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CINED: UMA COLECCAO DE FILMES,
UMA PEDAGOGIA DE CINEMA

O CinEd assume a missao de popularizar a sétima arte como objecto cultural e modalidade de conhecimento do mun-
do. Nesse sentido elaborou um método comum de trabalho, partindo de uma coleccéo de filmes produzidos nos paises
europeus que participam neste projecto. A nossa abordagem estd adaptada a época em que vivemos, de mudangas
rapidas, continuas e importantes no modo como se véem, se recebem, se difundem e se produzem as imagens. Temos
imagens numa série de écras: desde o maior, da sala de cinema, ao minusculo do telefone portatil, passando pelos
da televisdo, computadores e tabletes. O cinema é uma arte ainda jévem cuja morte ja foi vaticinada varias vezes;
desnecessario é dizer que isso ndo aconteceu. As mudangas tém repercussdes no cinema; a sua popularizacéo deve
ter em conta o modo cada vez mais fragmentado em que séo visionados os filmes, em funcéao dos écras. As publica-
¢bes CinED propdem e sustentam um programa de educacao maleével e indutivo, interactivo e intuitivo, oferecendo
conhecimentos, instrumentos de analise e possibilidades de construir um dialogo entre imagens e filmes. As obras
sé@o abordadas a diferentes niveis, no seu conjunto, mas também dando atencéo a certos fragmentos ou evidenciando
diferentes espacos de tempo: fotograma, plano, sequéncia. Os cadernos pedagogicos convidam a abordar o cinema
com toda a liberdade e flexibilidade, dado que entre as apostas do programa esta a possibilidade de compreender a
imagem cinematografica de diversas perspectivas: a da descricdo como etapa essencial de qualquer abordagem ana-
litica, a capacidade de seleccionar as imagens, de as classificar, comparar e confrontar com as imagens dos outros
filmes propostos e com as de outras artes (fotografia, pintura, teatro, banda desenhada, etc.). O que se pretende é que
as imagens nédo sejam vistas com ligeireza, mas que ganhem um sentido. Deste ponto de vista, o filme € um material
sintético extraordinariamente valioso para educar o olhar e o gosto pela arte das geracdes futuras.

Autores:

Satu Kyosola ensina Histéria do Cinema na Universidade de Aalto; é autora de uma tese de doutoramento
consagrada a Aki Kaurismaki.

Kaisa Kukkola faz formagao em ensino do cinema. Ela escreve e traduz textos sobre cinema e organiza
eventos em torno da 72 arte.

Antti Pentikainen é um professor de cinema no liceu. Redige materiais pedagogicos e é activo no meio associativo.

Agradecimentos: Haije Tulokas (Sputnik Oy), Niilo Rinne, Mette Lagerstam, Isabelle Bourdon, Nathalie
Bourgeois, Léna Rouxel
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Este caderno pedagégico é dedicado exclusivamente a fins ndo comerciais. Nao pode ser parcial ou
totalmente utilizado para qualquer beneficio financeiro, sob pena de ficar sujeito a processo judicial.



PORQUE ESTE FILME, HOJE

Aki Kaurisméki é o cineasta finlandés mais conhecido actualmente. No seu cinema, cria um universo forte e original.
Ele é reconhecivel e singular. Sendo ao mesmo tempo argumentista, realizador e produtor dos seus proprios filmes,
participa em todas as etapas do trabalho, o que Ihe da uma grande liberdade de criacdo. Enquanto cineasta, é reco-
nhecido pela critica e os seus filmes sdo premiados por todo o mundo. O Homem Sem Passado recebeu o Grande
Prémio do juri em Cannes, em 2002, o que permitiu ao grande publico descobri-lo no mundo inteiro. O sucesso do filme
trouxe também uma maior circulagéo e visibilidade aos filmes mais antigos do cineasta.

A historia do filme continua, infelizmente, actual. As grandes questées da sociedade, sobretudo aquelas que dizem
respeito aos mais desfavorecidos, continuam a ser preocupacdes universais. Aki Kaurismaki conta a histéria de M, o
personagem principal num filme de grande riqueza cinematogréfica. Retoma (citando-os ou alundindo-lhes) cédigos e
elementos do cinema classico que sédo familiares aos espectadores de cinema. Ver este filme remete-nos assim para o
nosso proprio passado cinematografico, e oferece-nos, por um lado, a alegria de descobrir coisas novas, mas também
a de reconhecer e rever o que ja conhecemos. O ritmo da aos espectadores que 0 véem ou revéem o tempo e 0 espago
para descobrir a sua particularidade, a sua beleza e a sua originalidade.

< GRAND PRIX et PRIX D'INTERPRETATION FEMININE >
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FICHA TECNICA

Nacionalidade: finlandesa

Duracao: 1h 37min

Formato: cor, 1.85:1, 35 mm

Orcamento: aprox. 1 206 000 euros

Estreia mundial: 1 de Maio de 2002

Realizacao: Aki Kaurismaki

Argumento: Aki Kaurismaki

Producao: Aki Kaurismaki

Produtora: Sputnik Oy

Musica: Antero Jakoila, The Renegades, Blind Lemon
Jefferson, Tapio Rautavaara, Marko Haavisto ja Pou-
tahaukat, Markus Allan, Taisto Wesslin, Crazy Ken
Band, Leevi Madetoja, Masao Onose, Annikki Tahti
Direccao de fotografia: Timo Salminen

Montagem: Timo Linnasalo

Som: Jouko Lumme, Tero Malmberg

Décores: Markku Pétila, Jukka Salmi

Guarda-roupa: Outi Harjupatana

Intérpretes: Markku Peltola (M/Jaakko Antero Lujanen),
Kati Outinen (Irma), Juhani Niemela (Nieminen), Kaija
Pakarinen (Kaisa Nieminen), Sakari Kuosmanen (Anttila),
Annikki Téhti (a gerente do mercado), Anneli Sauli (a dona
do café), Elina Salo (a secretaria dos estaleiros navais),
Outi Maenpaéa (a empregada do banco), Esko Nikkari (o
assaltante), Pertti Sveholm (o agente da policia judiciaria),
Matti Wuori (o advogado), Aino Seppo (a ex-mulher), Jan-
ne Hyytidinen (Ovaskainen), Antti Reini (o electricista).
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MEMORIA E ESTADOS INTERMEDIOS
ESQUECIMENTO E LUGARES TRANSITORIOS

—

REALISMO ..
E POESIA

MUSICA
E OBJECTOS

IDENTIDADES

”Tudo é graca.”
”’Se percebi bem, temos ali um homem infeliz.
Deviamos, talvez, ajuda-lo.”



CONTEXTOS
MEMORIA E ESQUECIMENTO

Apés uma agressao fortuita, M perde a meméria e qual-
quer vestigio do seu passado. A historia do filme torna-
-se entdo o combate de um homem que tenta recons-
truir-se, reparando o lago quebrado entre ele proprio e
o mundo que o moldou. A ligadura branca na cabecga de
M. & a de um combatente, mas também de um (anjo) feri-
do. Mas, através de O Homem Sem Passado, é de uma
amnésia mais generalizada que Aki Kaurismaki quer fa-
lar. O cineasta convida o espectador a reparar naqueles
que a sociedade capitalista esquece: os desempregados
e os pobres, os sem-abrigo, os solitarios. Tanto quanto
M., ou em paralelo com este, & portanto o espectador
que tem de recuperar a memoria afim de ver e de fazer
existir aqueles que a economia de mercado abandonou
a margem do conforto e da seguranca.

ESTADOS INTERMEDIOS E LUGARES
TRANSITORIOS

E dificil determinar se a imagem (pg.4) nos mostra aqui
um aterro ou uma zona industrial parcialmente abando-
nada. Podemos ver um espago que nao é urbano, mas
que, apesar da floresta que se vislumbra num plano re-
cuado, também n&o se parece com o campo. E um espa-
¢o entre os dois, em processo de transformacéo, inaca-
bado, aos pedagos — como M, vacilando entre a vida e a
morte, tentando reconstruir a sua vida a partir de destro-
¢os. O céu esta nublado e ligeiramente ameagador, en-
tre o bom e 0 mau tempo. Aparecem em O Homem Sem
Passado muitos outros espacos intermédios ou lugares
transitorios, como que para assinalar um mundo ou uma
comunidade que sofre modificagdes ou que, talvez, cor-
ra o risco de se desfazer: a gare, o hospital, a sopa dos
pobres, o centro de reciclagem, a aldeia de contentores,
a zona portuéria, etc.

MUSICA E OBJECTOS

A musica ocupa um lugar essencial nos filmes de Kauris-
maéki, como sugere a jukebox no centro da imagem. Seja
porque as vedetas da cena finlandesa participam como

actores ou interpretando uma das suas composicoes,
seja quando uma radio ou um disco difundem um rock
desenfreado ou um tango langoroso, a musica popular
e muitos dos seus representantes estdo singularmente
presentes nas ficgdes do cineasta. Em O Homem Sem
Passado, a musica assume frequentemente o lugar dos
didlogos. Ela permite comunicar uma emocéao, mas da
também a uma comunidade, reunida em torno do Exérci-
to de Salvacéao, um meio de se afirmar e de reencontrar a
sua dignidade. A musica age, portanto, como uma forca
que permite lutar contra o esquecimento ou a dispersao.

IDENTIDADES

M é corrido do centro de emprego por nao se lembrar
daquilo que, para as administragdes, constitui a nossa
identidade: apelido, nome, morada, local de nascencga,
numero de seguranca social. O filme de Aki Kaurismaki
parece sugerir-nos que a identidade de um ser humano
pode ser obtida através de outras formas para além dos
dados oficiais. A identidade revela-se, por um lado, na
maneira como tratamos os nossos semelhantes. Por ou-
tro lado, na musica que ouvimos, nos objectos que ama-
mos, nos ideais que defendemos. O visivel e o tangivel
podem, por vezes, despistar-nos: debaixo do uniforme
rigido do Exército de Salvagédo, bate um coragdo que
se alimenta de Rock 'n' Roll (Irma). Sob os tracos de um
guarda malvado e avido (Anttila, cujo nome faz lembrar,
evidentemente, o de Atila, rei dos Hunos), esconde-se
uma alma terna. N&o é de espantar que o seu cao ‘as-
sassino’, Hannibal, seja um bobby totalmente inofensivo.

REALISMO E POESIA

O Homem Sem Passado descreve em pormenor os
efeitos de uma crise econdmica que atingiu a Finlandia
a partir dos anos 1990: desemprego em massa, faléncia
de inUmeras pequenas empresas, crise na habitagéo,
regresso dos sem-abrigo e das sopas dos pobres — e,
ao mesmo tempo, enriquecimento dos bancos. Através
do estrado da cama, da cadeira vermelha e do frigori-
fico, que aparecem em primeiro plano nesta imagem,
Aki Kaurisméaki parece lembrar-nos que a habitacéo e a
subsisténcia sdo direitos fundamentais, a base da digni-

dade de cada um. Mas o olhar de Aki Kaurisméki sobre a
Finlandia é carregado de poesia. Vemos em O Homem
Sem Passado uma luz doce, matizes de cores quentes e
de objectos anacronicos ou envelhecidos que nos trans-
portam para outros tempos. Reconhecemos a Finlandia
contemporanea nos factos histéricos, mas também a
Finlandia sonhada nas relagdes humanas e nos décores
reconstruidos.

SINOPSE

A accdo comecga com a chegada a Helsinquia de um
homem (interpretado por Markku Peitola) a procura de
trabalho; depois de ter sido agredido, o homem fica am-
nésico e fica numa situagdo em que € obrigado a fazer
tabua rasa da sua vida anterior e reconstruir-se; vai amar
e ser amado (o papel feminino é interpretado por Kati
Outinen) e seréa levado a procurar valores dignos de uma
vida de homem: este é o tema deste filme consagrado
a seres que ainda sabem o que a ternura quer dizer, fil-
me que evoca 0s pequenos nadas da vida, sendo ainda
assim capaz de provocar grandes emogdes junto do es-
pectador.
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Il - O FILME

Il - O FILME

CONTEXTO HISTORICO
0OS ANOS 1990

A historia do filme situa-se na Finlandia do inicio dos anos
1990, a bragos com uma crise econémica de grande di-
menséo. As pessoas deixavam 0S campos para procurar
trabalho nas cidades, nem sempre conseguindo arranjar
meios de subsisténcia. A dissolugdo da Unidao das Republi-
cas Socialistas Soviéticas, em 1991, é um grande choque
para a vida econdémica do pais. Sendo o grande vizinho
da Finlandia, a URSS, o seu principal parceiro, o impac-
to em toda a cadeia de producdo é consequente. Quan-
do, de repente, as exportacdes finlandesas deixam de ter
um destinatario, isso afecta numerosos estabelecimentos
industriais ou subcontratados. Depois de anos de grande
prosperidade nacional (os anos 1980), os bancos passam
agora por grandes dificuldades, devidas, simultaneamente,
ao laxismo relativo aos empréstimos a particulares e a em-
presas, e também a especulagdo sobre os mercados. Em
trés anos, o desemprego dispara de 3,5% para 18,9%, e o
produto nacional bruto regista uma queda de 13%.

Os acontecimentos do filme tém lugar nos anos 1990, mas
o universo kaurismakiano no seu conjunto faz igualmente
referéncia a um outro periodo da historia finlandesa.

0S ANOS DO POS-GUERRA

Depois da guerra, em 1945, os acordos de paz impdem
a Finlandia a cedéncia de importantes territoérios na sua
fronteira leste, assim como pesadas reparacdes de guer-
ra a reverter para a URSS. Os anos 1945-55 sdo marca-
dos por um crescimento e uma produtividade fenome-
nais, permitindo ao pais reerguer-se. A indUstria pesada
€ o motor do crescimento econémico e do emprego,
assim como o sector da constru¢ao, que deve fornecer
habitacdes capazes de albergar, ao mesmo tempo, as
cerca de 400 000 pessoas evacuadas, vindas dos terri-
térios cedidos a URSS, e os nativos do baby boom. Em
1952, as reparacdes de guerra estao regularizadas, no
mesmo ano em que os Jogos Olimpicos se disputam na
Finlandia, e em que a finlandesa Armi Kuusela é coroada
Miss Universo. Porém, uma vez pagas as reparacoes de

A manifestacdo de estudantes em frente ao parlamento
finlandés em 1990
Foto: Tuija Salovaara / Kansan arkisto

guerra, a industria finlandesa encontra graves dificulda-
des: 0s bens deixam de se exportar. Nos anos 1960-70,
0 pais atravessa uma primeira grande crise que leva os
habitantes a abandonar os campos, trocando-os pelas
cidades, ou a deixar o pais. Varias centenas de milhares
de pessoas — numa populacéao total de cerca de 4,5 mi-
Ihdes — vao para a Suécia, principal pais de acolhimento
destes exilados econémicos.

