite e de dia, antes e depois do acidente. Como
podemos descrevé-la nessas varias modalizagdes?

— Sendo vigiada por guardas, esta cidade torna-se um espaco proibido. Lembra-se de
algum outro espaco proibido?

— Quao estranha é a ideia de uma “cidade proibida” ou “cidade fantasma”, isto é, uma
cidade que ndo é habitada. Porque é que esta ideia nos causa tanta estranheza?

— Existem realmente “cidades fantasma” no nosso mundo? Quais?

As casas

— Como descreveriamos as duas casas que se véem no filme? Quais as diferencas e as
semelhancas entre elas? Sdo grandes ou pequenas? Luminosas ou escuras? Tém muitos
elementos decorativos ou sdo despidas?

— Qual a importancia das janelas (na primeira casa, na segunda casa, no hospital)? O
gue se vé através delas?

— Estas personagens ndo se sentem em casa no segundo apartamento que habitam.
Que caracteristicas fazem de uma casa o nosso lar?
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O siléncio

— Discutimos antes a cena no consultério do hospital, em que sdo os gestos e as
expressdes, e ndo as palavras, que contam a histéria. O que nos dizem os gestos e as
expressdes das personagens deste filme?

— Em toda a sequéncia final, as personagens nao falam. Podemos imaginar o que lhes
vai na cabeca?

— Lembra-se de outros filmes em que os siléncios exprimem melhor os sentimentos do
que as palavras?

A doencga e a morte

— Em que momento do filme as personagens se apercebem dos primeiros sinais da
doenca?

— A crianca apercebe-se, em algum momento, que esta doente?

— A doenca de um membro da familia perturba a harmonia de todo o nucleo familiar.
Porqué?

A histdria e a Histdria

— No hospital, a filha vé outras criancas como ela. O que nos diz esta cena sobre a
relacdo entre o drama privado desta familia e o drama colectivo?

— Toda a narrativa é construida a partir do acidente de Chernobil. Contudo, este ndo é
mencionado. Se ndo tivermos conhecimento de Chernobil, vemos um filme “diferente”
do que vemos conhecendo a existéncia histérica desse acidente?

— Como é que este filme pode relacionar-se com outras obras que tematizam outros
eventos histéricos traumaticos, tais como os bombardeamentos de Hiroxima e
Nagasaki, o conflito sirio, ou as Guerras Mundiais?

O final

— Durante toda a sequéncia final, ndo ha didlogos. Mas as imagens — com a neve, o rio,
a ponte — sdo sugestivas. Como podemos interpretar esta sequéncia particularmente
fértil na sua simbologia?

— A musica imprime uma carga emocional a esta sequéncia. Qual a fun¢do da musica
durante todo o filme?

— Como podemos imaginar a vida destes pais depois do fim do filme? Como lidardo eles
com a perda do lar e da filha? Que vida os espera?

A imagem de cinema

— Ha alguma imagem que nos impressione particularmente? Porqué?

— O que aprendemos sobre a poténcia simbdlica dos enquadramentos (por exemplo,
com o plano em que o pai prepara o caixdo)?

— Como descreveriamos a paleta cromatica deste filme? Quais sdo as cores
dominantes? H4 cores que nunca aparecem, ou que surgem muito raras vezes?

— Porque é que a cineasta escolheu esta paleta cromatica especifica para o filme? Tera
alguma ligacdo com o conteudo da narrativa?
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O filme e a realizagao

— Vimos que a realizadora decidiu realizar este filme a partir do momento em que leu
o pequeno relato no jornal. Porque é que esta histdria tera suscitado o seu interesse de
forma tdo contundente?

— O tom deste filme é marcadamente soturno e triste. Seria apropriado aligeira-lo, por
exemplo introduzindo algum humor? Porqué?

— Arealizadora adapta um texto literario e cita visualmente um pintor do renascimento.
Que relacdo mantém o cinema com as outras artes, tais como a pintura, a literatura, ou
a musica? E qual é a sua singularidade e a sua autonomia em relacdo as outras artes?

José Bertolo
Os Filhos de Lumiére
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SHORTCUT E UM PROGRAMA EUROPEU QUE REUNE QUATRO PAISES,
EM TORNO DA EDUCAGAO PARA O CINEMA.
OS FILHOS DE LUMIERE — UM DOS PARCEIROS DESTE CONSORCIO
E O COORDENADOR EM PORTUGAL

Shortcut (Histdrias Curtas, Grandes Questdes) é um programa Europeu de educagdo para o
cinema promovido pela Fundacja Centrum Edukacji Obywatelskie (Poldnia) que se centra na
elaboracdo de uma metodologia e ferramentas para o trabalho dos professores e educadores,
centrada no filme de curta metragem como objecto artistico e mote para a educacao dos jovens
para a cidadania, direitos humanos, inclusao social.

Este programa foi um dos projectos seleccionados em 2018 para receber o apoio da Europa
Criativa/ Programa MEDIA da Unido Europeia, no quadro do seu apelo a candidaturas para a
educagdo cinematografica e tem como principal objectivo:

-Fazer uma escolha (e aquisicdo de direitos) para uma coleccdo de filmes de curta-metragem
acessiveis no ambito deste programa pedagdgico.

- Criar e desenvolver cadernos e materiais pedagdgicos de apoio.

- Implementar o programa nas escolas nos 4 paises através de modelos de formagao de
professores (com diferentes duragdes).

- Apoiar a criagdo de residéncias de cineastas em escolas seleccionadas para experimentar,
desenvolver, e aprofundar a metodologia, em situacdes concretas com os professores e
alunos.

- Criar eventos nacionais de aprendizagem e networking.

- Desenvolver e participar em encontros de cooperacao e de reflexdao entre parceiros e
actores da transmissdo do cinema na Europa.

Os Filhos de Lumiere, entidade responsavel pela estratégia e desenvolvimento de Shortcut em
Portugal, insere-se numa rede constituida por 4 parceiros de 4 paises diferentes — Polénia
(através da Fundacja Centrum Edukacji Obywatelskie e da Filmoteka Akcja), Irlanda do Norte
(através de Nerve Centre) e Republica Checa (através da ONG Clovek v Tsini Ops/ People in Need).

Criada no ano 2000 por um grupo de cineastas, Os Filhos de Lumiéere, é uma associacao cultural
vocacionada para a sensibilizacdo ao cinema enquanto forma de expressao artistica, que
desenvolve, em colaboracdo com parceiros nacionais e internacionais, actividades em todo o
pais, que visam levar a uma apreciacdo, compreensao e reflexdo critica sobre as obras que
resultam da pratica da arte cinematografica.

Integra projectos internacionais e europeus com os quais partilha a conviccdo de que o
conhecimento decorrente da experimentagdo é o mais rico e profundo, privilegiando-se uma
abordagem pratica, numa alianca entre a andlise da linguagem e matéria cinematografica e o
gesto de criacdo. Estes programas dirigidos em particular a criangas e jovens, mas também a
adultos, juntam realizadores, professores, criangas, jovens, escolas, espacos culturais.

Os Filhos de Lumiére - associacgao cultural - Rua das Gaivotas, n°2 - 1200 - 202 Lisboa (Portugal)
tel: (+351) 210 150 885 / (+351) 213 460 164 tm/mobilephone: (+351) 916 859 933 / (+351) 913 480 397
filhos.lumiere@gmail.com

www.osfilhosdelumiere.com - http://osfilhosdelumiere.blogspot.com/
https://www.cined.eu/pt - https://shortcut.osfilhosdelumiere.com/



