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Se eu soubesse quem eu era, teria parado de fazer filmes. Faco filmes
para me conhecer e conhecer o mundo. E também para encontrar um
equilibrio, para entender. E isso me mantém de pé; so ter essa
curiosidade e uma vontade de viajar que nunca acaba. Vontade de
conhecer outros lugares, outros rostos, outras situagoes, e de me

sentir sempre, numa viagem sem fim.”

* Tradugdo de If I knew who I was, I would have stopped making movies. I make movies to know myself. And to
know the world. And also to fi nd a balance, to understand. And that keeps me standing; just having this
curiosity and a desire to travel that never ends. A desire to know other places, otherfaces, other situations, and
to always feel myself, on an endless Journey. (ANGEPOULOS, Letter to Theo. LELU, Elodie, 2019).



TITULO DA TESE

Os filmes de viagem mistica de Theo Angelopoulos: Uma jornada pelos Balcas

RESUMO

O cineasta Theo Angelopoulos nasceu em Atenas, em 1935, e faleceu na cidade grega de Pireu,
em 2012. Ao longo das décadas de 1970, 1980 e 1990 ele dirigiu cinco filmes de viagem que
abordaram os conflitos mundiais e regionais, a instabilidade politica grega, os problemas
humanitarios e as questdes pessoais e coletivas dos Bélcas no século XX. As duas produgdes
realizadas nos anos 90, Um olhar a cada dia (To vlemma tou Odyssea, 1995) e Eternidade e
um dia (Mia aioniotita kai mia mera, 1998), nos chamaram a atenc¢ao por se distinguirem dos
projetos anteriores. Nestes dois filmes, as jornadas sdo realizadas através da peninsula
balcénica, seus personagens lidam diretamente com os problemas da época, ou seja, a guerra
na antiga [ugoslavia e a crise dos refugiados. Ao longo da viagem, ha o desenvolvimento de
identidades individuais e coletivas daquele lugar em oposi¢ao ao discurso balcanista, tdo
redutor. Os protagonistas passam por fendmenos miticos e retornam ao seu passado,
contracenando com seus familiares e amigos, participando de eventos historicos. As imagens
sdo marcadas pelos enquadramentos distantes e longas tomadas, que levam a uma
desdramatiza¢do brechtiana, ao silencio e a estados contemplativos. A iconografia destas
producdes ¢ marcada pela neve, nuvens e neblina. Nossa pesquisa tem como objetivo conceituar
e apontar os aspectos fundamentais destes filmes de viagem com natureza mistica, apresentar
suas bases teoricas e contextualizar estas producdes no conjunto da obra do cineasta grego,

diferenciando-os de seus trabalhos anteriores, do mesmo género.

Palavras-chave: Cinema grego. Filmes de viagem. Angelopoulos.



THESIS TITLE

Theo Angelopoulos Mystical Travel Films: A Journey Through the Balkans:

SUMMARY

Filmmaker Theo Angelopoulos was born in Athens in 1935 and passed away in the Greek city
of Piraeus in 2012. Throughout the 1970s, 1980s, and 1990s, he directed five travel films that
addressed global and regional conflicts, Greek political instability, humanitarian issues, and the
personal and collective questions of the Balkans in the 20th century. The two productions from
the 1990s, Ulysses' Gaze (To vlemma tou Odyssea, 1995) and Eternity and a day (Mia aioniotita
kai mia mera, 1998), noticeably distinguish themselves from the previous projects. In these two
films, the journeys take place across the Balkan Peninsula, and the characters directly confront
the problems of that time, such as the war in the former Yugoslavia and the refugee crisis.
Throughout the journey, there is the development of individual and collective identities of that
place in opposition to the Balkanist discourse, which is so reductive. The protagonists go
through mythical phenomena and return to their past, acting alongside their family and friends,
participating in historical events. The images are marked by distant framing and long takes,
which lead to a Brechtian de-dramatization, silence and contemplative states. The iconography
of these productions is marked by snow, clouds and fog. Our research aims to conceptualize
and point out the fundamental aspects of these travel films with a mystical nature, present their
theoretical bases and contextualize these productions within the Greek filmmaker's body of

work, differentiating them from his previous works of the same genre.

Keywords: Greek cinema. Travel movies. Angelopoulos.



TITAOXZ AIIITYXIAX

O1 Lo TIKIOTIKEG TAEIMTIKES TOViEG TOV BOdmpPov AyyehdmovAov: Eva Taéidl oto BaAkdvia

IHEPIAHYH

O oknvobétg Oto Ayyeddmovrog yevwnnke omv AOnva 1o 1935 kot mébave otnv eAAnviky
oA Tov Iepand 1o 2012. Tig dexaetieg 1970, 1980 kar 1990 oknvobétoe mévte TaS1IO1MTIKEG
TOVIEG TTOV TTPAYLATEVOVTOV TOYKOGLIES KO TEPLPEPELNKEG GVYKPOVGELS, EAANVIKT TOALTIKT
actdfeln, avOpOTIOTIKA TPOPANUOTH KoL TPOCSHOTIKA Kol GLALOYIKA {ntnpato ota Bodkdvia
tov 200 aidva. Ot 0o Tapaymyég mov Eyvay ) dekaetia Tov '90, Mia potid oty kdbe pépa
(To BAéppa tov Odvooewn, 1995) kan to Eternity and a day (Mo cuwvidotnta Kot po pépa,
1998), tpapnEav v mpocoyn Hog YiaTi SEPEPV amd TOL TPONYOOUEVA £PY. XE AVTEG TIG dVO
tauvieg yivovion tagidio o OAN ™ Bokkovikn xepodvnco, ot YopaKTHPEG TOVG AoYOAOVVTOL
dueco pe ta mpofAnpato e emoyne, dmAadn tov moéAepo oty tpodnv 'ovykosiafio kot v
TPooeLYIKN Kpion. Ze O6ho 10 TOo&idL, VIAPYEL M OVATTLEN OTOMIKAOV KOl GUAAOYIKGOV
TOVTOTNTOV OVTOV TOL TOmMOL o€ oviifeon pe tov Poikoaviotikd Adyo, mov &ivar TGO
avoy®yKos. Ol TpoToy®VIGTEG TEPVOLV Ad LLOKA QAIVOLEVE KOl EMGTPEPOVV GTO TOPEABOV
TOVG, OPAOVTIOG GTO TAELPO TNG OKOYEVELNG KOl TOV GIADV TOVG, GUUUETEXOVTOS GE 10TOPIK(
veyovota. Ot ewcoveg yapoktnpilovrat amd HaKpIvEG ANYELS Kol LOKPLEG ANYELS, TTOL 031 YOVV
C€ L0 UTPEYTIOKT] OMOSPAUATOTOIN G, GUOTY Kol GTOYAOTIKES KoTaotdoels. H ewovoypagia
QLTOV TOV TAPAYOYOV YopokTnpileTor amd x1ovi, chvvepa kot opiyAn. H €épevva pog otoyevet
VO EVVOLOAOYNGEL KOl VO, ETICNUAVEL TIG OEUEMMIELS TTVYEG OVTOV TOV TAEWOIOTIKOV TOLVIDOV
HE HVOTIKIGTIKO YOPUKTIPA, VO TOPOVCIAGEL TIG OepTiKéG TOVG PAGELS KO VO EVOOUATDGEL
aVTEG TIG TOPAY®OYES O©TO GOVOAO 1Tng Odoviewdg tov 'EAAnva  kivnpotoypoelot,

SLPOPOTOLDVTOG TES OO T TPOTYOVLEVO EPYQL TOV 1010V £100VG.

Aé&eic-kherdtd: EAAnvikog kivnuotoypdeoc. Towvieg ta&idton. AyyehdmovAog.
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INTRODUCAO

Era meados da década de 1990. Eu ainda estava na faculdade de Comunicag¢ao, na UFJF.
Na época, trocavamos fitas VHS com filmes que dificilmente chegariam aos cinemas da cidade.
Em uma dessas trocas, tive a oportunidade de assistir Um olhar a cada dia (To vlemma tou
Odyssea, 1995), de um cineasta grego que ndo conhecia até entdo, chamado Theo
Angelopoulos'. Lembro-me que fiquei maravilhado com a forca e a beleza de suas imagens,
com os planos abertos e as longas tomadas, com a lentiddo tdo contraria a velocidade e a

estimulacao dos sentidos que assistiamos naquela época, tanto no cinema quanto na televisao.

Corte temporal. Uma lenta panoramica conecta 1995 a 2009.

Neste ano eu morava em Sio Paulo, capital. A 33* Mostra Internacional de Cinema?
faria uma homenagem aquele diretor grego que havia conhecido ha mais de 10 anos e cujas
imagens nao saiam da minha cabeca. A Mostra durou uma semana e consegui assistir a diversos
filmes do cineasta, que contavam a historia da peninsula balcanica no século XX, que me
impressionaram e que me fizeram pensar sobre aquela parte do mundo.

Precisava, de alguma maneira, voltar a Theo Angelopoulos e a seus filmes.