A HISTORIA NO FILME

O mundo de Aki Kaurisméaki, em toda a sua filmografia,
parece falar-nos desta historia recente do pais, evocar
a nostalgia destes anos amenos do pés-guerra, visivel
e tangivel na escolha da musica, dos objectos, das rou-
pas, das cores, das atitudes (a entreajuda e a solidarie-
dade) e no comportamento das pessoas. Uma Finlandia
dos anos 1950, cheia de esperanca, de euforia face a
paz reencontrada, da espera de uma vida melhor. Sen-
te-se, igualmente, a dor da perda e a tristeza profunda
que habita nas pessoas.

Através das personagens dos filmes de Aki Kaurismaki,
conhecemos o esteredtipo do “Finlandés do pos-guerra”
veterano da frente de batalha, um desenrasca, que traba-
lha duramente, enfrentando as dificuldades com coragem,
forcado a encontrar a felicidade nas pequenas coisas do
dia-a-dia. Para avancar, ndo se deixa desencorajar pelos
obstaculos nem abater pelo desgosto. Face aos acasos
da vida, em caso de derrota, procura uma solugéo digna.
O lado mais sombrio desta personagem caracteristica é
evocado de forma mais alusiva: o pendor para o alcool,
a maldade e a violéncia por vezes dai resultantes, contra
0s seus proximos ou contra si proprio, de tanto se obrigar
a esquecer. Isto vale para O Homem Sem Passado, mas
também para outros filmes do cineasta, ou de outros ci-
neastas finlandeses, como Mikko Niskanen, Risto Jarva,
Matti Kassila, Matti ljas' etc.

"Mikko Niskanen (1929-1990), um cineasta que fez a sua formagéo na
Russia. Risto Jarva (1934-1977), o cineasta mais citado da “nouvelle va-
gue finlandesa”. Matti Kassila (1924-) fez uma longa carreira na nouvelle
vague e no cinema mais contemporaneo. Matti ljas (1950-) cujos filmes
e telefimes viajam também para fora do pais e que continua a filmar.



O AUTOR

AS PESSOAS, AS PERSONAGENS

Aki Kaurismaki rodeia-se sempre das mesmas pessoas: tanto os actores, como a equi-
pa técnica. Mas nao s6. Nos seus filmes, cruzamos personagens familiares e recor-
rentes de um filme ao outro, encarnadas por actores profissionais, mas também per-
sonagens saidas do quotidiano, encarnando o seu préprio papel. Reconhecer estas
personalidades ou reencontrar os actores ou as personagens que encarnam, vé-las
evoluir e envelhecer de um filme para o outro, no ecra, proporciona aos espectadores
um prazer suplementar.

Em O Homem Sem Passado, Elina Salo (a secretaria dos estaleiros navais), continua
a sua carreira de “mulher burguesa” no cinema de Aki Kaurisméki, Esko Nikkari (o as-
saltante) prossegue o seu caminho de delinquente de coracdo grande. As personagens
incarnadas por Juhani Niemela (Nieminen) e Kaija Pakarinen (Kaisa Nieminen) existem ja
no filme Tilinteko (The Final arrangement, 1987) de Veikko Aaltonen, com quem Aki Kauris-
maki teve uma colaboragéo estreita nos anos 1980. Nesse filme, Nieminen é um assaltante
e um agressor que, a saida da prisdo, conhece uma cabeleireira, Leena (a actriz & Kaija
Pakarinen). Vemos ai também o actor Esko Nikkari, que &€ camplice de Nieminen.

No filme, encontramos outras
personagens recorrentes, que
ndo fazem parte do mundo do
cinema: o cantor-actor Sakari
Kuosmanen (Anttila), a grande
cantora Annikki Tahti (a geren-
te do mercado do Exército de
Salvacao) e a cantora-actriz e
politica Anneli Sauli (a dona do
café). Fazendo uma pequena
pesquisa na internet, podemos
encontrar muita informacgéo so-
bre todos eles. ldentificamos
o patrdo de uma grande casa
de discos, Atte Blom, entre os
verdadeiros mendigos, na bicha
para a sopa dos pobres. O gran-
de historiador do cinema, Peter
von Bagh, incarna um membro
do Exército de Salvacéo, en-
quanto o conhecido jurista Matti
Woupri serd quem vem salvar M

O realizador, Aki Kaurismaki

na esquadra. No ecréd, descobrimos ainda gente conhecida principalmente pelas suas
funcdes por detras da camara: Timo Linnasalo, ora montador, ora engenheiro de som,
e Markku Patila, o decorador. Silu Seppéla, o pequeno delinquente arrastado pela po-
licia até ao posto, €, ao mesmo tempo, baixista de um grupo de musica, os Leningrad
Cowboys, e actor, e, na parede do bar, aparece ainda a fotografia de Matti Pellonpaa,
actor-fetiche de Aki Kaurisméki, morto em 1995, etc.

A IMAGEM, A MONTAGEM, O RITMO

Aki Kaurisméaki continua a trabalhar com pelicula e uma camara de 35 mm, que foi,
durante decénios, o instrumento principal dos cineastas, antes da chegada do digital.
Reivindica a sua reticéncia na utilizagao do digital declarando que, se para ele o cine-
ma é (e deve ser) luz, o digital é electricidade... O trabalho com uma camara de 35 mm
impde um certo nimero de limitagcdes. Ela é grande e pesada, e o trabalho com pelicula
custa caro. Também é preciso trabalhar mais finamente a iluminacgéo, as cores, porque
a sensibilidade do material & maior.

Aki Kaurismaki trabalha muito os pormenores e a sua expressao é quase minimalista.
Nao faz mexer a cAmara — coisa que contribuiu para a estética de cinema classico, ja
que, na altura, a deslocacgéo do material pesado era dificil. E preciso, portanto, que as
coisas se passem diante da camara, nas imagens e, entre elas, no trabalho de mon-
tagem. “[Os movimentos de camara] denunciam sempre um realizador pouco seguro
do que esta a contar. E o meio mais facil de esconder que, na verdade, ndo sabemos
como resolver uma cena e isso cria a0 mesmo tempo a ilusdo de que ha qualquer coisa
a mover-se na narrativa — nem que seja a camara, a falta de outra coisa.” (PvB, p. 31)

No cinema de Aki Kaurisméki reina uma calma, um ritmo que ndo advém somente da
utilizacdo da camara no tripé, mas também do trabalho de montagem. Os planos séo
sobretudo longos e respeitam o ritmo humano, dando tempo as coisas de acontecerem,
e aos espectadores de as sentirem. O trabalho sonoro e a escolha da musica desem-
penham também um papel decisivo no nascimento do filme (ver capitulo Plano Fixo,

pg. 26).
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O FILME NA OBRA

Aki Kaurismaki visita o seu irmao mais velho, Mika, quando este faz os seus estudos de
cinema na Alemanha. De volta a Finlandia, juntos, comecam a fazer filmes no principio
dos anos 1980. Escrevem, produzem e fazem a maior parte das coisas eles proprios.
Descobrimos assim, pela primeira vez no ecra, Aki Kaurismaki, em Valehtelija (“O men-
tiroso”), um filme de Mika Kaurismaki, saido em 1981. Tém também uma produtora,
Villealfa (referéncia evidente a Alphaville, de 1965, de Jean-Luc Godard).

A obra de Aki Kaurismaki é compésita e variada, com alguns filmes documentarios
sobre o0 mundo da musica. Saimaa-ilimié (“O sindroma do lago Saimaa”) que, em 1981,
segue uma digressao de grupos de rock finlandés, que, desde entéo, se tornaram in-
contornaveis na histéria musical do pais, e Total Balalaika Show, que é uma gravagéo
do concerto do Exército Vermelho em Helsinquia, em 1994. Realizou também curtas-
-metragens que podem ser consideradas telediscos. Mas também realizou adaptagoes
de grandes classicos da literatura, tais como Crime e Castigo, de Fiédor Doistoiévski,
Hamlet, de William Shakespeare, As Maos Sujas, de Jean-Paul Sarte, e Juha, de Juhani
Aho, um grande escritor finlandés.

A maior parte da sua obra é, todavia, composta por argumentos originais, elaborados
pelo proprio cineasta.

Algumas destas longas-metragens de argumento original formam entidades distintas. A
trilogia do proletariado (Sombras no Paraiso, 1986, Ariel, 1988, A Rapariga da Fabrica
de Fésforos, 1990); a trilogia da Finlandia (Nuvens Passageiras, 1996, O Homem Sem
Passado, 2002, e Luzes no Crepusculo, 2006); a trilogia “portuaria” estara talvez em
curso (Le Havre, 2011). O filme O Outro Lado da Esperanga (2017) pode ser visto como
uma continuagao de Le Havre, dado o seu tema, a imigragéao.

Ali Kaurismaki transportou também o seu universo para outros paises: Contratei um
Assassino (que se passa em Inglaterra, em Londres), A Vida de Boémia, (Francga, Paris)
e Le Havre (Franca, Le Havre).

O Homem Sem Passado é um filme que ja tem uma historia, tem o seu lugar e as suas
raizes no trabalho de Kaurismaki, desde a sua origem, mas também no cinema finlan-
dés e mundial. E este filme reivindica-o, tanto pelas suas referéncias assumidas, como
pelos elementos que sdo emblematicos no universo do seu criador. Os filmes inovado-
res de Aki Kaurismaki nem sempre agradaram na Finlandia, sobretudo no principio da
sua carreira, periodo durante o qual tem de enfrentar criticas estigmatizando, nos seus
filmes, as suas personagens, de quem se diz por vezes que “nao falam assim” ou que
“nao se portam assado”, ou ainda daqueles que julgam que da uma imagem falseada
da Finlandia e dos finlandeses.

O sucesso no estrangeiro ajuda o cineasta, que defende a sua visdo e o seu direito a
criacdo. A fama internacional € acompanhada, contudo, de uma reaccao inesperada da
parte das autoridades politicas finlandesas e até do departamento de turismo: a ima-
gem do pais dada pelos filmes do autor é considerada nociva a sua reputacéo. Acusam
o cineasta de empregar actrizes como Kati Outinen (premiada mais tarde em Cannes
pelo seu papel em O Homem Sem Passado), quando teria, na Finlandia, “tanta mulher
bonita para filmar” (sic).

FILMOGRAFIA SELECCIONADA

Crime e castigo (1983)

Calamari Union (1985)

Sombras no Paraiso (1986)

Hamlet vai a Luta (1987)

Ariel (1988)

As Maos Sujas (telefilme, 1989)

Leningrad Cowboys go America (1989)

A Rapariga da Fabrica de Fosforos (1990)
Contratei um Assassino (1990)

A Vida de Boémia (1992)

Pidé huivista kiinni, Tatjana [Olha o lenco, Tatiana] (1994)
The Leningrad Cowboys Meet Moses (1994)
Nuvens Passageiras (1996)

Juha (1999)

O Homem Sem Passado (2002)

Luzes no Crepusculo (2006)

Le Havre (2011)

O Outro Lado da Esperanca (2017)



FILIACOES

REFERENCIAS

Aki Kaurismaki € um grande cinéfilo. A sua cultura, a sua admiragéo pelo cinema (mas também pela literatura, pintura, masica, a sua apeténcia pelas outras artes em geral) sente-se,
vé-se e ouve-se no seu trabalho, onde alude regularmente a outros filmes, algumas vezes “citando-os” directamente, outras vezes de maneira mais subtil. E 0 momento em que o
espectador reconhece e identifica a origem de alguma coisa é sempre um momento de alegria.

Aki Kaurisméki cita os filmes — e nédo sé filmes — por vezes de maneira muito consciente, reproduzindo cenas ou planos.

Capitulo XIV

Capitulo XIV, 1 — O Homem Sem Passado, Aki Kaurisméki, 2002 / Pedro, o Louco, Jean-Luc Godard, 1965 Capitulo XIV, 2 — Os 400 Golpes, Frangois Truffaut, 1959 / Making of O Homem Sem
Passado, 2002

Capitulo XIV, 3 — Luzes no Crepusculo, Aki Kaurisméki, 2006 / O Outro Lado da Esperanca, Aki Kaurisméki, 2017

Capitulo 1l Capitulo |

Capitulo Il - O Homem Invisivel, James Whale, 1933 / O Homem Sem Passado, Aki Kaurisméki, 2002 Capitulo | — Chegada de um Comboio a Estagdo de La Ciotat, irmaos Lumiére, 1895 / O Homem Sem
Passado, Aki Kaurisméki, 2002
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Capitulo XIX
Helsinquia e a sua gare desempanham um papel de relevo no cinema finlandés, ndo sé no de Aki Kaurismaki. No filme de Matti Kassila (ver fotograma abaixo), um jovem bandido
de casaco de cabedal foge da policia e tenta falar com a namorada ao telefone. Quarenta anos mais tarde, na mesma gare, M faz as pazes com a policia e tenta falar com Irma,
sua companheira.

9

Capitulo XIX —Tdhdet kertovat, komisario Palmu (“Esta escrito nas estrelas, comissario Palmu”), Matti Kassila, 1962 © YLE / O Homem Sem Passado, Aki Kaurisméki, 2002

Capitulo XVII

Um filme da nouvelle vague finlandesa (anos 1960) conta o percurso de um homem que anseia
viver uma vida sem histéria, preocupando-se em fazer bem o seu trabalho de construcéo. Tor-
nando-se construtor, corre riscos, faz investimentos, mas os tempos sé@o duros e acaba por falir,
encontrando-se assim numa situagéo financeira dificil. (ver Contexto Histérico — Os anos
do pés-guerra, p. 6). Trinta anos mais tarde, em O Homem Sem Passado, encontramos, na
personagem encarnada por Esko Nikkari, um empreséario que acaba por roubar o banco para
poder pagar as suas dividas.

Capitulo XVII — Yhden miehen sota (“A guerra de um homem”), Risto Jarva, 1972 / O Homem Sem Passado,
Aki Kaurismaki, 2002

Capitulo VI

Na vida, como no cinema, nem sempre tudo acaba bem. As personagens, como
os homens, fazem as grandes perguntas sobre a sociedade e sobre a sua sorte
pessoal. E encontram solugdes diferentes e singulares. Kahdeksan surmanluotia
é um filme, mas é também um telefilme de quatro episodios inspirado num facto
real: um agricultor ébrio que matou quatro policias em Margco de 1969. O filme
conta a histéria de um homem, de uma familia da Finlandia do pés-guerra, face
as dificuldades de que nunca se fala, mas que todos os finlandeses conhecem
(ver Contexto Histérico, p. 6).

Capitulo VI — Kahdeksan surmanluotia (“Oito balas mortais”), Mikko Niskanen, 1972 / O Homem Sem
Passado, Aki Kaurisméaki, 2002



Capitulo |

Capitulo I, 1 — Juurakon Hulda, Valentin Vaala,
1937 © KAVI / Suomi-Filmi Oy

O filme € inspirado numa peca de teatro de grande sucesso, mais tarde adaptada ao grande ecra também nos Estados Unidos
(A Filha do Lavrador, H.C. Potter, 1947), no qual Hulda, uma jovem do campo, chega a cidade, cheia de esperanca de uma vida
melhor. A chegada, sentada num banco, é abordada por um pequeno grupo de homens, de entre os quais um juiz rico, que a
contrata como empregada. Hulda leva uma vida dupla e estuda as escondidas. E gragas & sua perseveranca e determinacéo que
consegue ascender socialmente.

Sentimos a ansiedade e a esperanga de M quando o vemos sozinho no banco da cidade desconhecida e sombria, de noite. Porém,
os trés homens que vém ter com ele, ndo lhe fazem uma proposta como a que é feita a Hulda.

A forma como Aki Kaurismaki presta homenagem a outros filmes no seu proprio trabalho € impressionante. O Homem Sem Passado
€, assim, habitado e assombrado por alusdes aos grandes cléassicos e aos filmes romanticos. Filmes mais ou menos antigos vém
enriquecer uma criacédo contemporanea. E indtil (ou impossivel?) estabelecer uma lista exaustiva de todos os momentos, planos, se-
quéncias em que o realizador os convoca. Alguns exemplos bastam para dar vontade ao espectador de ir descobrir esses filmes por
si proprio, ou, simplesmente, gozar o filme tal como o descobrimos pela primeira vez no ecra.

Alguns elementos, tais como o tempo que faz, a escolha de uma gama de cores especifica, os objectos que vemos no ecra, os baru-
Ihos que ouvimos, permitem ao cineasta fazer-nos imergir no cinema, enquanto nos deixa descobrir o destino de M no seu proprio fil-
me. Por vezes, essas referéncias servem para criar um ambiente ou uma atmosfera, para despertar as nossas expectativas enquanto
espectadores, para enriquecer a narrativa; mas pode também tratar-se apenas de um piscar de olho, de uma piada, de um trocadilho
em imagens. Cabe ao espectador contar-se a sua propria historia.

A aldeia onde chega M em O Homem Sem Passado faz-nos pensar, por exemplo, na zona limitrofe entre o velho mundo e o
mundo moderno no cinema de Jacques Tati.

Os dois mundos coexistem um breve momento antes que o novo ganhe vantagem, rompendo a calma e tranquilidade que carac-
terizavam o antigo.

Um sé objecto basta para revelar as expectativas do espectador e dar-lhe indicios. Aqui, o carrinho de bebé de O Couragado Potemkine pode ser visto como um indicio que traz a
contradi¢cdo a calma, um elemento potencialmente ameacador. Neste grande classico soviético, o carrinho acaba por cair escadas abaixo, ameac¢ando a vida do bebé e a da mulher

que toma conta dele.

Capitulo I, 2 — O Homem Sem Passado, Aki Kaurismaki, 2002
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Capitulo VI

Capitulo VI, 2 — O Homem Sem Passado, Aki Kaurisméki, 2002 / O Couragado Potemkine, Serguei Eisenstein, 1925. Todos os direitos reservados.

Capitulo V

Capitulo V — O Homem Sem Passado, Aki Kaurisméki, 2002 / Pedro, o Louco, Jean-Luc Godard, 1965 / Os 400 Golpes, Francois Truffaut, 1959. Todos os direitos reservados.

O olhar para a camara visto em Monica e o Desejo (1953) de Ingmar Bergman inspirou muitos cineastas, nomeadamente os da Nouvelle Vague francesa nos anos 1950, assim como
Jean-Luc Godard no seu Pedro, o Louco (1965). Rapidamente foi reproduzido noutros filmes. O filme de Bergman tornou-se assim uma referéncia para, por exemplo, Francois Truf-
faut, no seu Os 400 Golpes. Em 2002, em O Homem Sem Passado, Irma olha directamente para a cdmara, o que é muito raro no trabalho deste cineasta. Trata-se de um momento
em que Irma se encontra sozinha, em casa, no seu quarto modesto, de onde olha a noite, a mesma noite que um outro solitario, M, observa por seu lado. Os olhares trocados entre
os dois futuros namorados séo intensos ao longo de todo o filme. O olhar de Irma procura o amor e cria uma expectativa para o espectador.



TESTEMUNHOS

O historiador de cinema e amigo préximo de Aki Kaurismaki, Peter von Bagh (PvB):
Em O Homem Sem Passado, {u fazes, e isso é novidade, uma incursdo no fantastico,
com a possibilidade de que a personagem esteja morta.

Aki Kaurismaki (AK): Nao esta nada morto. Sou cineasta, ndo sou médico, mas penso
que é evidente para qualquer espectador, por pouco esclarecido que seja, que um
morto ndo anda. Talvez haja, tanto no hospital como no céu, maquinas obsoletas ou
pessoal insuficiente, e que o nosso homem tenha conseguido atravessar por causa de
um erro, como a personagem principal de Um Caso de Vida ou Morte (1946) de Michael
Powell e Emeric Pressburger. Hoje em dia, seja como for, ninguém se interessa por
alguém de quarenta ou cinquenta anos, ndo perdemos sequer o tempo a confirmar se
estd mesmo morto. Preferimos ir fumar um cigarro ao pé da maternidade enquanto o
defunto se passeia pela cidade.

PvB: Fico aliviado. Lembras-te de como germinou
esta historia, que é uma das tuas melhores?

AK: Sao sempre elementos do mesmo jogo de
construcdo que as minhas obras precedentes
mostravam: proletarios e falhados, e as habituais
dificuldades em arrancar. Escrevi, como sempre,
em poucos dias, depois que me arrisquei final-
mente a sentar-me diante da maquina de escre-
ver. Nenhum realizador sério tem um grande nu-
mero de temas — os profissionais, como se diz,
sao um caso a parte, sdo capazes de fazer um
filme impessoal sobre nédo importa que tema.|[...]

PvB: Uma das particularidades de O Homem
Sem Passado reside na riqueza das suas cores. As margens da sociedade raramente
sdo filmadas como os contentores e a sopa dos pobres deste filme.

AK: A maior parte dos locais ndao séo auténticos, mas é verdade que ha quem tenha uti-
lizado contentores como casa antes de nés. O problema, em Helsinquia, é que ndo ha
um Unico sitio a beira do mar onde pudéssemos ter construido a aldeia de contentores
com a cidade em fundo. Nao se consegue ter uma visdo de conjunto de Helsinquia, em
termos gerais, sendo do cimo de algumas torres.

PvB: O filme lembra a obra de Kurosawa, em particular dois filmes: Céu e Inferno (1963),
com as suas duas comunidades, e Dodes’ka-den (1970), com as suas cores rutilantes.

AK: O Anjo Bébedo (1948) passou-me pela cabeca, mas nao a ponto de ver nele uma
influéncia evidente.

PvB: Disse-se de Nuvens Passageiras que tinha como padrinhos Frank Capra e Vittorio
de Sica, como tu préprio admitiste. Quem sao os deste filme?

AK: Houve poucos padrinhos, acho que o fiz praticamente sozinho. Na verdade, utilizei
todos os elementos que me sobravam das minhas obras precedentes do mesmo género.

PvB: Como fizeste a gama de cores do filme?

AK: No momento da construgdo dos décores, eu tinha mais uma vez um mostruario no
bolso das calcas e dava indicagdes sobre os codigos das cores aos decoradores, com,
simultaneamente, muita autoridade e muito entu-
siasmo. O meu objectivo era criar uma harmonia.
Depois, durante a étalonnage (correccao de cor),
ainda realcamos mais a tonalidade quente da
copia, reforcando os vermelhos e os amarelos.
Criamos assim uma ilusdo de homogeneidade
nos décores.

PvB: Suponho que o teu leque de meios narra-
tivos exclua um bom numero de procedimentos
vindos das tecnologias mais modernas.

AK: O entusiasmo desmesurado de alguns reali-
zadores pelo ultimo grito da técnica esconde, na
realidade, o facto de que ja nem sequer sabem
usar a antiga. O cinema nasceu da camera obs-
cura e, para obter uma imagem de qualidade, nao
é preciso ter uma camara muito complicada. O Instituto Lumiére de Lyon tinha alias
convidado um grupo de cineastas, aqui ha uns anos, a rodar filmes com um minuto de
duragao com a velha camara dos irmaos Lumiére. O resultado néo tinha muito a invejar
ao que se faz hoje em dia. [A primeira edicéo do livro data de 2006]

N&o acredito nem na fotografia nem nos filmes digitais, porque a electricidade nunca subs-
tituird a luz no que diz respeito a imagem. As flores precisam de luz e os bits digitais trans-
formam-nas em flores artificiais. A gravacgéo digital do som retira até mesmo a musica algo
de essencial: o ruido de fundo césmico, as falhas, numa palavra, a alma. O cinema digital
também levanta um problema de credibilidade: a viséao de Harold Lloyd agarrado ao pon-
teiro do reloégio de um arranha-céus (O Homem Mosca, 1923) perde todo o interesse se o
espectador ndo puder ter a certeza de que Lloyd estéa, de facto, a fazer aquilo.
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Comeco a ser suficientemente velho para me dizer que me reformo no dia em que ja néo
puder usar as técnicas tradicionais de filmagem e de montagem. Durante todos estes
anos, considerei-me, sobretudo, como um artesao e foi dai que me chegaram as ale-
grias que pode trazer esta profissdo. Durante um seminario, ouvi cantar as virtudes do
ecra digital, sob pretexto de que a imagem ja nao sera perturbada se alguém abrir a por-
ta para sair a meio do filme. Primeiro, porque sairia alguém em pleno filme? Segundo, o
problema ja foi resolvido na altura dos espectaculos de variedades pondo uma simples
cortina na porta. Esses discursos vaos servem s6 para esconder o desejo da indUstria
cinematografica de reduzir os custos de transporte e o nimero de projeccionistas.

As nossas memorias estao também estreitamente ligadas a luz sob a qual os aconteci-
mentos tiveram lugar. A luz precede o préprio facto. [...]

PvB: Como nasceu o universo musical de O Homem Sem Passado?

AK: Das complicagbes comerciais. A minha ideia inicial era de usar muitas cancdes
antigas de rhythm and blues e musica popular. Mas todos os meus projectos deram em
nada por causa de exigéncias financeiras extravagantes de sociedades que roubaram,
por alguns céntimos, o trabalho de toda a vida de inUmeros musicos e a herancas das
suas vilvas. Portanto, fiquei com praticamente nada do previsto, mas talvez a banda-
-sonora tenha ficado assim, paradoxalmente, melhor ou, pelo menos, mais viva. [...]

PvB: Disseste que usavas bastante a musica em jeito de dialogo. Pode fazer-se a mes-
ma coisa com as cores?

AK: Sim, se quisermos. As cores podem servir para comentar uma personagem, ou
definir uma cena através do estado de espirito dos protagonistas. Podemos fazer tudo
com as cores, inclusivé destruir um filme, como demonstrou Peter Greenaway. Mas, ao
mesmo tempo, s6 a luz revela as cores e cria as sombras, que sédo o espelho da alma,
como nos ensinou Rembrandt. Os homens do FBI néo tém sombra.

(Peter von Bagh: Aki Kaurismdki, a partir da traducéo francesa, feita do finlandés, por
Anne Colin du Terrail, Cahiers du cinéma, Festival International de Cinema de Locarno,
2006, pp. 183-189)




CAPITULOS DO FILME

1. Genérico e introdugdo. M vem no com-
boio e chega a gare de Helsinquia. De noite,
é agredido e, como consequéncia dos feri-
mentos, é declarado morto, por duas ve-
zes. (00:00 a 06:07)

2. M sai do hospital e é encontrado, mais tar-
de, a beira mar. Uma familia que mora num
contentor na zona portuaria, nos arredores
da cidade, acolhe-o e cuida dele. (de 06:08
a 07:46)

4. Com Nieminen, M sai a rua, indo primeiro a
sopa dos pobres e depois a um bar. Troca o pri-
meiro olhar com Irma. (de 11:48 a 19:00)

7. A sopa dos pobres, no Exército de Salva-
¢do, onde M volta a ver Irma. Conversam so-
bre a situagao de M e Irma incita-o a recome-
¢ar a sua vida. (de 29:37 a 30:41)

5. Irma esté sozinha em casa. Através da jane-
la, a cidade adormecida, a mesma cidade que
M observa, por seu lado, no mesmo instante.
(de 19:01 a 21:10)

8. No centro de emprego, M tenta inscrever-
-se para trabalhar. Sem sucesso. (de 30:42 a
34:00)

11l - ANALISE

3. M é tratado pelos Nieminen e fala pela pri-
meira vez: ndo se lembra de nada. M obser-
va a vida quotidiana da familia e da aldeia. (de
07:47 a 11:47)

6. M é apresentado a Anttila, que lhe aluga
um contentor onde morar. Com a ajuda dos
amigos, M instala-se e planta as suas bata-
tas. (de 21:11 a 29:36)

9. Num pequeno café, M é tratado com calor
e humanidade pela patroa. Depois de uma re-
feicdo, M dirige-se ao Exército de Salvacgao,
onde é novamente recebido com calor e boa
vontade. (de 34:01 a 38:21)
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10. M negoceia com Anttila para que possa pa-
gar a renda quando receber o salario. M acom-
panha Irma, agora sua colega, e rouba-lhe um
beijo. (de 38:22 a 44:17)

13. No dia de Séo Jodo, durante o baile orga-
nizado pelo Exército de Salvagdo. M e Irma,
no seu local de trabalho, enumeram os seus
projectos para o futuro. (de 50:51 a 53:02)

16. M tenta abrir uma conta bancaria no mo-
mento em que um assaltante entra na agén-
cia. M é levado para a esquadra, onde € in-
terrogado. M telefona a Irma, que envia
um advogado em seu socorro. (de 59:19 a
1:09:15)

19. M apercebe-se que ja ndo se reconhece
no homem que foi. (de 01:17:49 a 01:26:26)

11. Irma prepara-se para jantar em casa de
M. Enquanto ouvem masica no sofa, incli-
nam-se um para o outro. (de 44:18 a 47:43)

14. Com o carro alugado a Anttila, M e Irma
passeiam na floresta. No regresso, Antilla
tenta vender-lhes bilhetes para o concerto or-
ganizado por M. (de 51:03 a 57:14)

17. M é contactado pelo assaltante, que lhe
faz uma proposta irrecusavel. M sai para ir
pagar as dividas deste pequeno empresario.
(de 01:09:16 a 01:14:12)

SEITEZRT
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20. Em paz com o seu passado, M volta a Hel-
sinquia. Encontra os seus agressores, assus-
tados ao verem-no vivo. Comandados por
Anttila, os moradores dao-lhes uma bela li-
¢éo. (de 01:26:27 a 01:28:59)

12. M conhece a orquestra do Exército de Sal-
vagao e propde-se apresentar-lhes uma ma-
sica mais ritmada. M negoceia com 0 maes-
tro. (de 47:44 a 50:50)