Theo Angelopoulos foi um dos mais proeminentes cineastas do século XX. Seus filmes
deixaram uma marca indelével na historia do cinema mundial e, em particular, do europeu. Um
verdadeiro auteur, que sintetizou temas historicos, politicos e pessoais em formas narrativas
complexas, utilizando mise en scéne teatrais e uma linguagem de cdmera que buscava a
grandiosidade junto com a lentiddo. Ele inseria sua assinatura em todos os elementos filmicos,
seja nos roteiros, nos movimentos de camera, na luz, na montagem e na trilha-sonora.

Nascido na Grécia, bergo da cultura ocidental, em um pais com constantes crises

politicas, dificuldades econdmicas e afastado dos grandes eixos cinematograficos,

! A pronfincia em sua terra natal é Thed Anguélopolus. Na Grécia, é normal trazerem a tonicidade para antes da
proparoxitona. O sufixo poulos ¢ comum no pais e quer dizer “filho de”. Ja Anguelé tem alguns significados.
Uma delas ¢ “mensageiro”. Provavelmente algum antepassado do cineasta pode ter trabalhado como carteiro ou
entregador de mensagens. Uma outra acepgdo do nome ¢é “anjo”.

2 Sobre a 33* Mostra de Cinema de Sio Paulo:

https://46.mostra.org/jornal-da-mostra/1654

https://46.mostra.org/jornal-da-mostra/1656
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Angelopoulos concentrou seu trabalho em sua terra natal, abrindo mao de filmar em Hollywood

ou em algum centro europeu para que sua obra fosse mais conhecida.

Como artista, pensador e militante politico, Angelopoulos transformava sua obra,
alternando o protagonismo ou acrescentando novos elementos culturais, dependendo do
contexto histdrico, politico ou social no qual estava inserido. Estas mudancas em seu trabalho
mostram seu inconformismo com as situagdes politicas e sociais e também sua capacidade de
reinvengdo e adaptagdo.

Angelopoulos comegou sua carreira de cineasta desenvolvendo histdrias sobre coletivos
e grupos de pessoas, estruturas politicas, relagdes de poder e controle institucional, com
narrativas estruturadas em torno de uma mentalidade marxista, apresentando individuos
subjugados pela histéria e por normas sociais, utilizando uma encenagdo tipicamente
brechtiana, distante das convengdes do realismo, com uma representagao cénica efetuada com

0 minimo de emog¢ao ou empatia.

Com o tempo, o cineasta transmuta suas obras, relegando as instituigdes politicas um
papel de fundo, fazendo do individuo o protagonista de suas historias. H4 um direcionamento
as questdes humanas, aos dilemas existenciais e & identidade cultural da peninsula balcanica’
através da relacdo entre o passado e o presente. Angelopoulos, de forma bem-sucedida,
desenvolve épicos com uma catarse no epilogo, todavia mantendo o seu tradicional

distanciamento brechtiano.

O diretor utilizou em seus filmes uma miriade de referéncias daquela regido como os
mitos gregos, que funcionam como uma conexdo entre a antiguidade cldssica e a instavel
paisagem politica e social da peninsula balcanica do século XX; a literatura épica e a poesia
nacionalista helénica que permeia e complementa os didlogos; determinados estilos musicais,
como o rebetiko? (peunético) e o Entekhno’ (éviexvo); variados costumes locais, como o
casamento grego ortodoxo; pecas de teatro folcldricas e as primeiras imagens cinematograficas

dos Balcas, que traziam um olhar multicultural para o lugar.

Visualmente, Angelopoulos condensou os trabalhos de muitos cineastas antes dele. A
longa tomada fixa, o plano-sequéncia, as panoramicas lentas e os extensos travellings foram os
aspectos essenciais de sua linguagem cinematografica. Através dessas técnicas Angelopoulos
passou a combinar tempos historicos distintos em um unico plano. Ele deu preferéncia ao vazio,

ao siléncio e ao movimento fluido. Ao tornar lento o tempo na tela, ele ofereceu a seus

3 Quando citamos peninsula balcanica, pensamos na Grécia e nos Balcas juntos.
* Musica popular urbana da Grécia
5 Musica orquestral grega.
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espectadores a oportunidade de refletir sobre o ato de ver e interpretar imagens
cinematograficas.

O conjunto de sua obra tem particularidades interessantes: seus filmes se conectam em
um continuum. Personagens reaparecem, elementos visuais sdo constantes € sons se repetem.
Além disso, as historias representadas na tela oferecem aos espectadores a oportunidade de
estabelecer questionamentos politicos, sociais e éticos. Os finais, quase sempre emotivos,
muitas vezes ndo respondem as questdes suscitadas ao longo da obra, deixando a davida e o
entendimento para o espectador.

Apesar do reconhecimento dos espectadores de festivais de cinema e de outros diretores,
Theo Angelopoulos foi, por longos anos, esquecido pela academia. Angelo Koutsourakis e
Mark Steven (2015) apontam trés motivos para essa falta de atengdo da critica: em primeiro
lugar, Angelopoulos trabalhou com o estilo modernista® em seus filmes, em uma época em que
a estética pos-modernista’ chamava a aten¢iio do universo académico; em segundo, o cineasta
grego optou por um cinema de arte, de dificil entendimento, que foi descartado pelos estudos
culturais por ser considerado uma pratica elitista voltada para um publico igualmente elitista;
e, finalmente, suas produgdes dizem respeito especificamente a histéria grega moderna, nao tao
conhecida no resto do mundo®.

Percebemos que a academia e a critica especializada apenas mostraram maior interesse
no realizador grego depois do lancamento de Um olhar a cada dia (To vlemma tou Odyssea,
1995) e seu Prémio de Juri no Festival de Cannes, no mesmo ano. A partir de entdo uma série
de reflexdes sobre Angelopoulos e seus filmes se iniciaram pela Europa, Estados Unidos e
Brasil, tratando normalmente de temas como a relagdo entre seu cinema ¢ a historia, o
desenvolvimento de sua narrativa, a influéncia da mitologia e da literatura classica grega em
seus enredos e sua intrincada construgao imagética.

Apresentamos, a seguir, alguns destes trabalhos que consideramos relevantes, por serem
normalmente citados em pesquisas, reflexdes e criticas sobre o cinema de Angelopoulos. Além
disso, seu conjunto, nesta parte da tese, faz um bom esbog¢o da producao artistica do diretor.

Os primeiros estudos mais aprofundados em lingua inglesa langado sobre o cineasta

foram desenvolvidos por seu amigo pessoal e bidografo Andrew Horton, no mesmo ano, em

¢ Cinema caracterizado por histdrias anti-ilusionistas, narrativas nio lineares, com personagens multifacetados,
cameras moveis, normalmente filmados fora do estiidio e com finais abertos.

7 Cinema marcado pelo pastiche, pela influéncia da propria historia do cinema, pela combinagio de géneros, pela
montagem rapida e por sequéncias inseridas com o objetivo de causar prazer no espectador.

8 Esta citacdo estd na introducéo da obra de Angelo Koutsourakis e Mark Steven, The Cinema of Theo
Angelopoulos (2015), e pode ser encontrada no seguinte enderego: https://academic.oup.com/edinburgh-
scholarship-online/book/24111/chapter-abstract/185540220?redirectedFrom=fulltext
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1997: The films of Theo Angelopoulos: a cinema of contemplation (1997A), uma série de
analises sobre a vida e obra de Angelopoulos; e The Last Modernist. The Films of Theo
Angelopoulos (1997B), uma compilagao de textos de diversos autores abordando as produgdes

do diretor, até entdo.

Uma andlise interessante foi escrita por Fredric Jameson (1997), que afirmou que, em
seus primeiros filmes, Angelopoulos inovara ao desenvolver narrativas coletivas e ao projetar
os destinos de um grupo de personagens. O autor chama ateng¢do para a singularidade do estilo
do cineasta grego, que consegue dar destaque a algo irrepresentavel até entdo, o coletivo
(JAMESON, 1997, p. 86). O inicio da “nova” ou “tardia” fase de Angelopoulos, voltada ao
individuo e seus dilemas, se inicia com Viagem a Citera (Taxidi sta Kythira, 1983) e prosseguia,
até entdo, com Um olhar a cada dia (To vlemma tou Odyssea, 1995)°. Todavia, Jameson
considera o periodo posterior, direcionado a experiéncia de um protagonista e as suas questoes
pessoais, formalmente regressivo, com a preponderancia do tradicional individualismo burgués

na arte cinematografica.

Existem varios artigos em revistas digitais tratando da obra de Angelopoulos. A versao
online da revista Sight and Sound (ANDREW, 2012), por exemplo, aponta a importancia da
historia e do contexto politico e social nos filmes do cineasta. Segundo a revista, o realizador
“foi anunciado como um dos grandes cronistas da historia grega do século XX, mesmo que suas
ideias nunca sejam declaradas de forma direta, evoluindo, ao contrario, através de frageis
sistemas de simbolos e cuidadosas justaposi¢des visuais”!®. De fato, Angelopoulos trata a
historia de forma mais obliqua e alegdrica se comparado a outro cineasta grego, Costa-Gravas,
que fez de seus filmes libelos politicos francos e contundentes, como Z (1969) ou Desaparecido,
um grande mistério (Missing, 1982).