15. M podia ter trabalho como soldador, mas,
sem identidade nem papéis ndo podera ser
contratado. (de 57:15 a 59:18)

18. M esta contente com a sua colheita de
batatas. Os policias chegam, porque sa-
bem agora qual é a verdadeira identidade de
M. M segue as pistas do seu passado. (de
01:14:13 a 01:17:48)

21. M encontra Irma e saem juntos do ecra (e
do filme). (de 01:29:00 a 01:32:24)



QUESTOES DE CINEMA

A IMPORTANCIA DOS OLHARES NO FILME

O olhar, no cinema, tem uma importancia particular, sendo, frequentemente, o espelho pri-
vilegiado da expressé@o dos sentimentos. Com o aparecimento do cinema falado, o olhar
conservou o seu lugar importante, mesmo se os filmes mudos a ele recorressem ja de forma
muito inventiva. Os olhos séo o reflexo do estado das relagdes entre as personagens, mas
também o espelho no qual se reflecte a forma como se véem a eles mesmos. “Um bom actor
€ capaz de exprimir mais com a sobrancelha esquerda do que a queda de uns quantos heli-
copteros ou uma briga num saldo”. (Peter von Baugh, Aki Kaurismaki, p. 157)

O olhar estabelece um lago muito forte de uma personagem a outra, de uma persona-
gem com aquilo que a rodeia, e diz tudo sobre a forma como se vé a si mesma. O carac-
ter minimalista do trabalho dos actores nos filmes de Kaurismaki é visivel, sobretudo na
expressao do olhar. Quando Aki Kaurismaki filma, por exemplo, um dialogo entre duas
personagens, chega a colocéa-las sozinhas diante da cdmara e a apontar-lhes, simples-
mente, com o dedo para onde devem olhar. Nao ha, portanto, uma verdadeira troca de
olhares. “Em certas alturas, Kaurisméki pedia-me de olhar para a rapariga a quatro
centimetros do nariz. Por vezes queria dez por cento de orgulho ou trinta e trés por cen-
to de tristeza.” (o actor Janne Hyytidinen em Peter von Baugh, Aki Kaurisméki, p. 157)

Assim se fabrica um olhar que levara o seu tempo e exprimira uma emogao através da
montagem. E assim possivel atravessar todo o filme e a reconstituigéo/criagéo da iden-
tidade de M unicamente observando os olhares deste sobre o mundo e sobre ele mes-
mo. O significado do olhar muda segundo o ritmo e a duracdo criadas na montagem.
Observamos apenas que o angulo e a escala da imagem, tal como no trabalho de som,
fazem parte, também eles, da maneira como o olhar é percebido e interpretado pelo
espectador.

A maneira como escolhemos associar as palavras aos fotogramas (aqui em baixo), a in-
terpretacdo dos sentimentos e o sentido a atribuir aos olhares da personagem principal
podem ser discutidos. O efeito produzido advém também da montagem (da duracéo),
do angulo de filmagem, do som ou da mdsica, da luz utilizada, etc. Podemos interpretar
os sentimentos e a sua expressdo de maneiras diferentes.

Como o olhar é um elemento essencial de todo o cinema, podem trabalhar esta questao
debrugando-vos sobre outros filmes, de toda a histéria do cinema. Est&o igualmente con-
vidados a trabalhar o olhar no cinema recorrendo ao filme pedagégico realizado a partir de
varios excertos de filmes da colecgcéo CinEd sobre este tema. (ver filme de excertos Olha-
res, na plataforma CinEd.) Nas pistas pegagogicas encontrarao formas mais aprofundadas
para o trabalho sobre o olhar. (ver Itinerarios Pedagodgicos, p. 42) A perplexidade, a
surpresa e o interesse no olhar de M, sempre que vé qualquer coisa que Ihe lembra o
seu passado:

Pensativo, s, expectante, calmo

Vulneravel, perplexo e escondido

Decidido, aberto

Nostalgico, triste

Preocupado, agitado

Assustado, incerto

Sonhador

Optimista, intrigado
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O olhar sobre M de outras pessoas, especialmente os
representantes das diferentes instituicbes com que é
confrontado, diz-nos tudo sobre a atitude do sistema em
relac@o ao protagonista. Neste caso, &€ também o angulo
da camara que varia. M é visto 'de cima' (em picado). Por
outro lado ele tem tendéncia a olhar para as persona-
gens que representam a autoridade olhando para cima
(em contra-picado). Com o seu olhar, M mostra a forma
como se posiciona ou é considerado pelos outros em
funcéo de cada situacao.

M no centro de emprego:

M procura trabalho:

=2

7 8 9

M no banco:




E M acaba na esquadra da policia.

As relagbes entre personagens podem ser analisadas
através da observagcao dos duelos entre os olhares. Ai
detectam-se todos os recursos disponiveis a narragcao
cinematografica: o trabalho de actor, a mise-en-scéene, o
trabalho de som e a montagem (duracéo e ritmo). Tudo
se mobiliza para suscitar a emocéao e a empatia pelo pro-
tagonista.

13

15 16 17

Interrogado pela policia, M fica desamparado e arrisca-se a ter graves sarilhos. O duelo transforma-se em trio com a chegada de um advogado, um deus ex machina, que toma a sua defesa,
sendo entéo o policia que fica em situacao delicada.

18 19 20 21

O olhar amoroso é, sem davida, aquele que suscita mais emocdes e maior interesse dos espectadores e € também, sem duvida, um
dos motivos mais recorrentes e célebres da histéria do cinema. O encontro, a paixao a primeira vista entre Irma e M e o desenvolver
da sua relacdo, com os momentos de grande emocao e perturbagcado que o acompanham, Iéem-se nos seus olhares ao longo do filme.

O primeiro olhar entre Irma e M € um momento muito forte no filme. O tempo parece parar e sentimos imediatamente a importancia
deste momento prolongado.
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Capitulo IV

23 24

A intensidade do olhar é acentuada pela repeticdo: M e Irma encontram-se no mesmo
plano, ja proximos, ainda que separados pelos objectos e pelos papéis que tém a de-
sempenhar (ela, quem ajuda, ele, o ajudado). Apesar da curta distancia que os separa,
eles ousam olhar-se nos olhos.

25 26

A primeira vez que Irma e M se encontram verdadeiramente a s6s (depois da cena inti-
ma e decisiva em que contemplam a mesma noite, e onde sdo aproximados por efeito
da montagem), a intensidade torna-se demasiado grande, e os olhares, certamente
demasiado ardentes, dirigem-se para outro lado, mas sempre na mesma direc¢ao.

Capitulo IX

27

Ao tentarmos encontrar a distancia justa que deve existir entre as personagens, passamos
por varias etapas. Aqui, Irma e M sao contidos pelo pudor, pelas normas, pelo uniforme de
Irma e, mais prosaico, pela vassoura de M, que os remetem, ainda e sempre, para 0s seus
papéis sociais. A distancia exprime-se também através do simbolo: a frescura do Outono,
evocada pelas folhas mortas (absurdas, alias, no Verdo) agitadas pelo vento.

Capitulo X

28 29

Enquanto a distancia conveniente é garantida pela presenca da mesa que separa fisi-
camente M e Irma, eles sdo unidos por uma luz calorosa, (sentados) a mesma altura,
e em segurancga, criando as condicOes favoraveis para que possam mergulhar o olhar
nos olhos um do outro.

Capitulo XI

30 31

Uma vez mais, quando ja nada os separa, fisica ou socialmente, o olhar intenso parece
demasiado ousado, demasiado forte, e o de Irma foge para fora do enquadramento,
antes de, finalmente, reunir a forca e a audacia de afrontar directamente o de M.

Uma vez esquecidos 0s seus papéis respectivos (assinalados sobretudo pelo uniforme
de Irma), o olhar intenso e caloroso pode vir habitar os olhos dos apaixonados.

Capitulo XIV




O olhar do cao, Hannibal, que s6 come carne crua. O cdo é uma personagem im-
portante para o cineasta. Em quase todos os filmes de Aki Kaurisméaki, o seu proprio
cao tem um papel, ou aparece como figurante. Em O Homem Sem Passado, este cédo
é-nos apresentado como um animal malvado, ainda que o seu olhar contradiga esta
caracterizacao e nos revele imediatamente a sua verdadeira natureza.

Ao contrario do que diz o seu dono original, Anttila, trata-se de uma criatura doce e gentil
que nos diz algo sobre a ironia do caracter de Anttila, o humano, quase Attila, o Huno.
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REALISMO E POESIA

O cinema de Aki Kaurismaki é muitas vezes classificado como «realista» pelos criticos,
sobretudo pelos temas abordados. Esta impresséao esta, sem davida, em parte ligada ao
facto do cineasta nunca trabalhar em estddio. Numa entrevista de 1984, o jovem cineasta
declarou a primazia que dava ao real, ou seja, aos décores tal como eles séo, independen-
temente do que o cinema possa fazer deles, retomando assim um preceito bem conhecido
das nouvelles vagues que marcaram varias cinematografias desde o fim dos anos 1950.
Pensamos aqui, por exemplo, em filmes como O Acossado (1959), de Jean-Luc Godard,
e Duas Horas da Vida de Uma Mulher (1962), de Agnés Varda, em que muitas das cenas
sao filmadas nas ruas de Paris, com
a vida de todos os dias dos habitan-
tes da capital francesa, em fundo. Se
a abordagem de Kaurisméki evoluiu
desde o seu primeiro filme, Crime e
Castigo (1983), no sentido de dei-
xar uma parte maior consagrada ao
artificio, é, especialmente nos seus
primeiros filmes, o décor 'natural' que
detém o papel inicial na elaboracédo
de uma ficgdo: «Os lugares (déco-
res) sao relativamente pouco utiliza-
dos nos filmes finlandeses, sendo o
conteudo considerado o mais impor-
tante. Nés [Aki e Mika Kaurismaki],
frequentemente, procuramos um
lugar (décor) em primeiro, e s6 de-
pois escrevemos a historia para esse
lugar preciso.»® Em 1992, o cineasta
reafirmando ainda a necessidade de
utilizar décores reais: ja que «a velha
Paris ja s6 existe nos suburbios», de-
cide rodar A Vida de Boémia em Malakoff. «E uma questao de atmosfera. Detesto transfor-
mar a realidade. E preciso, portanto, que filme nos locais onde as pessoas vivem, mesmo
que seja um quarto com oito metros quadrados.®

Quando Kaurisméki filma Nuvens Passageiras (1996), a primeira parte da sua trilogia
consagrada a realidade finlandesa, ha qualquer coisa no seu método que mudou. O
cineasta explica-se numa entrevista ao jornal Helsingin Sanomat: «Quando comecei a
escrever este filme, coloquei a realidade finlandesa entre dois extremos: o filme de re-
dencéo sentimental de Frank Capra, A Vida é Bela, e O Ladrao de Bicicletas de Vittorio

2 Peter von Bagh, « Kellarin filosofia » (Philosophie de la cave), Filmihullu, n.° 7, 1984, p. 9.
3 Gilles Anquetil, « Le mélo d’un excentrique », Le Nouvel Observateur, de 12 a 18 de Margo, 1992, p. 97.

De Sica. A minha intencédo secreta tem sido, desde sempre, de fazer filmes que permi-
tam aos espectadores sair do cinema um pouco mais felizes do que entraram. Com o
assunto deste filme [a depressdo econémica do inicio dos anos 1990 e o desemprego
de massas que causou] era necessario (...) era preciso encontrar algum optimismo sem
perder nogao da realidade, fazer um neo-realismo contemporéneo, a cores. (...) Nuvens
Passageiras foi feito como num estudio. Alugamos espacgos vazios, que nao faltavam em
Helsinquia. Encomendei, com antecedéncia, uma paleta de cores para os meus deco-
radores A seguir, mostrei-lhes: vamos pegar nesta cor e naquela. Procurei ter o cuidado
de ndo acabar como Os Chapéus de Chuva de Cherbourg (...) Encontramos ai uma
grande influéncia de Edward Hopper. Foi o ascetismo que me agradou. As cores nitidas.
Gosto de jogar com as cores até ao
imaginario »*.

Se olharmos de perto algumas ce-
nas de O Homem Sem Passado, a
segunda parte desta mesma trilogia
consagrada a realidade finlandesa,
repararemos em varios elementos
que nos recordam o universo utopi-
co de Capra, e 0 universo poético de
De Sica. Tomemos como exemplo a
aldeia de contentores, onde M vai
parar ap6s a sua agresséo e fuga
bastante miraculosa do hospital. O
espectador nunca saberd como M
acaba a beira mar. O movimento
descendente da camara que o en-
contra deitado na margem sugere
que tenha talvez caido do céu, como
um anjo ferido (ver capitulo II).

A casa da familia Nieminen é de uma pobreza extrema, mas esta muito bem arranja-
da. Os alimentos e alguns utensilios de cozinha estdo arrumados numas prateleiras,
e a cortina de renda na janela e a toalha aos quadrados sobre a mesa testemunham
uma vontade de transformar um contentor austero num espago de vida acolhedor. Um
candeeiro no meio da imagem ilumina os rostos de M e da mulher de Nieminen, que
conversam sob uma luz doce. A composi¢cao harmoniosa e o efeito claro-escuro fazem
pensar numa pintura. A posicdo das personagens néo cita directamente nenhum quadro
de Hopper, mas a luz ténue, as poses fixas, bem como os rostos iluminados lembram o
estilo do pintor americano.

4 Helsingin Sanomat, 27 de Janeiro de 1996.



A casa da familia Nieminen é acolhedora, apesar da sua pobreza.

O exterior da aldeia de contentores, tal como o encontramos no filme, &€ um espaco
alegre de vida em comunidade: ai, toca-se musica, cozinha-se, trata-se de um bebé
e das flores, lava-se roupa e toma-se banho. O som do acordedo, bem como o tempo
ensolarado e a brisa que abana as roupas penduradas na corda fazem lembrar o mundo
do antigamente, dos tempos de Jacques Tati em O Meu Tio (1958). O duche improvisa-
do, accionado pelos filhos de Nieminen, testemunha o desembaraco e a inventividade
da pequena comunidade. E a prova do alcance de uma colaboragédo. Pela sua poesia,
leva-nos de volta aos filmes de Charlot, cheios de maquinas e de outras invengoes
para salvaguardar a dignidade — mesmo quando ja nada nos resta. No seu conjunto, a
aldeia de contentores € um espaco aberto em contraste com as instituices do Estado
(o centro de emprego, a esquadra, o banco), que sao descritos como lugares fechados,
sem esperanca nem solidariedade.

Um duche improvisado como prova de engenho
e desembaraco.

A maternidade é um tema recorrente
nas Belas Artes. Este plano radioso
de uma jovem mae com o seu filho
adormecido no carrinho é uma
variante kaurismakiana.

O acordeédo, “o piano dos pobres”,
acompanha as tarefas quotidianas da
pequena comunidade.

Um distribuidor de leite para bebé
em O Garoto de Charlot (1921), de
Charles Chaplin. Chaplin.

Um substituto de almofada em Uma
Vida de Cao (1918), de Charles

PLANO FIXO / CAMARA EM MOVIMENTO

O uso recorrente de planos fixos de composigdo ostentatoria, ou seja, deliberadamente visivel para
que o espectador repare bem nela, é uma figura de estilo caracteristica do cinema de Aki Kauris-
maéki. A forma kaurismdkiana visa a condensacéo, tanto pelo rigor figurativo que caracteriza muitos
dos planos, como pelo recurso a elipse que concentra a narragédo nos pontos decisivos, onde toda
a historia, por um instante, se condensa. O plano fixo e composto é também um enclave, um ilhéu
rodeado pelo enquadramento, um 'plano-quadro' que visa uma forma de petrificagdo, como se se
tratasse de parar todo o movimento e, com ele, a vida, a fim de melhor a preservar antes do desa-
parecimento. Nesta mesma logica, o recurso a corpos imoveis, macigos, silenciosos, ndo deixa de
reproduzir uma aparéncia de ordem e estabilidade.

Lentiddo, peso, ou imobilidade completa: as personagens dos filmes de Kaurisméki parecem, quando
as vemos evoluir de filme em filme, todas atingidas pela melancolia. E que a tristeza e o desespero sdo
certamente o destino dos herois e das heroinas do cineasta, desde Crime e Castigo. Alguns 'finais felizes',
como o de um casal que foge para uma vida melhor (Sombras no Paraiso, Ariel, Contratei um Assassino,
Pidé& huivista kiinni, Tatjana, O Homem Sem Passado), ou que a consegue reconstruir no lugar em que
ela parece ter desabado (Nuvens Passageiras), nao mudam em nada o caracter pessimista da obra.
A morte assombra o cinema de Kaurisméaki: assassinatos, suicidios, doengas fatais aterrorizam as perso-
nagens e conseguem imobiliza-las. Sejam elas operarios, desempregados ou artistas, o mundo moderno,
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ou seja, sempre, de uma maneira ou de outra, a economia capitalista, levanta-se contra elas, esmaga-as,
barra-lhes o caminho na sua progressao, paraliza-as, ou exclui-as. O passo pesado até a fixidez total, a
sonoléncia até ao torpor ou a queda brutal do corpo, o olhar vazio, a taciturnidade sao, assim, caracte-
risticas destas personagens confinadas a margem do mundo. A mise-en-scene, ao privilegiar os planos
fixos, ao deixar a duragéo prolongar-se, ao posicionar os actores, com gestos sumarios, no interior de um
enquadramento ao mesmo tempo despojado e com uma composi¢ao rigorosa, participa certamente nes-
ta expresséo de atimia, de auséncia de desejo, neste abatimento do ser que se apodera do melancélico.

M caido nas casas de banho publicas
da gare central.

Uma personagem adormecida ou dei-
tada no chdo é uma figura frequente
em O Homem Sem Passado. M ocul-
to sob a sua mala e objectos pessoais
depois de uma agressao violenta.

M jazendo numa cama de hospital. M arrojado a uma praia deserta.

Irma deitada na cama a ouvir rock. Um sem-abrigo adormecido

no chéo, sob as estrelas.

M estendido num colch&o de palha.

Mas o fechamento, o caracter fixo, a ordem e o recuo opdem-se em Kaurisméki a uma dinamica inver-
sa que tende a dispersao e a dissolugdo. Pensamos aqui, entre outros exemplos, no grande nimero

de planos e filmes que fecham com um fundido ao negro e, sobretudo, os efeitos de cortina que ligam
certos planos, seja com a cdmara em movimento, seja com as personagens ou 0s objectos em movi-
mento. Um plano sobre uma paisagem urbana, filmado através de um movimento panoramico, aparece
regularmente nos filmes de Kaurisméki. Estes planos da cidade ndo dizem nada e mal mostram o que
quer que seja, sendo o que esta a fugir, o que se dissipa, se ausenta. Esse desligar narrativo esta a
medida do afastamento que o plano impde ao lugar, pela distancia mantida pela camara (o plano de
conjunto, o picado), ou pela falta de visibilidade (a noite, a bruma). A paisagem escapa ao olhar, des-
liza, como a camara desliza pelo décor urbano e como os faréis dos carros deslizam pela escuridéo.
Nestes planos que a fazem introduzir-se por ela propria, sem ter de insistir, a cidade esta ao mesmo
tempo presente e ausente, tomada e repelida, sempre ali e sempre ja perdida.

Tal como a languidez que se apodera do nostélgico — aquele que «se ausenta em espirito deste sitio
onde s6 0 seu corpo esta presente»® — , o deslizar operado pelo transporte (barco, automével, moto,
eléctrico ou comboio em O Homem Sem Passado) oferece ao viajante uma forma de desprendimento.
E sdo as paisagens atravessadas muitas vezes ao ritmo de uma cangéo melancélica ou de uma melodia
de outros tempos, de outro pais (a cancéo japonesa Hawaii No Yoru, interpretada pela Crazy Ken Band
guando M volta a Helsinquia no comboio — capitulo XIX) que comecam a deslizar, que fogem, ou que
passam, logo a seguir a serem vistas. The Leningrad Cowboys Go America (1989) esta pontuado por
vérias séries de travellings laterais que figuram a travessia dos musicos sob a forma de fragmentos
moveis da paisagem americana, aflorando-a, sem deixar espago para a contemplagéo. O olhar desliza
por um real fugidio, esfarelado, descentrado, por espagos indefinidos, metrépoles na noite, periferias de
cidades, zonas industriais, campos de cereais ou terras selvagens que passam pela imagem sem ai in-
sistirem, deslizando também eles, deixando-se ir como se se deixassem morrer. Os espacgos atravessa-

A chegada a Helsinquia, de comboio, M con-
templa a cidade nocturna que desfila num tra-
velling lateral do outro lado do vidro (genérico
de abertura).

Depois de descer do comboio, M senta-se
num banco de jardim e adormece. Antes do
plano que nos mostra M adormecido, uma
lenta panoramica faz-nos descobrir a capital
finlandesa mergulhada na noite.

dos alinham-se ao longo de uma montagem que justapde os travellings, parecendo assim escoar-se ao
jeito dos concertos de musicos que se repetem e se sucedem invariavelmente. O cineasta mostra menos
paisagens do que restos de paisagens, residuos em breve apagados, como se em causa estivesse, pela
mobilidade do plano e o trajecto da apari¢cdo a desaparicao que este supde, menos o fazer 'documentos
sobre os locais', do que a mise-en-scéne dos seus 'Ultimos momentos".

5 Vladimir Jankélévitch, Lirréversible et la nostalgie, Paris, Flammarion, coll. Nouvelle bibliothéque scientifique,
1974,p. 281.



ANALISE DE UM FOTOGRAMA

PEQUENO CORACAO
Capitulo XIlI

Contexto. Depois de ter dado a descobrir o rock’n’roll aos
musicos do Exército de Salvagéo, M propde a directora do
centro de reciclagem integrar a masica popular no reporto-
rio das suas festas. «Até aqui, a musica nunca matou nin-
guém», responde-lhe ela, antes de continuar: «Podemos
tentar. Até eu cantei um pouco na minha juventude. Vamos
a isso.» Segue-se, entdo, uma pequena introducdo ao
tango Pequeno Coragao (Pieni sydén, no original) por um
membro do Exército de Salvagdo. O homem em questao &
Peter von Bagh, famoso historiador de cinema que também
consagrou varios livros e filmes documentarios a musica
popular, a que chamou «a memoria secreta de uma nagéo»
e «uma histéria das emogdes». O fotograma escolhido cor-
responde aos primeiros compassos da cancao.

Descricao. Trata-se de um plano de conjunto dividido ho-
rizontalmente em dois espagos separados. No primeiro
plano, protegidos pelas vedacgdes, podemos ver os clientes
de uma sopa dos pobres a ouvir masica enquanto comem.
As cores sao ternas, exceptuando a mancha vermelha do
casaco de uma mulher, no centro da imagem, como um co-
racdo. Em fundo ergue-se a fachada branca e fria de um
edificio moderno que tapa o céu. Trata-se de uma fabrica
onde se continua a produzir, café e especiarias. A estrita
geometria das filas de janelas, opde-se as cadeiras e as
mesas improvisadas, dispostas, aqui e ali, pelo Exército de
Salvacdo. As personagens e as quinquilharias a que es-
tdo associadas sao dispostas em circulo, como que para
sugerir a sua unido contra a economia do mercado que as
ameaca.

Conjunto. Os clientes da sopa dos pobres aparecem sen-
tados em pequenos grupos. Apesar de estarem acompa-
nhados, ninguém fala — cada um parece mergulhado na
sua soliddo. E, no entanto, uma comunidade que se forma
diante dos nossos olhos e que, apesar do seu siléncio e
anonimato, afirma a sua presenca e o seu direito a uma
existéncia reconhecida. A aparente desordem que reina no
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O Exército de Salvagao organiza um baile popular para celebrar o Sdo Jodo com os desfavorecidos.

patio das traseiras do Exército de Salvagéo deixa a impres-
sdo de que é uma coisa viva, em contraste com a ausén-
cia de vida que comunica a arquitectura moderna no fundo
do plano. A cozinha mével do Exército, em torno da qual
se reunem ja os futuros amantes, Irma e M, chama-se, em
finlandés, soppatykki — canh@o de sopa. Manipulado pelo
pessoal do Exército de Salvagéo, este objecto lembra-nos
talvez até que ponto o amor e a solidariedade podem ser
uma forca bem mais poderosa do que uma qualquer guerra
ou organizac¢ao militar.

Uma estrela. No meio da composi¢éo, acima da mulher do
casaco vermelho, encontra-se a orquestra do Exército de
Salvagéo e a solista, a directora do centro de reciclagem.
Esta é interpretada por Annikki Tahti, uma grande estrela da
cena musical finlandesa, cuja carreira comegara em 1953,
e cujo nome, em portugués, significa «estrela». Em O Ho-
mem Sem Passado, canta dois dos seus maiores suces-
s0s, que sao também os lados A e B do primeiro disco de
ouro na Finlandia, langado em 1955 [Muistatko Monrepos’n
(«Lembras-te de Monrepos») e Pieni sydén («Pequeno Co-
racdo»)]. A letra do tango Pieni sydén, que comeca com
o fotograma escolhido, evoca a multitude de sentimentos
opostos que encerra o coracdo humano. Fala de amor e

desgosto, de alegria e dor, de pensamentos nobres ou tri-
viais, em suma, de tudo o que pode trazer o destino. A este
inventario corresponde, na cena, uma série de retratos de
homens e mulheres cujos corpos e rostos vincados expri-
mem o que viveram.

Deixemo-los dancar. Importado da Argentina, o tango
conhece a sua primeira divulgacdo na Finlandia durante
os anos 1930 e 1940. E entdo que o tango finlandés co-
meca a desenvolver certos tragos, tanto teméticos, como
estilisticos, que o distinguem do seu modelo argentino. As
circunstancias ligadas a Segunda Guerra Mundial desem-
penham um papel fundamental nesta evolugéo. O tango fin-
landés parece, de facto, profundamente impregnado pelas
desilusbes de uma nagéo confrontada com os horrores dos
combates e da pendria. Em vez de ir buscar a sua inspira-
¢do a uma paixao ardente, é de um amor ou de uma espe-
ranga gorados que falam os tangos finlandeses.® Durante
a guerra, era proibido dancar na Finlandia. «Deixemo-los
dancgar», diz, em Kaurismaki, o membro do Exército de Sal-
vacao. A musica conforta e a danca permite os encontros.

5 Pirjo Kukkonen, Tango Nostalgia. The Language of Love and Longing,
Helsinki, Helsinki University Press, 1996.
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ANALISE DE UM PLANO

E VIVERAM FELIZES PARA SEMPRE...

Contexto. M volta a Helsinquia depois de ter feito as pa-
zes com o seu passado (cena de explicacdo com a sua
ex-mulher e o novo companheiro desta). Salvo, como
por milagre, de uma segunda agressao, gracas aos seus
amigos marginais, que, com o guarda Anttila, tomam a
sua defesa, M vai ter com Irma, ajoelha-se diante dela e
depois leva-a para fora, enquanto, la dentro, a directora
do Exército de Salvacao interpreta uma cangao nostalgi-
ca sobre a Carélia perdida. «Nao estiveste longe muito
tempo», diz Irma. N&ao», responde M. «Por momentos,
tive medo», continua ela. «Inutilmente», conclui ele, an-
tes de o casal, visto de costas, sair do enquadramento
pela esquerda, dirigindo-se (no ultimo plano do filme),
de maos dadas, em direc¢ao aquilo que parece ser uma
zona de armazés e de carga. Antes do filme terminar
num fundido ao negro, um longo comboio de mercado-
rias passa lentamente, da esquerda para a direita, es-
condendo momentaneamente Irma e M do nosso olhar.
Quando o ultimo vagéo acaba de passar diante do nosso
campo de visdo, os namorados ja desapareceram.

Partida. Estamos aqui diante de um plano final tipico
em Kaurismaki. A Gltima cena — até mesmo o Gltimo pla-
no — no seu cinema mostra, frequentemente, um afasta-
mento: alguém ou alguma coisa (um barco ou barcacga)
ganha distancia em relacdo a camara, que permane-
ce fixa. Esta é, evidentemente, uma forma de assinalar
que o filme chega ao fim. A histéria do cinema conhe-
ce numerosos fins semelhantes, de entre os quais, um
dos planos mais célebres é o do filme Tempos Modernos
(Charlie Chaplin, 1936), no qual Charlot e a sua compa-
nheira no filme (a Menina, desempenhada por Paulette
Goddard) se afastam, de maos dadas, em direc¢cdo ao
seu destino, enquanto o sol se levanta ao longe e ou-
vimos o tema principal do filme (a cancdo Smile). Em
Kaurismaki, ndo é a madrugada que chega, mas a noite.
As personagens ja nao estédo na flor da juventude, mas
aproximam-se visivelmente mais dos cinquenta. A can-
¢ao Muistatko Monrepos’n («<Lembras-te de Monrepos»),
que acompanha a cena, é uma valsa lenta e sedutora. A

letra, impregnada de nostalgia, evoca um parque mara-
vilhoso, Monrepos, doravante acessivel apenas na me-
moéria. A voz envelhecida de Annikki Tahti é fragil e ha
momentos em que quase quebra. Tudo nesta cena pa-
rece falar de fim ou transicdo. Estamos bem num lugar
transitorio onde os seres, os comboios e as mercadorias
passam numa danca ininterrupta. Por vezes, cruzam-se,
como sugere a interseccédo formada pela passadeira de
madeira que tomam os namorados e 0s carris sobre os
quais avanca o comboio, no Ultimo plano do filme. Atra-
vés da escuriddao que envolve a Gltima cena do filme — e
tal como numa valsa em que os bailarinos enlagados gi-
ram sobre si mesmos —, a narrativa é circular, uma vez
que, no principio do filme, é durante a noite que M chega
de comboio a Helsinquia.