Outro texto!'! que nos chamou a aten¢io é o de David Bordwell (2013), que se debrucou
especificamente sobre a linguagem de camera do realizador grego. Bordwell opde
Angelopoulos ao diretor Tony Scott, assumindo que o cineasta norte-americano levou ao
extremo a continuidade intensificada, uma maneira de filmar caracterizada pelo uso de cdmeras
em movimento quase constante e cenas que carecem de um arco dramatico organico, uma vez
que os cortes sdo extremamente rapidos. Ha influéncia da MTV e da publicidade, com multiplas

exposigoes, sobreposi¢des de imagem e mudangas de cor dentro de uma “tomada”. Por sua vez,

% O texto de Jameson é de 1997. Angelopoulos dirigiu mais filmes depois deste texto.

19 Tradugdo de has been heralded as one of the great chroniclers of 20th-century Greek history, though his ideas
are never baldly stated, evolving instead through fragile systems of symbols and careful visual and aural
Juxtapositions. Disponivel em http://old.bfi.org.uk/sightandsound/feature/49816. Acesso em 10/12/2019.

1 http://www.davidbordwell.net/blog/2013/02/03/tony-and-theo/
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Angelopoulos seria o herdeiro direto do italiano Michelangelo Antonioni, levando suas ideias
visuais a novos limites, trabalhando a desdramatizacdo brechtiana, a despersonalizagdo, o longo
take com profundidade de campo, a encenagdo densa e o desejo de representar a historia e a

vida contemporanea de uma forma mais abstrata e majestosa.

No Brasil, também dispomos de estudos sobre a obra de Angelopoulos. No banco de
dissertacdes e teses da CAPES'? encontramos quatro trabalhos sobre o cineasta. Temos as
dissertagoes de Ricardo Lemos, da UFBA, sobre o mito de Ulisses em Um olhar cada dia
(1995) e de Jocimar Dias Junior, da UFF, que tratou dos momentos musicais nas obras de
Angelopoulos. Também as teses de doutorado de Celina Figueiredo Lage (2004) e de Leonardo
Francisco Soares (2006), ambos da UFMG, que utilizam filmes do autor grego como recorte de
suas teses. Lage tratou do didlogo entre a Odisseia, de Homero, e as artes plasticas e o cinema,
utilizando como exemplo o filme Um olhar a cada dia. Por sua vez, o texto de Soares aborda
os processos de construcao de identidades da Europa Centro-Oriental, na época da guerra da
Iugoslavia, tanto em narrativas literarias quanto em cinematograficas, empregando como
exemplo a mesma obra utilizada por Lage. A pesquisa de Soares, em especial, foi de grande
ajuda para nosso trabalho, por tratar de forma ampla a questdo da identidade regional e do

balcanismo, temas igualmente presentes em nossa pesquisa.

Angelopoulos dirigiu ao longo de sua carreira treze longas-metragens, que dividimos
em trés fases. Cinco destas produgdes se encaixam no género road movie. Vamos apresentar, a
seguir, estas obras. Na década de 1970, em uma primeira fase mais politica, voltada para a
historia recente da Grécia, cujos protagonistas sdo, em sua maioria, coletivos, Angelopoulos
dirigiu 4 viagem dos comediantes (1975), que narra a histéria de uma trupe de atores viajando
pelo interior da Grécia encenando uma peca de teatro durante a invasao nazista e a guerra civil.
No periodo seguinte, nos anos 1980, o cineasta se volta para o individuo e seus dilemas
existenciais. Nesta época, o cineasta desenvolveu O apicultor (1986), que mostra a jornada de
um velho apicultor acompanhado de uma jovem alienada, seguindo a rota das abelhas, do norte
ao sul do territorio grego; e Paisagem na Neblina (1988), que apresenta o deslocamento de um
casal de irmaos, da Grécia em dire¢do a Alemanha, em busca do pai inexistente. Em sua terceira
fase, a partir da década de 1990, Angelopoulos traz um novo e importante elemento a sua obra:
o tempo. Ele produziu, neste periodo, dois filmes de viagem: Um olhar a cada dia (1995) e

Eternidade e um dia (1998).

12 https://catalogodeteses.capes.gov.br/catalogo-teses/#!/
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Percebemos que seus filmes de viagem desenvolvidos na década de 1990, Um olhar a
cada dia (1995) e Eternidade e um dia (1998) possuem elementos que os diferem de outras
producdes do género dirigidos anteriormente por Angelopoulos. Estas obras possuem um
carater notadamente mistico. Seus protagonistas empreendem jornadas pelos Balcas, uma
regido dilacerada por guerras intermitentes, com problemas politicos € humanitérios. Devido as
situacdes enfrentadas ao longo da estrada e ao contato com outros individuos, os personagens
passam por experiéncias misticas, relacionadas a transitoriedade de suas vidas. H4 uma
combinagdo temporal através da agdo dramatica ou de movimentos de cameras fluidos, na qual
0s protagonistas voltam ao passado e interagem com pessoas ¢ eventos do passado, trazendo
significado e importancia as historias pessoais e coletivas. Angelopoulos questiona os
principios da realidade e da linearidade do tempo, desfazendo as fronteiras entre presente e
passado. Estes aspectos narrativos, ou seja, o retorno ao passado, distinguem estas producdes

da década de 1990 de outras do mesmo género, dirigidas anteriormente pelo cineasta.

A partir desta percepgdo, o objetivo principal desta tese é conceituar e apontar os
aspectos constitutivos destes dois filmes de viagem desenvolvidos por Theo Angelopoulos na
década de 1990, Um olhar a cada dia (To vlemma tou Odyssea, 1995), e A Eternidade e um dia
(Mia aioniotita kai mia mera, 1998), determinando ainda as propostas destas duas produgdes,
diferenciando-as das outras obras do género realizadas pelo cineasta nas décadas de 1970 e

1980

Um olhar a cada dia (To vilemma tou Odyssea, 1995), e A Eternidade e um dia (Mia
aioniotita kai mia mera, 1998), fazem parte do espectro dos filmes de viagem europeus
contemporaneos, porém, adaptados para a realidade balcanica do final de século XX. Seus
protagonistas sdo dois artistas, um cineasta e outro escritor, conectados pela profissdo com a
rica tradi¢do cultural grega; nas narrativas, os meios de locomog¢do e a velocidade ndo sao
importantes, podendo ser automdveis, onibus ou barcos; as estradas s3o sinuosas, sem um
horizonte a vista; a paisagem, tdo severa quanto melancolica, ¢ marcada pelo céu
constantemente encoberto por nuvens, pela neve e pela neblina, criando atmosferas ou

refletindo o estado interior dos personagens.

Um olhar a cada dia (To vlemma tou Odyssea, 1995) conta a historia de A. (Harvey
Keitel), um cineasta grego, que volta a sua terra natal e parte em uma odisseia particular em
busca dos rolos de filme perdidos dos irmdos Manakis, os primeiros cineastas dos Balcas. A
obra ¢ sobre o resgate da vida pessoal, a reconstrucao da historia e da cultura coletiva dos Balcas

através da propria viagem e das rupturas temporais.
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O filme seguinte, Eternidade e um dia (Mia aioniotita kai mia mera, 1998), é sobre
Alexander (Bruno Ganz), um escritor € poeta que esta perto da morte, mas prefere ajudar um
jovem refugiado albanés a chegar a sua aldeia. O filme segue o mesmo caminho do anterior,
tratando da recuperacdo de uma identidade pessoal e também helénica, através da jornada e das

quebras na linearidade do tempo.

Estes fendmenos temporais que ocorrem com o cineasta A. em Um olhar a cada dia e
com o escritor Alexander em Eternidade e um dia se assemelham aquelas vivenciadas pelo
protagonista do livro Em busca do tempo perdido (1914), do francés Marcel Proust. Na obra, o
narrador'® também passa por quebras temporais, acessando uma dimensdo fora da linha
cronologica. Estes eventos acontecem devido ao contato do personagem principal com objetos
simples, como um biscoito ou guardanapo. O mais conhecido desses eventos ¢ quando o
protagonista mergulha sua madeleine em uma xicara de ché e relembra sua infancia, na casa de
sua tia Léonie, em Combray, ou quando enxuga os labios em um guardanapo engomado, que o

leva a praia de Balbec.

Ha ainda mais semelhancas entre os filmes de Angelopoulos e o livro de Proust, além
das rupturas temporais. Os protagonistas das obras, livros e filmes, sdo artistas; as cartas de
Anna, esposa de Alexander, em Eternidade e um dia, nos fazem lembrar as cartas de Albertine

Simonet'

para o narrador da novela proustiana; os personagens de Angelopoulos voltam ao
passado normalmente para as casas onde passaram a infincia, assim como o protagonista do
romance. Ha ecos de Proust em duas sequéncias, em especial: Em Um olhar a cada dia, o
cineasta A. retorna a 1945 e reencontra sua familia na Roménia. No filme seguinte, Eternidade
e um dia, Alexander, o poeta, volta a casa onde morava com sua esposa ¢ também para a praia
onde se divertia com a familia e amigos. Sobre esta obra, Angelopoulos nos explica que “os
personagens do meu filme viajam no tempo € no espagco como se 0 tempo € 0 espago nao

existissem”> (ANGELOPOULOS apud FAINARU, 2001, p.119). Angelopoulos ¢ proustiano,

seus protagonistas se movem sobre reminiscéncias, em busca de um tempo perdido.

Essa volta ao passado do narrador dos livros de Proust foi estudada pelo professor e
pesquisador inglés Robert Charles Zaehner, especialista em religides orientais. Ao desenvolver

seu amplo estudo sobre o misticismo, Zaehner afirmou que a obra proustiana tinha um carater

130 nome "Marcel" surge pela primeira vez apenas no quinto volume da obra, 4 Prisioneira (La Prisonniére,
1923), quando a amante do protagonista, Albertine Simonet, o chama pelo nome "Marcel".

14 Albertine Simonet é uma das personagens femininas mais importantes do romance. Ela é uma das “raparigas
em flor” que o Narrador encontra pela primeira vez em Balbec e que se transforma em seu interesse amoroso.

15 Tradugdo de The characters of my film travel through time and space as if time and space do not exist.
(ANGELOPOULOS apud FAINARU, 2001, p.119)
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essencialmente mistico e qualificou as rupturas temporais apresentadas no livro como
experiéncias misticas naturais, uma vez que acontecem repentinamente, sem uma disposi¢ao
anterior dos personagens, mas, sim, devido ao contato com pegas simples do cotidiano, como
um pequeno biscoito, uma pedra solta no chao ou um simples guardanapo. Através dessas
quebras no tempo, o narrador da obra acessava seu passado, deixando de lado as vicissitudes
do cotidiano.

A partir deste estudo de Zaehner, que apontou a perspectiva mistica da narrativa de
Proust, e da semelhanga entre os retornos ao passado encontrados em Um olhar cada dia (1995)
e Eternidade e um dia (1998) com aqueles ocorridas na obra proustiana, denominamos 0s
deslocamentos representados nos filmes de Angelopoulos da década de 1990 de jornadas ou
viagens misticas.

Existem ainda dois componentes marcantes que fazem parte dos filmes das jornadas
misticas. Um destes ¢ a sua complexidade imagética, com estratégias formais desenvolvidas ao
longo de sua carreira. H4 a presenca de longas tomadas, lentas panoramicas e extensos planos-
sequéncia com o minimo de agdo dramatica e que propiciam desdramatizagdes, tempos mortos
e possiblidades de estados contemplativos. Esta lentidao intensificaria a tematica e a narrativa
dos filmes, mas também seria uma contraposi¢ao ao regime cultural daquela época, baseado no
estilo de vida cada vez mais acelerado e na velocidade das imagens midiaticas.

Outro atributo caracteristico dos filmes das viagens misticas ¢ a sua iconografia,
marcada pelas nuvens, pela neve e pela neblina. Esta iconografia tem algumas fungdes: servem
igualmente ao encantamento e ao misticismo do mundo, podendo ser entendida também como
uma representacdo do interior dos protagonistas, do contexto politico dos Balcas além de
produzir uma atmosfera de melancolia e austeridade a viagem, que influencia e instiga
personagens ¢ espectadores.

Nao pretendemos indicar as intengdes do cineasta grego ao produzir e dirigir estes
filmes, contudo algumas marcas presentes nestes trabalhos nos ajudam a refletir sobre suas
propostas. Notamos que Angelopoulos retratou nestes dois filmes, Um olhar a cada dia (To
vlemma tou Odyssea, 1995) e Eternidade e um dia (Mia aioniotita kai mia mera, 1998), os
importantes acontecimentos daquela época: a guerra nas terras da antiga Iugoslavia e a crise
dos refugiados albaneses; apresentou determinados elementos culturais daquela regido com um
olhar amplo e realista, em oposi¢do a visdo negativa usualmente aceita e propagada pelo
ocidente e por cineastas daquela regido e tratou de questdes pessoais como o sentimento de
fracasso devido ao fim do comunismo ou a melancolia por ter estado afastado da familia uma

vida inteira.
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As jornadas pelos Bélcas e as experiéncias misticas sdo entdo pecas de resisténcia, obras
que buscam a preservacgdo da identidade e da memoria de seus personagens € a representacao
da cultura e do passado daquele espago geografico, através das estradas, dos mitos, da literatura

e do cinema balcanico.

Nesse sentido, Angelopoulos parece acompanhar as ideias dos pesquisadores Steven
Cohan e Ina Era Hark (1997, p.2) que sugerem que um filme de viagem fornece um meio para
a exploracao das tensodes e crises do momento histérico durante qual ¢ produzido e as do
também académico David Larderman (2002), que afirma que os road movies possuem,

comumente, uma fung¢do politica e social sendo um veiculo para a critica cultural.

Para conceituar, estabelecer os aspectos fundamentais e refletirmos sobre as propostas
dos dois filmes de viagem produzidos na década de 1990, Um olhar a cada dia (1995) e
Eternidade e um dia (1998), diferenciando das produ¢des do mesmo género dirigidas por
Angelopoulos, utilizaremos uma pesquisa qualitativa, que ¢ investigativa e reflexiva, que
auxiliou a entender detalhes e questdes importantes destes dois filmes da viagem mistica pela

peninsula balcanica.

Inicialmente, partimos para busca de materiais de pesquisa, isto €, obtermos os filmes
de Angelopoulos. Encontramos diversos titulos na plataforma de streaming Mubi'®, outros a
venda no Instituto Moreira Salles'” ou em lojas virtuais. Seria interessante saber a matriz
original destes filmes, uma vez que o préprio diretor proibiu que suas peliculas fossem
convertidas para DVD, devido a queda de qualidade na imagem. Uma vez assistidas todas as
obras, separamos nossos objetos de estudo, aqueles considerados filmes de viagem para uma

analise mais detalhada

Procuramos, em uma segunda etapa, constituir a bibliografia da nossa tese. A natureza
interdisciplinar da nossa pesquisa nos levou a trabalhar com autores, campos e fontes diversas,

provenientes do cinema, politica, geografia, historia e misticismo.

Finalmente, partimos para o desenvolvimento do texto da tese que foi realizada em
conjunto com a leitura da bibliografia e com a analise dos filmes de viagem. Em paralelo,
participamos de mostras € seminarios apresentando nosso trabalho, assimilando davidas e

opinides dos participantes e adicionando informagdes ao nosso texto.

Para alcangarmos o propoésito desta tese, dividimos a pesquisa em cinco capitulos

principais. No primeiro, com o titulo Theo Angelopoulos: Vida e Obra, nosso objetivo sera

16 https://mubi.com/pt/br.
17 https://ims.com.br/




25

contextualizar seus filmes dentro de um panorama historico. Dividido em trés subcapitulos, o
primeiro trata dos seus trabalhos iniciais nos dificeis anos de guerras e ditaduras, o segundo
estuda o "novo humanismo" em suas produgdes e, por fim, o terceiro explora sua um novo
elemento em sua obra: o tempo. Aqui, destacamos como os eventos politicos e sociais da Grécia
moldaram a visdo artistica do cineasta. Para tanto, foram utilizadas variadas obras sobre sua
vida, como aquelas produzidas por Andrew Horton (1997a, 1997b), Dan Fainaru (2001) e
Vrasidas Karalis (2021) e Angelos Koutsourakis e Mark Steven (2015).

No segundo capitulo, A Viagem Mistica e Seus Elementos Constitutivos, trataremos
do tema central da nossa tese: a jornada mistica. Detalharemos os principais componentes da
viagem mistica pela peninsula balcanica: o movimento dos personagens pela regido; a
experiéncia mistica, definida pelas rupturas temporais; a linguagem de camera escolhida por
Angelopoulos, marcada pelos planos abertos e lentos movimentos de camera; e a iconografia
destes filmes, constituida pelo céu encoberto de nuvens, pela neve e pela neblina. Para os
estudos sobre os filmes de viagem, utilizamos como fontes pesquisadores conceituados deste
género como David Laderman (2002), o brasileiro Samuel Paiva (2008; 2010), além de Ewa
Mazierska e Laura Rascaroli (2006) que se debrucaram sobre os road movies europeus; para
entendermos a experiéncia mistica natural, Robert Charles Zachner (1961); na analise de sua
poética visual utilizamos, principalmente, as obras de David Bordwell (2005, 2008 e 2013) e,
finalmente, para entendermos sua iconografia e de sua atmosfera, buscamos o apoio de Edward

Buscombe (1970), Kristi McKim (2017) e Gernot Bohme (2017).