Monrepos. O célebre jardim de que se fala na canti-
ga fica perto de Vyborg, cidade mitica que a Finlandia
teve de ceder, juntamente com grande parte da Carélia
Oriental, a Unido Soviética, ap6s a derrota na guerra, em
1944. O seu nome de origem francéfona, que alude ao

«repouso», pode fazer pensar no jardim da morte — tema
pictorico resultante da crenca medieval segundo a qual
os mortos dormiam num jardim florido — , frequente na
pintura finlandesa da dita idade do ouro (c. 1880-1910).
Hugo Simberg, um dos pintores importantes deste pe-
riodo, a quem devemos O Anjo Ferido (1903), citado ex-
plicitamente em O Homem Sem Passado, na cena em
que os filhos de Niemien, ao transportarem um bidao de
agua com uma vara, encontram M inconsciente na mar-
gem, e também em Calamari Union (1985), é dito que «o
jardim da morte é o sitio para onde vao as almas, antes
de serem recebidas no céu”.” M é um anjo ferido, mas
também pode ser que esteja ja morto. Depois da cena
de abertura do filme, é abandonado por terra pelos seus
agressores, sendo depois declarado morto, sucessiva-
mente, primeiro pelo homem das casas de banho e de-
pois pelo médico no hospital. O filme de Kaurisméki, que
descreve, a priori, os efeitos historicos e verificaveis de
7 A frase esta escrita num esbogo feito pelo pintor sobre o tema do jardim

da morte. Sakari Saarikivi : Hugo Simberg. Eldma ja tuotanto (Hugo Sim-
berg. Vida e obra), p. 153.



uma crise econémica profunda sobre aqueles que ja séo
desfavorecidos a partida, desdobra-se num filme fan-
tastico, onde a morte ronda, assustando os transeuntes
(M na gare central) e os sem-abrigo surgem de repente,
quais zombies nos filmes de terror (M salvo in extremis

pelos seus amigos na zona de cargas).

Contos de fadas. A cena final do filme, e o seu ultimo
plano, inscrevem-se no mundo real, tal como o conhe-
cemos. Um casal que quase se perdeu, reencontra-se
e oferece-se uma segunda oportunidade. Mas certos
elementos que precedem o ultimo plano do filme intro-
duzem-nos no universo dos contos de fadas — universo
esse que Kaurisméki ja abordara em A Rapariga da Fa-
brica de Fésforos (1990), que vai buscar varios elemen-
tos de um conto famoso de Hans Christian Andersen, A
Menina dos Fosforos. Ao longo do serdo musical organi-
zado pelo Exército de Salvagcao, M ajoelha-se diante de
Irma, qual principe encantado, e pega-lhe na méo. Os
namorados, sem deixar de se olhar nos olhos, levantam-
-se e dirigem-se para a saida. Os seus movimentos séo
lentos, como se o ritmo do filme tivesse abrandado um
momento. Lembramo-nos, forcosamente, dos famosos
ralentis de A Bela e o Monstro (1946), de Jean Cocteau,
e do movimento ascendente do casal em direccdo aos
céus. O momento é magico, como nos contos de fadas,
onde uma derradeira frase sela a reunido do principe e
da princesa com esta formulagdo emblematica: «e vive-
ram felizes para sempre».

Tudo é graca. Com Kaurismaki, o fim fica em aberto. Nao
sabemos se o futuro de M e Irma sera feliz ou ndo. Mas, se
tudo é sombrio, e a cena tende a melancolia, resta-nos a
esperanga. «Tudo é graga», diz Irma, anteriormente, no fil-
me. Esta réplica é uma citagcéo vinda das ultimas frases cé-
lebres que encerram Diario de um Paroco de Aldeia (1936),
de George Bernanos, um romance sobre a fé e a duvida:
«Mas, instantes depois, com a sua mao na minha, os seus
olhos, que me faziam claramente sinal para aproximar o
meu ouvido dos seus labios, disse, entdo, distintamente,
ainda que com uma lentidao extrema, estas palavras que
estou certo de transmitir exactamente: ‘Que importancia
tem? Tudo é graga.’ Acho que morreu logo a seguir.»

ANALISE DE UMA SEQUENCIA

NO SUBMUNDO

Capitulo IX
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Contexto. A visita de M a uma agéncia de emprego re-
sulta num doloroso falhanco. Incapaz de preencher os
formularios administrativos que lhe apresenta uma em-
pregada — M néo se lembra dos dados pessoais sobre si
mesmo —, o director da agéncia despacha-o secamente,
rematando: «A academia de teatro fica no fim da rua.
Talvez precisem de alguém como o senhor. Ndo venha
aqui fazer-nos perder tempo outra vez. Temos aqui uma
bicha de gente que quer trabalhar (...) Desapareca-me
da frente. Se quer droga, arranje-a na rua.» A cena do
bar de que falamos aqui, onde M - literalmente no sub-
mundo - é ajudado por duas desconhecidas, logo a se-
guir a ser expulso violentamente pelo director do centro
de emprego.

Suspense frustrado. O encontro entre M e a dona de um
humilde bar de bairro — interpretada por Anneli Sauli, ico-
ne do cinema finlandés desde os anos 1950 — é construi-
do em torno do principio do suspense. Separados por um
balcao que delimita o espago, M e a patroa observam-se
mutuamente, um abatido, a outra aparentemente chatea-
da. Os seus olhares afloram-se, mas mal se cruzam. A ex-
pressao da cara da mulher parece traduzir um sentimento
de contrariedade que vai aumentando, chegando mesmo
ao desprezo, & medida que a situac@o lamentavel de M se
torna mais clara a seus olhos. Quando M tira do bolso uma
caixa de fésforos contendo um saquinho de cha usado, que
mergulha na chavena, um cumulo da decadéncia, a tensao
atinge o seu climax e a patroa desaparece por tras da cor-
tina que esconde a cozinha. O espectador fica, portanto,
convencido de que M sera de novo corrido do local. O olhar
impenetravel da patroa e da cozinheira, cuja aparicdo em
grande plano é precedida pelo som da cortina a ser corrida,
reforca esta interpretacdo. A surpresa é entdo ainda maior
quando, no plano seguinte, a patroa surge ao pé de M e lhe
traz os restos do almoco. «Esta com ar de ter fome», diz
ela. «Nao tenho dinheiro», confessa ele. «Nao faz mal. Isto
ia para o lixo, de qualquer forma,» responde ela. O trata-
mento na segunda pessoa do plural, que, a partida, parece
cavar um fosso entre as duas personagens, transforma-se
num sinal de respeito. Alimentado — fisica e espiritualmente
pelo amor inesperado do préximo —, M dirige-se, na cena
seguinte, a loja do Exército de Salvacao, onde obtera rou-
pas novas, um trabalho e uma segunda oportunidade. O bar

onde acaba de se abastecer chama-se O Saloon da Alma,
nome bem apropriado para uma patroa que se revela ser
‘uma boa alma'.

Estética de contencao. A cena é composta por catorze
planos. Com excepgdo de uma ligeira panoramica que
acompanha a entrada de M no bar, os planos séo fixos
e mostram, de maneira analoga, os seres (as persona-
gems que se observam) e as coisas (a chavena de cha e
o prato de M). A escala dos planos varia do plano médio
ao grande plano. Apenas os dois primeiros planos per-
mitem situar a ac¢do num enquadramento mais largo.
Ainda que a cena seja constituida por uma tenséo que
vai aumentando, conduzindo finalmente a um desenlace
surpresa, o ritmo e os planos fixos, aos quais se acres-
centa a dicgado pausada dos actores, comunicam uma
sensacao de contencédo. Os dialogos sao bastante so6-
brios: a maior parte da cena desenrola-se em siléncio,
dando espago ao jogo de olhares que, tanto quanto o
balcédo, delineiam uma separacgéao fisica, ou seja, esta-
belecem o espacgo e a distancia entre os protagonistas.

O interior do bar é sombrio, em contraste com a lumino-
sidade do dia, que inunda o exterior. O décor, com as
suas flores, algumas superficies em madeira e a pelicula
decorativa vermelha, laranja e amarela colada no fundo
da janela remetem-nos para os anos 1970. O vidro esta
protegido por grades — detalhe que nao deixa de invocar
o fechamento em que se encontra M desde que ficou
amnésico. A sensacado de um espaco fechado onde o
tempo parou é reforgcada pela musica que percorre in-
tegralmente a cena. Trata-se de uma cancédo melancé-
lica interpretada por Tapio Rautavaara — actor popular
do cinema finlandés, mas também campeao olimpico de
lancamento de dardo em Londres, em 1948. O titulo da
cancao, Ndo me esquecas, gravada em 1951, cristaliza
o contetdo da cena, assim como o tema central de O
Homem Sem Passado.

Lugar emblematico. A cena do bar comega com um
plano que mostra Sérnéinen, um bairro do norte de Hel-
sinquia. E um antigo suburbio operéario que acolhe, hoje
em dia, uma escola de teatro e muitos bares e restau-
rantes da moda, mas que é conhecido também pelas

desordens sociais provocadas pelo desemprego, drogas
e consumo de alcool. O grande eixo que vemos na ima-
gem, Hameentie, que Kaurismaki filmara ja em Sombras
no Paraiso (1986), vé passar milhares de pessoas por
dia. Entre estes, M, sem lagos, sem amarras e sem iden-
tidade, € um naufrago entre os outros.

Ha em cada filme de Kaurismaki pelo menos uma cena
onde uma personagem vem matar o tempo num bar.
Sao, regra geral, cafés ou tascas a antiga, esquecidas
pelo mundo moderno, e que aparecem como vestigios
de uma cultura popular ja abandonada. M. A. Numminen,
musico, compositor, poeta e escritor finlandés, celebrou
em 1986 estes bares em desaparicdo numa obra inti-
tulada O Homem das Tascas. Segundo Numminen, os
bares — semelhantes ao Saloon da Alma — «séo para
muitos o unico lugar onde ir. Uma segunda sala de estar,
que permite lutar contra a exclusao social.»® Aki et Mika
Kaurismaki séo eles préprios proprietarios de um bar po-
pular no centro de Helsinquia, dividido em dois univer-
sos distintos: o Corona, com as suas mesas de bilhar e
o seu grande balcéo, decorado como um street bar nova
iorquino, enquanto o Kafe Mockba (Café Moscovo), num
espago mais estreito, celebra a atmosfera dos bares so-
viéticos desaparecidos. O Kafe Mockba aparece em O
Homem Sem Passado, na cena onde um empresario ar-
ruinado, decidido a suicidar-se, pede a M para saldar as
suas dividas com os seus empregados (capitulo XVII).

8 Helsingin Sanomat, 26 de Janeiro de 2003.



Quando se quer, através do cinema, 'mudar o mundo' —
ou, pelo menos, provocar uma tomada de consciéncia da
parte do espectador —, ha que saber fazé-lo em imagens.
Aki Kaurismaki & conhecido pelas suas preocupacoes
com o destino do planeta e dos seus habitantes, pelo seu
humanismo, e pela sua atencdo aos mais desfavoreci-
dos. Nao é, pois, surpreendente vé-lo evocar nos seus
filmes problemas sociais, ou vé-lo mostrar homens que
se revoltam face a uma realidade econdémica por vezes
brutal e desumana.

A revolucdo é tradicionalmente posta em imagens com
simbolos fortes e personagens-chave, figuras carismati-
cas para as quais se viram os jovens aspirantes revolu-
cionarios, que sao assim convidados a juntar-se a eles.
Ao longo do século XX, que viu nascer a arte cinemato-
grafica, o cinema dirigiu....dirigiu muitas vezes a atencéao
para as pessoas humildes, os pequenos, que s&o como
gréaos de areia apanhados no grande areal dos eventos
historicos. Um simples gesto, como a recusa de um ali-
mento intragavel (O Couracado Potemkine); ou o facto
de pegar numa bandeira caida (Tempos Modernos); ou
uma tadbua com pregos (O Homem Sem Passado) po-
dem desencadear uma revolta, agir sobre o mundo, e ter
um impacto sobre o destino individual de cada um.

No fim do filme, M vira-se para o seu passado, que pode-
ra, desta feita, deixar definitivamente para tras, dirigindo
agora 0s passos para um futuro. Ao cruzar novamente o
caminho dos seus agressores, desta vez decide defender-
-se, mesmo sendo um contra trés. E a confianga com que
pega na tabua do chéo que da o exemplo. Decidido a nao
se deixar dominar, da com esse gesto um sinal aos que o
rodeiam, aos seus homélogos, que ousam entéo recusar o
insuportavel e tomar em maos o seu proprio destino. Quan-
do vemos que mesmo Anttila toma partido por 'nés' contra
‘eles', compreendemos que 0 mundo mudou. A revolugao
de um homem sé deu frutos.

2V

1 A Liberdade guiando o povo, pintura de Eugéne Delacroix, 1830

2 V.I. Lenine proclama o poder dos sovietes, pintura de Vladimir Serov,
1947

3 O Couragado Potemkine, Serguei Eisenstein, 1925

4 Tempos Modernos, Charles Chaplin, 1936. Todos os direitos reser-
vados.

5 e 6 O Homem Sem Passado, Aki Kaurisméki, 2002
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O Homem Sem Passado, de Aki Kaurisméaki, permite estabelecer relagbes com ou-
tros filmes da colec¢éo CinEd (www.cined.eu), nomeadamente com E/ Verdugo, de Luis
Garcia Berlanga (Espanha, 1963). Neste filme seguimos de perto a vida de um homem
jovem que acaba por assumir a profissao do sogro, a de carrasco. A este filme po-
deriamos acrescentar um subtitulo: “0 homem sem futuro”. Podem também encontrar
informacoes e material pedagogico sobre este filme no site CinEd (http://event.institut-
francais.com/cined/pt/films/el-verdugo).

Em ambos os filmes, seguimos o destino de um homem cujo caminho parece muito
singular. Trata-se de homens de boa vontade, doces e gentis, cada um a sua maneira,
desejosos de fazer o melhor que podem para se integrar na sociedade. A gentileza de
José Luis Rodriguez, o heréi do filme de Luis Berlanga, traduz-se no sacrificio de si
mesmo e dos seus sonhos, na obediéncia cega a ordem estabelecida como verdadei-
ra, boa e justa, e que o leva a nunca por as coisas em causa. E um homem submisso,
cujo caminho esté tracado a partida pelo seu meio, pelos seus préximos, guiado pelas
expectativas da sociedade em que vive. Os dois protagonistas, José Luis Rodriguez de
Berlanga e M de Kaurisméki, partiiham o mesmo sonho de integracéo social, que acaba
por lhes ser recusada. Nos seus espiritos, conservam os dois uma certa liberdade que
os leva a nao respeitarem todas as regras do jogo social.