A seguir, na terceira parte, Cronotopos e Narrativas Nao Naturais, abordaremos as
teorias que podem nos ajudar a assimilar tanto a jornada pela peninsula balcanica, quanto as
quebras temporais: para entendermos o deslocamento, vamos empregar as ideias de Mikhail
Bakhtin (2003; 2010) sobre cronotopos da viagem, do encontro ¢ do limiar. Os retornos
temporais e as interagdes dos personagens com pessoas € eventos do passado podem ser
compreendidos através dos conceitos de narrativas ndo naturais, especialmente sobre as
chamadas temporalidades combinadas, desenvolvidos por Jan Albert e Brian Richardson

(2013).

No quarto segmento da pesquisa, com o titulo Analisando os Filmes: As Trés
Primeiras Viagens, faremos uma analise descritiva e analitica de 4 viagem dos comediantes
(O Thiassos, 1975), O apicultor (O Melissokomos, 1986) e Paisagem na neblina (Topio stin
omichli, 1988) utilizando a metodologia desenvolvida por Jacques Aumont e Michel Marie

(2003), observando o conteudo tedrico alcangado por nossa pesquisa.
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Por fim, no quinto e ultimo capitulo, Analisando os Filmes: As Viagens Misticas,
voltamos nossa aten¢do nos filmes da jornada mistica Um olhar a cada dia (To vlemma tou
Odyssea, (1995) e A Eternidade e um dia (Mia aioniotita kai mia mera, 1998), com suas
narrativas que transcendem o tempo e o espago. Daremos énfase aos elementos constitutivos da

jornada, seus cronotopos e aos fendmenos misticos associados a temporalidade combinada.
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1 THEO ANGELOPOULOS: VIDA E OBRA

Tudo o que eu fiz, tudo o que veio a luz, sou eu mesmo. E isso que

conta, independente do reconhecimento, dos prémios, homenagens.'®

Theodoros Angelopoulos viveu na conturbada Grécia dos séculos XX e XXI, sendo
espectador dos importantes eventos ocorridos em sua terra natal e no continente europeu nesse
periodo. O conjunto de sua obra é a expressdo de sua propria vida, a representacdo de uma
época, combinando questdes politicas, humanas e culturais gregas e balcanicas em seu cinema.
Andrew Horton, seu bidografo e amigo intimo, por sua vez, situa o cineasta no contexto de
milhares de anos de historia e cultura helénica, cujo impacto na civilizagdo ocidental como um

todo é consideravel. Seus filmes

se atrevem a cruzar uma série de fronteiras: entre nagdes; entre historia e mito,
passado e presente, viagem e €xtase; entre traicdo e senso de comunidade,
acaso e destino individual, realismo e surrealismo, siléncio e som; entre o que
¢ visto e o que € retido ou ndo visto; e entre o que é “grego” e o que nio é°.
(HORTON, 1997A: xi).

O panorama que se segue sobre a vida e obra de Angelopoulos, tem inicio em 1935, ano
de nascimento do cineasta e se baseou nas obras de carater biografico desenvolvidas por
Andrew Horton (1997A, 1997B), Dan Fainaru (2001), Vrasidas Karalis (2021) e Angelos
Koutsourakis com Mark Steven (2015). A tese de Evangelos Makrygiannakis (2008) ¢ também
interessante, fazendo um longo apanhado dos trabalhos de Angelopoulos. Sobre a histéria dos
Balcas e da Grécia, da época de Bizancio até a contemporaneidade, utilizamos os trabalhos

fundamentais de Maria Todorova (1997, 2004), de C. M. Woodhouse (1991), e o artigo de

Nikos Marantzidis (2008) sobre a Grécia pds-comunismo.

18 Tradugdo de Whatever I have done , whatever has managed to come out into the light, is me . This is what
counts, independently of recognition, awards, honours . .. (ANGELOPOULOS apud WILMINGTON, 1997,
p.67)

19 Tradugdo de dare to cross a series of borders: between nations; between history and myth, past and present,
travel and stasis; between betrayal and a sense of community, chance and individual destiny, realism and
surrealism, silence and sound; between what is seen and what is withheld or unseen; and between what is
“Greek” and what is not. (HORTON, 1997A: xi).
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O proéprio cineasta sugere, didaticamente, que seu trabalho se divide em dois periodos.
A primeira fase € coletiva e notadamente politica, na qual, sob a influéncia de Marx, Freud,
Hegel, Lenin e Brecht, Angelopoulos usou a dialética marxista para decodificar todos os
fendmenos historicos sociais e estéticos a seu redor. (FAINARU, 2001, p.47; HORTON,
1997A, p.87). O periodo seguinte ¢ marcado pelo desencanto com o cinismo da politica e com
o abandono do coletivo, sendo direcionada para o individuo, para o subjetivo e para o emocional

(FAINARU, 2001, p.47).

Além desta divisao em duas fases, Angelopoulos ainda separa suas obras em trilogias,
de acordo com a tematica apresentada (FAINARU, 2001, p.81). Assim, em sua primeira fase,
voltada para o coletivo e para as estruturas politicas, hd a chamada Trilogia da Historia,
composta dos seguintes filmes: Dias de 36 (Meres tou 36, 1972), A viagem dos comediantes (O
Thiassos, 1975) e Os Cac¢adores (I Kynighoi, 1977).

O periodo seguinte, focado no individuo e em sua subjetividade, possui duas trilogias,
uma delas realizada na década de 1980, conhecida como T7ilogia do Siléncio e constituida de
Viagem a Citera (Taxidi sta Kythira, 1984), O apicultor (O melissokomos, 1986) e Paisagem
na Neblina (Topio stin Omichii, 1988). A segunda trilogia, produzida nos anos 1990, ganhou o
titulo de Trilogia das Fronteiras e ¢ formada pelos seguintes filmes: O Passo Suspenso da
Cegonha (To meteoro vima tou pelargou, 1991), Um Olhar a cada dia (To vlemma tou Odyssea,

1995) e A Eternidade e um dia (Mia aioniotita kai mia mera, 1998).

Os anos 2000 ainda apresentam dois filmes que formariam uma outra trilogia nao
acabada®, O vale dos lamentos (To Livadi pou dakryzei, 2004) e A poeira do tempo (The Dust
of Time, 2008).

Essa separacdo em dois periodos e trés trilogias, sugerida pelo diretor grego, ¢
acompanhada por comentadores de sua obra, pesquisadores e criticos de cinema, estrangeiros e
nacionais, como podemos perceber no artigo de Maria Cecilia de Miranda Nogueira Coelho
(2009), que analisa O Passo Suspenso da Cegonha, Um Olhar a cada dia e A Eternidade e um
dia A partir dos conceitos da jornada®!, no estudo de Marcos Moreira (2021) sobre a Trilogia do
Siléncio e, em especial Viagem a Citera®’ e nos comentérios de Luiz Zanin Oricchio (2012),

sobre a vida e obra de Angelopoulos®, logo ap6s o falecimento do cineasta.

20 Angelopoulos faleceu em 2012 quando estava filmando o tltimo filme da trilogia que teria o titulo de “O outro
mar”.

2! https://www.academia.edu/8756976/A_odisseia_do_olhar_de_Angelopoulos

22 https://www.cinema7arte.com/trilogia-do-silencio-parte-i-viagem-a-citera/

23 https://www.estadao.com.br/cultura/luiz-zanin/o-cinema-humanista-de-theo-angelopoulos/
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Discordamos, contudo, dessa divisao em duas fases estabelecida pelo proprio cineasta e
que se tornou a base da maioria dos estudos sobre sua vida e obra. Consideramos que, a partir
da década de 1990, Angelopoulos enfatizou outro componente em seus filmes: o tempo. O
Passo Suspenso da Cegonha (To meteoro vima tou pelargou, 1991) ¢ seu filme de transicao
para esta nova fase. Nesta obra, o diretor explora as fronteiras geograficas, mas logo estendera
seu interesse a outras fronteiras, as temporais. Nos dois filmes seguintes, Um olhar a cada dia
(1995) e Eternidade e um dia (1998) ha rupturas cronoldgicas, uma mistura entre presente e
passado. Nos trabalhos do século XXI, O vale dos lamentos (To Livadi pou Dakryzei, 2004) e
A poeira do tempo (I Skoni tou Hronou, 2008), Angelopoulos também trata do tempo, a partir

da histéria familiar.

Para nossa tese, utilizaremos esta nova divisdo em trés fases da obra de Angelopoulos,
com suas trilogias de filmes: a primeira, politica, realizada na década de 1970, com a Trilogia
da Historia; a seguinte, a do individuo, ao longo dos anos 80, com a Trilogia do Siléncio; por
fim, a fase do tempo, a partir de 1990, com os dois filmes da viagem mistica, Um olhar a cada
dia (1995) e Eternidade e um dia (1998), e uma trilogia incompleta, que trataria de sagas
familiares, composta por O vale dos lamentos, de 2004 e A poeira do tempo, de 2008 e O outro

mar, o filme inacabado de Angelopoulos.

1.1 A primeira fase: a politica

A historia grega, dos anos anteriores a Segunda Guerra Mundial até os dias atuais, foi
marcada por uma série de mudancas nas formas de governo, intervengdes estrangeiras, rebelides
e revolucdes, crises econdmicas e humanitarias. A juventude de Theo Angelopoulos foi
condicionada por esses acontecimentos que influenciaram sua visdo de mundo e que foram

representados posteriormente em seus filmes.

Em 1935 a monarquia ¢ reestabelecida na Grécia apds um problematico periodo
republicano, com o rei George II assumindo o trono. Logo em seguida o general lodnnis
Metaxas ¢ promovido ao cargo de primeiro-ministro em abril de 1936, aproveitou seus novos
poderes para prender, matar e exilar politicos de esquerda, lideres trabalhistas ou qualquer
pessoa que lhe fizesse oposi¢ao. O Partido Comunista da Grécia (KKE: Kommounistiko Komma
Ellddas) e diversos sindicatos foram dissolvidos. A oposi¢do foi neutralizada devido a
perseguicdo do governo, mas também em fung¢do de suas proprias divisdes internas.

(WOODHOUSE, 1991, p.232)
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A 1T Guerra Mundial tem inicio em 1939 e, mesmo que o governo de Metaxas tivesse
semelhancas com o fascismo italiano, ele preferiu manter a Grécia neutra. Dois graves
acontecimentos forcaram o ditador grego a mudar suas intengdes. Um deles foi a ocupagao da
Franca pelos Nazistas. Ora, se aconteceu na Franga, era bem provavel de se repetir em outro
pais. O outro, ocorreu em seguida, no dia 28 de outubro de 1940, quando Emanuele Grazzi,
Embaixador italiano em Atenas, exigiu que Metaxas permitisse a passagem de soldados
italianos pelo territorio grego até o mediterraneo, onde ocupariam uma parte da regido para
atacar os ingleses. Esta atitude fez com que os gregos adentrassem a guerra ao lado dos aliados.

A mobilizagdo de combatentes promovida por Metaxas, acompanhada pela
incompeténcia do exército de Mussollini, permitiu aos gregos vencerem algumas batalhas. O
Primeiro Ministro Metaxas vem a falecer em 1941 e ¢ substituido por Alexandros Koryzis.
Pouco tempo depois, a Grécia ¢ invadida por tropas italianas que agora contavam com 0 apoio
dos alemaes. O rei George II foge para Londres e Berlim impde ao pais o governo fantoche de
Emmanuil Tsuder6s. A ocupacao nazista foi impiedosa, com prisdes e uma série de execugoes
coletivas.

A ocupagdo gerou dois movimentos polarizados de resisténcia nacional. Por um lado, a
Frente de Libertagcao Nacional (EAM: Ethniko Apeleftherotiko Métopo), constituida por grupos
de esquerda e por defensores de uma democracia popular, que estabeleceria sua ala armada, o
Exército de Libertacdo do Povo Grego (ELAS: Ellinikos Laikos Apeleftherotikos Stratos). Em
contrapartida, os direitistas criam a Liga Nacional de Libertacdo (EKKA) e seu Exército Grego
Democratico Nacional (EDES: Ethnikos Dimokratikos Ellinikos Syndesmos).

Durante a luta contra a ocupagao, as organizagdes EAM/ELAS e EKKA/EDES iniciam
em conflito armado, uma vez que ambas buscavam a hegemonia na resisténcia e o subsequente
controle dos territorios.

Os alemaes deixaram a Grécia em 12 de outubro de 1944, mantendo ainda pequenas
guarni¢oes em Creta, Rodes e em outras ilhas, que se renderam apenas em 1945. Os ingleses
entraram no pais e ajudaram os monarquistas a manter Atenas e Tessalonica, enquanto o
restante do territdrio era dominado pelos comunistas que se opunham a Monarquia.

Em 1946, 0 governo monarquico retorna a Grécia e concorda com uma série de reformas
liberais, uma anistia por crimes politicos, elei¢des legislativas e um plebiscito a ser realizado
sobre a forma de governo, sob supervisao internacional. Os termos foram recebidos com grande
alivio pela maioria dos gregos, que haviam sofrido com guerras durante os Ultimos anos.
Contudo, o acordo acabou frustrado uma vez que muitos atos cometidos durante a ocupagdo

alema foram considerados crimes comuns e, portanto, excluidos da anistia. Em consequéncia,
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antigos membros do ELAS foram presos e outros fugiram para as montanhas mantendo a luta

armada. Uma guerra civil se iniciaria na Grécia, no mesmo ano.

No ano seguinte, com o Plano Truman, o pais passa a receber ajuda politica, financeira
e militar dos Estados Unidos, direcionada a reconstrugdao do pais e a resisténcia contra o
movimento comunista na regido. Dois anos depois, nas Nacoes Unidas, a Assembleia condenou
a Albania, Tugoslavia e Bulgaria por ajudar os rebeldes, membros do ELAS. No mesmo ano, o
governo realiza operagdes militares nas montanhas e os opositores sdo expulsos do Peloponeso.
A 16 de outubro de 1949, os lideres rebeldes admitem a derrota ao pedir um cessar fogo das

hostilidades. Era o fim da guerra civil grega.

Theodoros Angelopoulos nasceu em Atenas, em 27 de abril de 1935, no mesmo ano em
que o rei George II assume o poder. Seu pai era lojista e sua mae se alternava entre o
estabelecimento comercial da familia e a casa, cuidando dos filhos Theodoros, Nikos,
Paraskevoula e Anna. Toda sua infancia foi vivida sob a ocupagao nazista € em meio a guerra
civil grega. Suas primeiras memorias refletiram um trauma nacional mais amplo: o som de
sirenes de ataque aéreo e a visdo dos alemaes entrando em Atenas apds a invasdo italiana da

Grécia em 1940.

Por ter nascido pouco antes da 2* Guerra Mundial, ndo pude evitar ser marcado
pela historia, particularmente a do meu proprio pais. A ditadura antes da
guerra, depois a guerra e tudo o que aconteceu depois dela: a guerra civil e
entdo outra ditadura. Teria sido impossivel para mim escapar de minha propria
vida e experiéncia. Na minha tentativa de entender, faco filmes baseados sobre
a historia ou reflexdes sobre a histéria. E natural para mim mergulhar no meu
proprio passado para definir minha propria historia dentro da histéria de um
lugar.** (ANGELOPOULOS apud O’'GRADY, 2001, p.68)

O fim da Guerra Civil ndo acabou com as divisdes na sociedade grega. A maioria dos
politicos e intelectuais de esquerda foi enviada para ilhas gregas que funcionavam como prisao,
locais de tortura, humilhagao e execugdo. A imagem do exilado voltando para casa depois de
viver uma existéncia terrivel em uma dessas ilhas era comum na sociedade grega e esta presente

nos filmes de Angelopoulos. Estas experiéncias também se refletem na forma como o cineasta

24 Tradugdo de: Being born shortly before WW2, I could not avoid being marked by history, particularly that of
my own country. The dictatorship before the war, then the war and everything that happened after it: the civil
war and then another dictatorship. It would have been impossible for me to escape from my own life and
experience. In my attempt to understand I make films based on history or reflections on history. It is only natural
for me to delve into my own past in order to define my own story within the history of a place. During the '67-'
74 dictatorship in Greece I suddenly underwent this shock. Everything I had experienced as a young boy with my
father, his being jailed and later sentenced to death, and a lot of other things, all these events came back to me

and became the material to review my personal history in the context of my country's history.
(ANGELOPOULOS apud O’'GRADY, 2001, p.68)
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rejeitou as imagens dominantes da Grécia como um pais de sol, praias e alegria mediterranea.

Pelo contrério, para ele, o territorio grego como um todo era um local de melancolia e opressao.

Seguiu-se uma série de governos de coalizdo, de tendéncia ideoldgica e econdmica
conservadora e liberal, simpaticos @ monarquia. Em 1951, a Grécia é admitida na OTAN,
visando a conservacao do aliado helénico em uma area geograficamente estratégica, que liga a
Europa a Asia. Estabelece-se uma década de estabilidade politica e social na regido com a ajuda

do rigoroso Ortodoxismo da igreja grega.

Angelopoulos iniciou seus estudos em Direito, 1962, na National and Kapodistrian
University, mas logo desiste do curso. No mesmo ano, ap6s cumprir seu servi¢o militar, ele se
muda para Paris para estudar Literatura na Universidade Sorbonne. Apaixonado pelo cinema,
no mesmo ano comega os estudos no Institut des hautes études cinéematographiques (Instituto
de Estudos Cinematograficos Avancados), em Paris. Na escola, Angelopoulos adquiriu
notoriedade por ser um aluno problema e por recusar a filmar o curta-metragem obrigatério de
final de curso usando os padrdes e regras estabelecidos pelo Instituto. Em vez disso, ele decidiu
refilmar uma cena de Les liaisons dangereuses, de Roger Vadim (Dangerous Liaisons, 1959)
usando uma panoramica de 360°. O professor responsavel pela disciplina pediu a expulsdo de
Angelopoulos da escola por indisciplina. Uma carta de protesto foi assinada por seus colegas
bem como por importantes intelectuais de cinema, como George Sadoul e Jean Mitry, mas tudo
foi em vao. For¢ado a deixar o IDHEC, Angelopoulos encontrou refiigio temporario no Musée
de I'Homme, de Jean Rouch?®, onde ele teve contato com o cinéma vérité.>® A estadia parisiense
de Angelopoulos foi fundamental para lhe dar os fundamentos teéricos e praticos para realizar

futuramente filmes que envolveriam temas nacionais e historicos.