Rodriguez continua a evocar os seus sonhos de ascensao social pensando ir estudar e
na eventual partida para o estrangeiro, sonho que parece continuar a considerar possi-
vel, pelo menos quando dele fala ou na sua imaginagédo. Pensa que assim conseguira
contornar o inevitavel: a execugéo. Nisso, continua rebelde, ainda que nés, espectado-
res, possamos pensar que o seu destino esta tragado a partida.

Em M descobrimos um homem decidido e determinado, que deixou a sua casa e a sua
vida, que poderia parecer, aos olhos de alguns, um falhado, um marginal (um casamen-
to que acaba em divércio, a perda de um emprego estavel), mas que, finalmente, sai do
impasse representado por uma vida que ja nao lhe correspondia.

A forma como séo filmados os olhares dos protagonistas destes dois filmes, e como o
espago em que estes se desenrolam é utilizado e construido, revelam-nos os tracos
da sua personalidade e a sua maneira de ver o mundo. O caminho de Rodriguez de E/
Verdugo é frequentemente pré-determinado pelo enquadramento e pelo décor. Mesmo
no exterior, os caminhos parecem ter sido tracados e decididos por ele. Abandona um
destino proprio para abracar o do carrasco e da filha deste. Mesmo nos momentos de
negociacao, em que é levado a dar a sua opinido, Rodriguez parece nao ter vontade,
contentando-se em seguir aqueles que o levam ou que o impelem numa determinada
direccao, por vezes de maneira perfeitamente literal.

No principio do filme, depois de nos serem apresentadas as personagens, Rodriguez
chega literalmente a porta do seu futuro, do seu destino. Traz a maleta do carrasco,
Amadeo, que este deixara esquecida, na camioneta dos empregados de cerimdnias
fanebres que o transportou. Todo o espacgo € habitado pelas personagens mais impor-
tantes da vida futura de Rodriguez: a mulher com quem querera casar e, através da
qual, ficara ligado ao sogro, Amadeo. (ver imagem 1) O corredor parece longo, estreito,
a nao permitir desvios nem oferecer escapatoria. A camara aguarda Rodriguez no inte-
rior, tudo parece preparado para a sua vinda. Nos, os espectadores, esperamo-lo, com
o carrasco, o futuro sogro. (ver imagem 2). A importancia deste momento é sublinhada
por uma imagem forte: Rodriguez, que ainda hesita a entrada, mas que é ja conduzido
pela sua futura mulher e pelo futuro sogro. A constru¢do desta imagem evoca um ecra
dividido, um split screen que nos permite ter dois pontos de vista da mesma situagéo ou
aproximar situacoes de outra forma distantes.
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Nos fotogramas (ver imagens 3 e 4, capitulo XVIll) de O Homem Sem Passado, encontra-
mos um espago organizado em torno de um corredor, e uma utilizagcao idéntica da profundi-
dade de campo que indica a personagem uma direcg¢éo a seguir.

Na antiga casa de M, o corredor esta iluminado. Mas, ao contrario, aqui a camara néao &
determinista: tal como o espectador, espera ca fora, com M, e garante-lhe a possibilidade de
mudar de direc¢éo, de se virar. Mesmo que a porta esteja aberta, M néo entra, mas espera
que venham ter com ele a entrada.



Quando M entra, surge no fundo do ecra, Ovaskainen (ver imagens 5 e 6), 0 novo
companheiro da sua ex-mulher (que continuara sem nome, ja que se trata, finalmente,
de um assunto de homens, e ela quase néo participa na situacdo, mantendo o olhar
distanciado). E Ovaskainen que tenta tomar o assunto em méos, e M aceita as regras
do jogo. Pode permitir-se fazé-lo, ja que ocupa, aparentemente, a posicdo dominante,
parecendo ter mao no seu destino (pela sua posi¢cao: sentado no cadeirdo do dono da
casa, pelo seu olhar seguro e directo nos olhos de Ovaskainen, pela sua postura, pelo
tamanho fisico, mais imponente). Uma porta de saida permanece aberta atras de M,
que consegue vé-la da sua cadeira, abrindo um caminho livre de obstaculos, apesar da
presenca de Ovaskainen.

5 6

No filme El Verdugo, quando Rodriguez chega ao pé do seu futuro sogro (ver imagem
7), vémo-lo, pelo contrario, como que encurralado; atras de si o espaco fecha-se, dei-
xando o espectador pensar que se trata de um beco sem saida. A futura mulher, chama-
da Carmen (uma consonancia um pouco fatal, pelo menos para aqueles que conhecem
a famosa Carmen do romance de Prosper Mérimée de 1845), surge na imagem cortada
em dois pelo fio eléctrico que cai do lustre. Os seus olhos dirigem-se para Amadeo, o
carrasco, que é agora o actor principal na vida de Rodriguez e na prépria imagem, ainda
que esteja fora do enquadramento.

A B \ |
A that's right!fPoor thing!
Howtdid you find him?

Nos fotogramas abaixo (ver imagens 8 e 9, capitulo 1X), mesmo que M se encontre,
temporariamente, fragilizado por um destino que lhe escapa, e se algumas portas se
fecham a sua frente, outras poderao representar uma abertura e um futuro possivel.
Pelo contrario, a porta entre M e Irma é mais um limite simbolico, ja que se trata de uma
simples cortina. O limite € sublinhado pelo uniforme de Irma e a sua devog¢ao a uma vida
decente e pudica. Olhar-se nos olhos seria, entdo, demasiado intenso, demasiado ou-
sado, estabelecendo, talvez, uma aproximagéo demasiado brutal. E por isso necessario
que Irma redefina o limite entre eles e corra a cortina.
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Chega o momento em que o pobre Rodriguez j& ndo pode evitar o inevitavel, aquilo
em que consiste o trabalho de carrasco. Parece, entdo, completamente submisso, e os
seus gestos fora de controlo: o olhar de Amadeo (ver imagem 10) dita-lhe a sua condu-
ta, até aos homens que o transportam, literalmente, para o seu destino (ver imagem 11).
As portas que vemos na profundidade de campo, duras e soélidas, parecem intransponi-
vels. Verdadeiros obstaculos.

Perto do fim do filme, Rodriguez ja ndo conduz a sua propria vida, é literalmente levado
pela mao, e o desejo de liberdade que exprime nas suas palavras é-lhe recusado. Esta
fechado pelo enquadramento, a posicédo da camara so6 lhe indica uma unica direcgao.
Torna-se cada vez mais pequeno no ecra, enquanto avanga em direc¢@o a unica saida
possivel, a entrada na vida de carrasco. A histéria de Amadeo encerrou-o na solidao e
o peso do sogro, forca Rodriguez a seguir o mesmo caminho. O espectador vacila entre
o determinismo que parece limitar Rodriguez, e a esperanca de uma reviravolta quase
magica que viesse libertar Rodriguez até ao fim do filme.



Em ambos os filmes, Rodriguez e M encontram-se diante de um papel que devem assi-
nar. Para os dois, trata-se de um passo determinante e simboélico. Ambos tém dificulda-
de em pegar na caneta e ambos sdo ajudados. Ainda que Rodriguez seja, de facto, coa-
gido, e M seja sobretudo ajudado (ver imagens 12 e 13), os gestos sdo semelhantes.
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Quando Rodriguez se encontra, finalmente, a sés com Carmen (ver imagem 14), e lhe
fala dos seus sonhos, vemo-lo de costas e apenas as reac¢des da mulher parecem
determinar o curso das coisas (ver imagens 14 e 15). Quando o espectador pode, por
fim, descobrir a alegria espelhada na cara de Rodriguez (ver imagem 16), a interrupcao
de personagens desconhecidas em fundo, que comentam a cena, sugere que, a partir
desse mesmo instante, Rodriguez ndo tera nunca a vida e a liberdade com que sonha.
Aqui também sdo as escolhas da mise-en-scene — o enquadramento e a composicéo da
imagem — que indicam o pouco espaco deixado aos sonhos e palavras de Rodriguez, e
que o mostram ao espectador.

Um olhar cruel e malvado parece igualmente pousar-se sobre M para o julgar e dominar,
desde os seus primeiros passos para a sua nova vida (ver imagem 17). Todavia, M e

Irma s&o ja cumplices, a direcgdo dos seus olhares (ver imagem 18) une-os, mesmo
que, na composi¢ao da imagem, o “inimigo”, o colega de Irma, esteja entre os dois,
como uma ameaca. M e Irma estdo também ao mesmo nivel e no mesmo eixo neste
momento importante, durante o qual Irma ajuda M.

17

No fim do filme, quando M decide voltar para o seu amor sincero, M e Irma estao rodeados
de amigos (ver imagem 19). A cena é alegre — sendo que o sentimento de alegria coabita
sempre com um toque de melancolia, através da escolha de cores, da cancao, e de elemen-
tos do décor que dao profundidade e evitam a armadilha de se tornarem piegas. Nenhum
olhar os pode afectar ou julgar, pelo contrario, os olhares acompanham-nos e encorajam-
-nos. O espacgo ndo é fechado, o destino ndo esta predeterminado, e tém a liberdade total
para partir em direcc¢éo ao futuro (ver imagem 20), como nos contos de fadas.

19 20

Inversamente, o fim de E/ Verdugo néao deixa espaco para optimismo. E verdade que a mu-
sica e as dangas das personagens presentes no barco sao alegres, mas é uma alegria que
parece reservada aos outros. Mesmo que todos possam ouvi-la e contempla-la, ela néo
esta destinada a Rodriguez, nem sequer a sua crianca (ver imagens 21 e 22). O caminho
deles esta completamente tragado.

—
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As imagens e os ambientes que Aki Kaurisméaki convoca nos seus filmes ndo vém ape-
nas do cinema, mas também de outras artes, com as quais pode ser interessante esta-
belecer correspondéncias. Sintam-se livres para continuar uma pesquisa na internet e
encontrar outros exemplos.

A ajuda, a solidariedade, o mundo feérico, o encontro e a boa-vontade, na pintura e no
filme. O quadro O Anjo Ferido, de Hugo Simberg, pintor finlandés (1873-1917), ilustrando
criangas que transportam um anjo ferido, € uma das imagens emblematicas e iconicas
da pintura finlandesa, conhecida por todos. Encontramos uma imagem semelhante em O
Homem Sem Passado.

O Homem Sem Passado, Aki Kaurismaki, 2002

O Anjo Ferido, fresco de Hugo Simberg, 1906, foto
de Hannu Jukola

Uma referéncia a outro pintor, de relevancia internacional, vem de uma obra impressio-
nista do principio do século XX.

“ - : [

O Homem Sem Passado, Aki Kaurisméki,
2002

Nendfares, pintura de Claude Monet, 1906

Quando procuramos fotografias (sobretudo a cores) das mulheres loiras que tanto ilu-
minaram e marcaram a historia do cinema (Marilyn Monroe, Kim Novak, Lauren Ba-
call, Catherine Deneuve, Brigitte Bardot), parece evidente que a personagem de Outi
Méaenpaa em O Homem Sem Passado se inscreve nessa mesma tradicao.

Outi Maenpaa em O Homem Sem Passado, Aki Kaurismaki, 2002

O mundo e o estilo de Aki Kaurisméki séo de tal forma originais e singulares que é dificil
identificar formalmente os artistas que nele se inspiraram deliberada e directamente. A sua
influéncia no cinema finlandés é, ainda assim, inegavel. O reconhecimento internacional de
que beneficia permitira talvez aos cineastas finlandeses dar a conhecer mais facilmente os
seus trabalhos — mas também significa que serdo sempre comparados com Kaurisméki, por
vezes em seu prejuizo. Identificamos facilmente elementos kaurismékianos noutros filmes,
no trabalho de cor, nos didlogos, ou na escolha de paisagens (uma curta-metragem de
Joonas Ranta, https:/vimeo.com/161049627, um trailer da curta-metragem de Eero Tam-
mi, https://www.csfd.cz/film/441056-hannes-blank/prehled/), nas ilustragées, na publicidade
(https://vimeo.com/229525112). Encontramos também cada vez mais artistas que querem,
também eles, prestar homenagem aos cineastas ou outros artistas que os inspiraram. Tal-
vez em parte gracas ao trabalho de Aki Kaurisméki sobre a memoria, nacional e internacio-
nal, a historia, o passado, o que pode parecer ultrapassado e fora de moda aos olhos de
alguns, estejam um pouco mais presentes nos espiritos dos cineastas ou de outros artistas
e dos espectadores.

O Homem Sem Passado inspirou directamente outras produgdes artisticas. O filme foi,
inclusivé, adaptado ao teatro na Republica Checa, na Suécia e na Alemanha. As adapta-
¢bes seguem fielmente a histoéria do filme, mas, como em todos os casos de adaptacgéo, as
interpretacdes vém daqueles que criam coisas novas a partir do ja existente.

Fotografias da adaptagéo sueca, Mannen utan minne, encenada por Nadja Weiss, em
Marco de 2017, no Dramaten - Teatro Dramatico Real, em Estocolmo
http://www.dramaten.se/Repertoar-arkiv/Mannen-utan-minne/

O trailer da versao alema Der Mann ohne Vergangenheit, encenada por Christoph Roos,
em Setembro de 2017, no Landestheaters Wiirttemberg-Hohenzollern Tiibingen Reutlin-
gen, na Alemanha.

https://www.youtube.com/watch?v=Xg72XI5DQWM




O cartaz e a ligagdo para a adaptagédo checa,
Muz bez minulosti, encenada por Miroslav Kro-
bot, em Janeiro de 2010, no teatro Dejvické diva-
dlo, em Praga.
https://www.dejvickedivadlo.cz/repertoar?muz-
-bez-minulosti

g MRoSLY K5O

Uma adaptacdo de O Homem Sem Passado em banda-desenhada, na Finlandia, na qual
uma personagem criada por Disney, Donald, veste o papel de M.

Kari Korhonen, Aki Kaurisméki e Giorgio Cavazzano, Ankka vailla menneisyyttd ("Um Pato
Sem Passado”), 2016
A capa ilustra um momento-chave: o encontro de M e Irma na sopa dos pobres.

© Disney

A amizade formada por Nieminen e M ¢ ilustrada pela camaradagem entre Donald e
uma das personagens menos conhecidas de Disney, Horacio.

© DISNEY

OLET AaRIPaiDeN ey,
JOKO PULYT LAKKAMAATTA

Tal MVUTUT pyrarsy

© SPUTNIK OY
© Disney

"Tu és um homem de extremos, ou falas sem parar, ou calas-te por completo.”

O segundo encontro entre Irma e M ocorre novamente em volta da sopa dos pobres,
debaixo de chuva.