Nesta época, em 1963, o socialista George Papandreou assume na Grécia o posto de
Primeiro Ministro e estabelece um governo de orientagao ideoldgica de esquerda. Com o tempo,
procurou substituir os lideres militares por seus proprios indicados. Inicia-se uma crise com 0s
coronéis, que ndo aceitam a troca de postos. A tensdo vai crescendo até que em 1967, o coronel
Patakos, através de um golpe de estado, impde a chamada a “Ditadura dos Coronéis". Todas
as publicacdes estavam sujeitas a censura, a maioria dos artigos da constituicao que garantiam

os direitos pessoais foi suspensa, estes incluiam a liberdade de reunido, a formagao de partidos

25 O documentarista Jean Rouch ¢ responsével pelo Comité do Filme etnografico, localizado no Musée de
I'Homme ou Museu Etnografico de Paris.

26 Estilo de cinema documentario, criado por Rouch, inspirado nas teorias de Dziga Vertov e nos filmes de
Robert Flaherty, que utiliza a improvisag¢ao no uso da cdmera para desvendar a realidade.
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politicos, direitos de asilo e a impossibilidade de prisdo sem mandado judicial. Intelectuais e

artistas sao perseguidos pelo regime. A tortura torna-se comum nas prisdes gregas.

Angelopoulos retorna a seu pais em 1964 e comeca a trabalhar como critico de cinema
em um jornal de esquerda, o Allagi. A situacdo politica grega era extremamente conturbada.
Ap0s o golpe, os militares fecham o jornal onde Angelopoulos trabalhava. Sem emprego, aceita
um trabalho temporario com o compositor grego Vangelis, que possibilita ao expoente cineasta
a verba que ele precisava para filmar seu primeiro curta metragem Broadcast (I Ekpomi,
1968)*’. A historia segue um grupo de jornalistas de televisdo vagando por Atenas, perguntando
as pessoas sua defini¢ao de “homem ideal”. Um homem comum, aparentemente, oferece a
melhor resposta e, como recompensa, ¢ convidado a participar de um programa de televisdo. O

curta ganhou o Prémio da Critica no Festival de Cinema de Tessalonica?®, na Grécia.

Com a premiacdo, Angelopoulos conseguiu produzir seu primeiro longa-metragem,
Reconstituicao (Anaparastasi, 1970), filmado em preto e branco em plena Ditadura dos
Coronéis. A historia se passa em uma vila montanhosa no norte da Grécia, Tymfaia, no Epiro,
e ¢ baseada em evento veridico no qual uma mulher matou seu marido com a ajuda de seu
amante e, juntos, enterram o cadaver no jardim da frente da casa. A a¢do dramética ocorre com
o casal ja preso e a policia esta realizando inimeras reconstituicdes do crime com o objetivo de

estabelecer a identidade do assassino.

Reconstitui¢cdo ¢ um filme estruturado como uma investigagcdo policial e jornalistica.
Além disso, ¢ uma obra que explora a Grécia rural e seus crimes, sejam eles politicos ou nao,
que continuam encobertos. Angelopoulos opta por uma locacao longe da capital e dos grandes
centros urbanos, fato que se repetira em seus filmes seguintes. O cineasta ja assume uma visao
marxista da historia, na qual os personagens principais ndo sdo os agentes da a¢do, mas sim

sujeitos submetidos as forgas politicas, policiais e historicas.

Sua produgdo seguinte, Dias de 36 (Meres tou 36, 1972), também foi realizado durante
a administracao dos coronéis. Dessa vez, a historia representada no filme se desenrola durante
o regime do general Georgios Metaxas, que governou a Grécia de abril de 1936 a janeiro de
1941. Angelopoulos utilizou o governo e as instituigdes juridicas do momento para demonstrar

implicitamente a persegui¢do politica e a violéncia que ocorria durante a ditadura dos coronéis.

O filme conta a historia do assassinato de um sindicalista horas antes de seu discurso ao

publico. O crime alcanga uma grande propor¢ao e uma pessoa € presa sob acusagdo de crime

270 filme pode ser assistido nesse link: https://www.dailymotion.com/video/xnzvpd
28 https://festagent.com/en/festivals/thessaloniki
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politico. Na prisdo, o acusado utiliza seu advogado, que também ¢ parlamentar de direita, como
refém até que sua inocéncia seja comprovada. O filme € uma narrativa contra o estado de
censura sob o qual Angelopoulos esteve trabalhando enquanto realizava a produgao.

Em Dias de 36 ha uma série de planos sequéncia e longos planos estaticos dentro dos
corredores da prisdo, causando uma sensacao de claustrofobia no espectador. O filme contém
longos momentos de siléncio, os didlogos dao lugar ao movimento coreografado dos atores, de
uma forma claramente teatral. Angelopoulos trata de forma distante e impessoal os personagens
sendo “capaz de passar do nivel das narrativas individuais para uma esfera social mais ampla e
comentar uma determinada sociedade como um todo”? (MAKYGIANNAKIS, 2009, p.14).

Ap6s a queda da junta militar, em 1974, ocorrem mudangas na estrutura politica, social
e cultural grega. As liberdades individuais e coletivas sdo reestabelecidas e a censura ¢
oficialmente extinta. Artistas que estavam exilados em outros paises europeus regressam a
Grécia. Ha um progressivo retorno da produgdo cinematografica, que ficou conhecida pelo
nome de “novo cinema grego”, acompanhando a tendéncia europeia dos “cinemas novos”, que
buscavam romper com as tradigdes tematicas e formais do cinema. Muitos cineastas gregos
buscaram recuperar a historia daqueles que foram derrotados e processados apos o fim da
Guerra Civil. Angelopoulos tornou-se uma figura primordial nesse movimento. Ele priorizou
as historias e os personagens que haviam sido censurados, perseguidos e mortos no pos-guerra.
Nas obras 4 viagem dos comediantes (O Thiassos, 1975), Os Cagadores (I kynighoi, 1977) e
Alexandre, o Grande (Megaleksandros, 1980), as narrativas sdo contadas a partir da visdo e do
entendimento de um coletivo € nao do ponto de vista de individuos historicos, como ¢ o caso
da maioria dos filmes de época.

A viagem dos comediantes (O Thiassos, 1975) foi o primeiro trabalho de Angelopoulos
depois da queda da Ditadura dos Coronéis. O longa foi premiado com o Prémio da Critica no
Festival de Cannes em 1975, fazendo Angelopoulos conhecido internacionalmente e permitindo
seu financiamento para além das politicas oficiais do estado grego. Com duragdo de 230
minutos, The Traveling Players, o titulo internacional do filme, ocorre durante o periodo de
1939 a 1951 e conta a histéria de uma trupe de atores que viaja pela Grécia se envolvendo nos
eventos que marcaram este periodo, como a Segunda Guerra Mundial, passando pela ocupacao
nazista e a posterior interferéncia britanica na guerra civil grega. Os personagens principais do
filme receberam o nome dos protagonistas do mito de Orestes, adaptado para o teatro por

Esquilo.

2 Tradugdo de: able to move from the level of individual narratives to a wider social sphere and comment on a
particular society as a Whole. IMAKYGIANNAKIS, 2009, p.14).
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A produgdo ¢ um relato de uma época recente da Grécia, um periodo marcado pela
guerra e pela opressao politica e social. Os personagens tém suas vidas determinadas, no sentido
marxista, pelos acontecimentos historicos e politicos. Angelopoulos mostra como a grande

histéria interfere na vida das pessoas e como esta muda o destino de grupos e individuos.

Angelopoulos incorpora de vez as ideias do dramaturgo alemao Bertold Brecht sobre o
teatro €pico e a necessidade de desfamiliarizacao dos atores para uma melhor critica social. O
cineasta adapta este conceito teatral utilizando cameras distantes dos personagens e da ag¢ao

dramatica, sem closes ou planos de detalhe.

Nessa obra, o diretor apresenta um procedimento formal que sera utilizada de forma
frequente e aprimorada nos filmes da viagem mistica, na década de 1990: a passagem de tempo
dentro de uma unica tomada longa®, seja através de uma camera fixa ou em movimento, sem
mudangas de cor ou efeitos. Esse recurso se repetird com frequéncia em seus filmes da década
de 1990, mas de maneira elaborada, permitindo aos personagens o retorno ao passado e a

interagdo com seus amigos e familiares.

Para seu préximo filme, Os Cagadores (I kynighoi, 1977), Angelopoulos obteve o apoio
financeiro de produtores estrangeiros. Era a primeira vez que um filme grego conseguia apoio
de fora do pais desde desde Zorba, o Grego (CACOYANNIS, 1964). Futuramente, seus filmes
passardo a ter o suporte de grandes centros ou institutos italiano RAI, o canal alemdo ZDF e o
francés Institut National de lI'"Audiovisuel ou organismos de financiamento da Unido Europeia,
aos quais a Grécia aderiu em 1980. De acordo com Vrasidas Karalis (2021), Angelopoulos
conseguiu apoio do Centro de Cinema Grego (Greek Film Center), 6rgao do Ministério da

Cultura da Grécia, apenas quando conseguiu ser reconhecido fora de seu proprio pais.