© Disney, Kari Korhonen, Aki Kaurisméki e Giorgio Cavazzano, Ankka vailla menneisyyttd ("Um Pato Sem
Passado”), 2016

"A sexta-feira seguinte ndo tarda a chegar.” / "A sopa nao tinha sal, mas, fora isso, era boa.»



O Homem Sem Passado estreou na competicdo em Cannes, em 2002, onde o novo
filme do cineasta finlandés suscitou muito interesse. Os criticos, especialmente os fran-
ceses, tém seguido de perto a carreira de Aki Kaurismaki e, como era de esperar, es-
creveram muito sobre este filme que iria receber o prémio do juri, e cuja actriz principal,
Kati Outinen, seria galardoada com o prémio de melhor actriz.

Na imprensa francesa, encontramos opinides entusiasmadas, e muito respeito e amor
pelo filme desde a sua primeira projeccéo. Os jornalistas tentam falar da riqueza cultu-
ral do filme, das numerosas ligacdes e da intertextualidade que ai se encontram. Des-
confiam ainda que haja outros elementos mais ligados a cultura finlandesa do cineasta.

Assim, o enviado especial do Humanité, Jean Roy, claramente admirador, escreve na
quinta-feira, 23 de Maio de 2002, na sua critica do filme: “O amnésico conhece a musi-
ca: O Homem Sem Passado, Aki Kaurisméki”.

http://www.humanite.fr/node/265653

A reaccao de Michele Levieux (entrevista traduzida do inglés), no seu artigo intitulado
Aki Kaurisméki : Les pauvres n’ont plus rien a perdre (Os pobres ja ndo tém nada a per-
der), de 24 de Maio de 2002. http://www.humanite.fr/node/265690s

Frédéric Bonnaud, em Les Inrockuptibles, igualmente em 2002, escreve (no site, a data
de 1.1. esta errada) que “O Homem Sem Passado é o cimulo de uma elegancia cémica”.
http://www.lesinrocks.com/cinema/films-a-l-affiche/lhomme-sans-passe-3/

Nao hesitem em ir procurar na internet se a imprensa do vosso pais comentou este filme.



As ideias para o trabalho pedagégico baseiam-se nos
principios do CinEd e destinam-se a tornar o cinema
mais acessivel para alunos a partir dos 6 anos de idade.
Algumas seccdes e metodologias sao também Uteis para
outros grupos etéarios. O filme é tornado acessivel de
uma forma sensivel e intuitiva, com o objectivo de pro-
mover uma pedagogia de receptividade. A finalidade do
debate ndo é encontrar respostas, mas estabelecer uma
relacdo com a obra de arte, estimular a sensibilidade
para o detalhe, desenvolver competéncias de expressao
e incentivar o dialogo. Os materiais pedagogicos estao
relacionados com as Fichas do Aluno, destinadas aos
mesmos.

Trata-se aqui de propostas e abordagens possiveis para
trabalhar o filme. Escolher as pistas que melhor convenham
ou inventar outras.

Pensar e comentar os olhares das personagens do filme.
Que tipos de olhar podem ser observados no filme? Quem
olhou para quem? Que emocdes eram visiveis nos olhares
trocados (amor, desafio...)?

Para isto, podem rever com os alunos o trecho em que An-
tilla tenta fazer pagar M e Irma por irem ver o grupo, e a
discussao entre o policia, M e o advogado, tirando o som.
Podem também utilizar o video pedagégico Olhares, feito a
partir de excertos de filmes da coleccao CinEd (http://event.
institutfrancais.com/cined/pt/films/regards)

Proposta de exercicio pratico: trabalho sobre o trabalho de
actor e a expressao das emocoes.

Trabalhar, de seguida, dois a dois ou em pequenos gru-
pos. Tirar por exemplo uma fotografia (com os telemo-
veis) com diferentes expressdes: medo, desafio, amor,
alegria, 6dio, duvida, desconfianca...

Tirar cinco fotografias, no total, com uma emocéao por
fotografia.

Discutir a seguir os obstaculos e subtilezas do trabalho
de actor: uma emocéao pode ser transmitida com muito
poucas expressoes.

Tentar exagerar a expressao, ou, pelo contrario, dar-lhe
nuances.

Tentar inspirar-se na escolha de um enquadramento fre-
guente no filme: vé-se somente a cabeca e uma parte do
tronco da pessoa filmada (um plano aproximado de peito),
com o olhar ligeiramente desviado da objectiva.

Para acabar, ver as fotografias em conjunto e discutir as
emocdes que ai se exprimem e aparecem. Quais foram as
emocoOes mais faceis e as mais dificeis de exprimir/reco-
nhecer? Ha, nas fotografias, elementos que reforcem ou
contradigam as emocdes, tornando-as mais faceis ou mais
dificeis de adivinhar?

Convidar a pensar no problema do que é mostrado ou es-
condido: 0 que vemos e 0 que nao vemos.

Teria sido possivel ilustrar/transmitir uma emocao sem
mostrar a cara, por exemplo, com uma imagem de um pu-
nho fechado? Que tipo de imagens simbdlicas & possivel
utilizar no cinema para revelar emocgdes? Fazer fotografias
alternativas para mostrar as mesmas emocoes, anterior-
mente expressas pelas caras.

Discutir primeiro os diferentes décores do filme. De que se
lembram? (locais, espacos) Em que objectos especificos
repararam? Que tipo de pensamentos e de sentimentos
evocam? O que dizem sobre o seu proprietario, sobre as
personagens do filme?

Um trabalho em pares ou pequenos grupos. Trés opgdes,
de acordo com o tempo disponivel.

Opcao curta, fotografias de objectos:

Pedir aos alunos que escolham ou tragam objectos e que
0s ponham em cima da carteira/mesa. Pedir-lhes que tirem
fotografias (também é possivel fazer este exercicio com um
telemovel). Olhar para as fotografias em conjunto e reflectir:
a quem poderiam pertencer estes objectos? Qual o efei-
to produzido pela escolha da disposicdo dos objectos na
mesa? Mudar os objectos de posicdo: como muda entdo o
ambiente e a interpretacao?

2.2 Opcao (um pouco mais de tempo),

fotografias de ambientes:

Deixar os alunos deslocar a vontade a mesa em que que-
rem trabalhar, em funcdo da luz e do enquadramento dese-
jado, para criar diferentes ambientes. De seguida, chamar

a atencéao para os diferentes tipos de luz (natural, a ilumina-
¢ao da sala, as lanternas dos telefones...) e a forma como
interferem na percepcéo. Incitar os alunos a utilizar o que
véem a volta da mesa (uma bela vista da janela, uma pare-
de de cor forte, uma mochila bonita, um canto na sombra...),
e a prestar atencao a forma como dispdem os objectos a fim
de exprimir ou reforgar um sentimento a escolha. Fotogra-
far os ambientes criados, tendo atengéo ao enquadramento
e ao angulo da fotografia. Discutir: Como podemos utilizar
a luz e o décor para contar uma histéria? Discutir em pe-
quenos grupos ou em conjunto : que personagens/pessoas
poderiam vir sentar-se a esta mesa. Como seriam? O que
fariam? Como estariam vestidas?

Se houver tempo:

trabalho fotografico a volta do local:

Deixar os alunos fazer uma procura (repérage) no seu esta-
belecimento escolar e no que o rodeia. Devem escolher um
local que lhes interesse, onde as cores e as luzes corres-
pondam aos seus desejos. Em seguida, devem fotografar
nesse sitio uma pessoa do seu grupo, dando-lhe indicagdes
precisas (onde se deve por, qual a posi¢do), em funcéo de
uma emocgao ou ambiente escolhido previamente pelo gru-
po. A escolha da personagem faz-se também segundo as
cores da roupa, etc. Se necessario, deixar os alunos des-
crever ou desenhar as roupas que gostariam de ver vestido.
As escolhas de enquadramento e de angulo da fotografia
séo importantes. Com que elementos se pode participar na
criacdo de um ambiente e sentimento a transmitir?

Conversar sobre a escolha da gama de cores do filme.
Quais sdo as cores em que repararam e de que se lem-
bram? O que as tornava diferentes das cores de outros fil-
mes? Escolher, no Espaco Jovem Espectador, fotografias
para pensar nisso em conjunto. Quais 0s momentos em
que as cores representavam um papel muito forte, e quais
eram os ambientes que elas sugeriam? Como contribuem
as cores para reforcar, sublinhar, op6r ou contradizer um
sentimento ou uma atmosfera?

Estudar, em conjunto ou em grupos pequenos, o estabe-
lecimento escolar, ou pedir a cada um que fagca um estudo
das cores do seu meio pessoal e quotidiano. Quais sdo as
cores que os rodeiam, presentes no quotidiano de cada



um? Que efeito tém as cores sobre as pessoas? Que tipo
de filme poderiamos fazer com as cores, luzes e ambiente
da sala de aula? Pedir-lhes que fagam desenhos, fotogra-
fias ou pequenos filmes para acompanhar este debate.

O cineasta Aki Kaurismaki diz que cita diferentes filmes, li-
vros, quadros e outras obras de arte. Discutir em conjunto
porqué citar e fazer referéncias a outras obras?

No seu trabalho com as cores, Kaurisméaki refere explicita-
mente, por exemplo, outros cineastas (o cinzento vem de
Jean-Pierre Melville, cineasta francés, e o vermelho vem
de Yasuijird Ozu, cineasta japonés. Fazer uma pesquisa de
fotogramas de filmes dos cineastas mencionados).

O que pensam os alunos? Reconheceram alguma coisa
nas imagens, na musica, ou nas palavras? Acham que é um
problema, caso o espectador ndo tenha visto/nao conheca
as obras para as quais o cineasta remete ou que possa,
eventualmente, ndo as reconhecer?

Os cineastas dispdem de numerosos meios para represen-
tar a identidade das suas personagens: o décor, o guarda-
-roupa, a luz, as cores, o movimento da camara, o trabalho
de actor, os didlogos, a musica, o som, o enquadramento,
a duragao de cada plano dada na montagem... Por vezes,
um simples objecto é suficiente para definir a identidade,
dizendo muito sobre a personagem e dando uma direc¢ao
a toda a historia do filme.

Deixar os alunos comecar por fazer uma lista dos protago-
nistas e das personagens secundarias. (Podem escrever a
lista no quadro). Conversar depois sobre o que é que cada
um deles poderia trazer nos bolsos ou na mochila. Tentar
lembrar-se ou imaginar o que M tinha na mala no principio
do filme: o que poderiam os agressores ter roubado? (De-
pois da discussao, podem rever a cena.)

O que ficou nos bolsos do casaco de cabedal de M depois
da agressao, depois da ida ao hospital, e depois de chegar
a beira mar? O que encontramos nos bolsos do casaco de
Irma? Ou no seu saco de mao, no seu quarto?

O que podemos deduzir da identidade de cada um, a partir
do que encontramos nos seus bolsos?

Pedir aos alunos que escrevam uma pequena apresenta-
cdo das personagens, em que as imaginem no seu am-
biente escolar. Como se comportaria M no dia-a-dia deste
lugar? O que interessaria a Irma neste estabelecimento?
Ou a Antilla? Ou aos Nieminen? Onde quereriam ir, 0 que
quereriam ver, com quem gostariam de conversar e sobre
0 qué?

Deixar os alunos escolher uma cena (pode limitar-se a es-
colha e propor-lhes: a sopa dos pobres, ou concerto a noite
em volta da fogueira, por exemplo) e deixa-los imaginar,
mergulhados neste universo. Quais seriam as coisas que
nao poderiam compreender? Onde gostariam de ir? O que
gostariam de conhecer de mais perto? O que perguntariam
e a quem? Que objectos ou que coisas lhes chamariam a
atencao?

O que tém nos bolsos (ou na mochila)? Convidar aqueles
que o quiserem fazer a esvaziar os bolsos sobre a mesa.
Em que pensam os outros ao ver o conteido dos bolsos?
A partir dos objectos encontrados, que tipo de personagem
poderiamos criar e que tipo de historia poderia ser contada?

Aki Kaurisméaki combina, no seu cinema, o realismo com
elementos fantasticos. Discutir em conjunto as coisas e 0s
elementos realistas neste filme. De que elementos nasce
o mundo fabuloso e feérico? Voltar a ver a sequéncia do
café (cuja analise se encontra na pagina 31), o ambiente
da aldeia de contentores, a cena violenta no fim do filme.
Que elementos tornam estas sequéncias realistas ou, pelo
contrario, poéticas?

Discutir em conjunto ou em grupos os lugares habitados pe-
las personagens. Quem mora onde, quem vemos em casa
dele/dela? Quem mora nos espagos vistos no filme, e quem
reside fora deste enquadramento (ou seja, que ndo vemos
no filme)?

Pedir aos alunos que tirem fotografias perto de casa, na pa-
ragem de autocarro, na estacao de metro, na gare, a entra-
da da escola, ou num lugar que atravessem. Pedir-lhes que

observem, desenhem, ou fagam um esboco das pessoas
que cruzam, ou que fotografem os amigos que passam
tempo nos mesmos sitios. Como se comportam as pessoas
nestes espacos intermédios, onde se esta de passagem
(espacos publicos, hospital, gare, etc)? Para onde olham?
Como se movem?

Nao esquecer de pedir autorizagcao para fotografar e res-
peitar sempre as convencoes ligadas a frequéncia de cada
espago.

Discutir o tipo de espacos intermédios, de no man’s land,
tratados no filme. Em que momento do filme se chega ou
se permanece nesses sitios? O que fazem ai as persona-
gens? Quando é que as personagens estdo no seu proprio
'elemento'? Em que diferem as cenas nos lugares de pas-
sagem, das cenas dos locais onde existe uma intimidade?

Discutir em conjunto ou dividir os alunos em grupos: que
sentimentos e que ambientes séo criados e definidos pela
musica utilizada no filme? Que nuances acrescenta a mu-
sica aquilo que vemos no ecra? Voltar a ver, por exemplo,
a cena da festa de Sao Joao (cf. pagina 27). As pessoas
dangam, subentende-se que se divertem. Isso vé-se? Ou-
ve-se? Como se sente esta cena?

Se os alunos tivessem de realizar um filme com uma cena
(de danca, de baile) e de criar um ambiente alegre ou triste,
que musica escolheriam? Podem ainda desenhar ou foto-
grafar uma situagdo e procurar a sua propria musica (na
internet ou noutro sitio) para a acompanhar e partilhar com
os outros.

Pedir aos alunos para imaginar que estao prestes a per-
der a memodria e que facam uma lista das dez coisas mais
importantes que queiram deixar atras de si. Quais sdo as
coisas que gostariam de se lembrar?

Se perdessem a memodria nesse preciso momento, o que
poderiamos deduzir a partir daquilo que trazem nos bolsos
ou na mochila? (Exercicio para fazer sozinho ou em pares).



CinEd é um programa de cooperacao europeia dedicado a educacao para o cinema dirigido aos jovens.
CinEd é co-financiado pela Europa Creativa/ MEDIA da Unido Europeia.
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