Os Cagadores (I kynighoi, 1977) acontece na véspera do ano novo de 1976. Durante
uma expedicao as areas montanhosas do norte da Grécia, um grupo de cacadores amadores
descobre um corpo congelado na neve. O corpo ¢ de um guerrilheiro da época da Guerra Civil,
que terminou em 1949. Os cagadores levam o corpo de volta ao hotel onde estdo hospedados e
o colocam sobre uma grande mesa no saldo principal. Cada um dos cagadores tem
caracteristicas proprias e representam um grupo politico e social que participou da Guerra Civil
grega, que estourou em 1946 e terminou em 1949. A presenca do corpo faz com que os

protagonistas revejam um passado que eles estdo tentando esquecer, examinando os principais

30 Diversos estudos sobre o filme apontam uma jung¢do temporal logo no inicio da obra, quando o grupo de atores
estd mais velho, caminhado pelas ruas da cidade de Aegion, em 1952, e, em um contra plano aparecem mais
jovens, em 1939, contudo tal ligagdo entre tempos diferentes ndo ocorre em uma mesma cena, pois ha
claramente um corte neste take.
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eventos politicos que ocorreram desde o final da Guerra Civil até o presente narrado do filme.
Nesta obra, Angelopoulos faz uma revisdo dos anos de conflito interno e das agdes de

determinadas pessoas e grupos sociais daquela época.

Durante a pré-produgdo de seu proximo filme, Alexandre, o Grande (Megalexandro,
1980), Angelopoulos conhece Phoebe Economopoulous, que trabalhava como gerente de
producao da obra, e se tornam parceiros pessoais € profissionais para a vida toda. Phoebe viria
a trabalhar em todas as producdes seguintes de Angelopoulos. Eles se casaram e tiveram trés
filhas, Anna, Catherine e Eleni. Curiosamente, o nome Eleni viria a ser utilizado pelo cineasta
em seus proximos filmes, acentuando o envolvimento biografico e emocional com sua propria

obra, como se sua vida pessoal se confundisse com sua arte.

No inicio dos anos 80, o cineasta lanca Alexandre, o Grande (Megalexandro, 1980).
Escrito por Angelopoulos em colaboracao com o escritor Petros Markaris, estrelado pelo ator
italiano Omero Antonutti, foi co-produzido pelo Greek Film Center, ZDF e RAI tem 210
minutos de duragao e recebeu o Ledao de Ouro no Festival de Veneza, bem como varios prémios

no Festival de Cinema de TessalOnica.

O filme comeca no inicio do século XX em um baile de véspera de Ano Novo no palacio
real. Em paralelo a esta cena ha uma fuga da prisao pelo bandido patriota Alexander (Omero
Antonutti) que conduz seus homens ao interior da Grécia, onde capturam alguns aristocratas.
Como condig¢ao da libertacao dos reféns, Alexandre e seus homens devem ser anistiados de seus
crimes. Ao longo do filme, 8 medida que seu poder vai aumentando, o protagonista se torna um
déspota. A tultima cena do filme antecipa as mudangas sociais que virao: Alexandre, filho
ilegitimo de Megalexandros, foge da pequena aldeia onde se encontram e chega uma moderna

metropole, um reflexo da mudanca da Grécia rural para a Grécia urbana.

Em sua anélise sobre o conjunto da obra de Angelopoulos, Makygiannakis (2008, p.149,
166) afirma que o filme busca desconstruir o imaginario do heréi grego tradicional,
apresentando seus defeitos e contradi¢gdes, sendo um manifesto filmico contra a representagao
e fetichizacdo do poder, uma severa critica ao stalinismo e, por extensdao, a0 movimento da
esquerda na Europa e, mais especificamente, na Grécia. Ao realizar essa critica, ilustra nao
apenas as falhas do modelo marxista, mas também critica de forma negativa os processos pelos

quais uma identidade nacional ¢ construida.

1.2 A segunda fase: um novo humanismo
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Em 1981, o Partido Socialista Democrata (PASOK), com orientagdo centro-esquerdista,
liderado por Andreas Papandreou, vence as elei¢des e inicia uma politica moderada e
conciliatoria, aproximando-se dos Estados Unidos e de paises do oeste europeu. No mesmo
ano, a Grécia adere a Comunidade Econdmica Europeia (o precursor da Unido Europeia). Nessa
década, ocorre um elevado fluxo migratorio do interior e das montanhas helénicas em diregao
as grandes cidades. O projeto politico, econdmico e cultural de orientagdo socialista ¢ deixado
de lado e a americanizagdo da cultura local se expande em todos os setores. O cinema grego,
especialmente, entrou um periodo critico devido a expansdao do videocassete e a falta de
interesse por parte do publico no cinema produzido na Grécia. (MAKY GIANNAKIS, 2008, p.
170; WOODHOUSE, 1991, p. 313-333)

O cendrio internacional também passava por transformagdes. Apds um periodo de
governos de carater social democrata, principalmente no norte da Europa, administra¢des
ideologicamente conservadoras e neoliberais chegaram ao poder. Destacam-se o norte-
americano Ronald Reagan e a inglesa Margaret Thatcher. O capitalismo assistencialista
patrocinado pelo Estado das décadas de 1950 a 1970 foi criticado como uma varia¢do do
socialismo, no qual o comunismo da URSS era o objetivo final. Como nos lembra Hobbsbawn,
a luta de Reagan nao era contra a Unido Soviética, o chamado "Império do Mal”, mas contra o
Estado do Bem-estar Social e contra qualquer outro Estado que intervinha na economia.

(HOBSBAWM, 1995, p. 245)

A restauragdo da democracia na Grécia e os novos ventos do neoliberalismo que
sopravam nos Estados Unidos e na Europa ditaram uma mudanga no cinema de Angelopoulos.
Nos anos 80, suas obras tornaram-se mais acessiveis, suas preocupagdes menos politicas e mais
humanas. Limitando seus filmes a Grécia contemporanea, Angelopoulos trabalhou em um
modo mais contemplativo, que refletia sua amargura com as ideias politicas e econdomicas que
surgiam no Velho Continente, sua desilusao com a incapacidade do governo de Papandreou em
fazer mudancas fundamentais na economia e na sociedade, eliminando as diferencas sociais ¢
levando a nacdo mais para perto do socialismo e sua tristeza com a amnésia que tomara conta

de seu pais. Sobre essa mudanga, Angelopoulos afirma que:

Uma vez que a normalizagdo foi estabelecida, estamos procurando novas
abordagens, e tenho a sensac¢do de que estamos voltando a uma espécie de
existencialismo. A arte € mais uma vez antropocéntrica e tem muito mais
perguntas do que respostas. O mundo ¢ um tabuleiro de xadrez no qual o
homem ¢ apenas mais um pedo e¢ sua chance de impacto no processo,
insignificante. A politica € um jogo cinico que deu as costas a0s compromissos
do passado. Isso ndo significa necessariamente que temos que voltar ao herdi
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no sentido primitivo da palavra, mas pelo menos para uma narrativa que
coloque 0 homem no centro. Nao ¢ um retorno a psicologia, mas uma transi¢ao
das generalidades dos épicos para um cinema muito mais pessoal, em que o
cineasta se questiona e a sua arte’!. (ANGELOPOULOS apud GRODENT,
1985, p.49)

Ao analisar o inicio da nova fase de Angelopoulos, Fredric Jameson (1997), afirma que
as mudancas de conteudo em relacdo a época anterior sdo sintomas de uma profunda
transformagao histérica. H4 uma desilusao generalizada pelos fracassos da esquerda. Isso
explicaria a mudanga de rumo de Angelopoulos, alterando a énfase de seus trabalhos, do
coletivo para o individual, do politico para o subjetivo. Agora as narrativas coletivas dos filmes
dos anos 1970 dao lugar a historia do individuo em busca de seu lugar e de sua fungao no mundo
contemporaneo.

Em seus filmes nas décadas de 1980, notamos que Angelopoulos ja havia consolidado
seu estilo visual, com longas tomadas, em cameras estdticas ou planos-sequéncia, extensas
panoramicas e profundidades de campo, momentos de siléncio e contemplacdo. Em termos de
conteudo, deixa de lado a perspectiva coletiva e os propositos revoluciondrios, buscando uma
visao mais humanistica e subjetiva do mundo. O foco agora estd nos personagens, em suas
acdes e seus sentimentos. Ha um dialogo entre passado e presente, entre o rural e o urbano. O
cineasta desenvolve nessa década a chamada trilogia do siléncio, como ele mesmo aponta,
como podemos assistir em Viagem a Citera (Taxidi sta Kythira,1984), O Apicultor (O
melissokomos, 1986), Paisagem na neblina (Topio stin omichli, 1988). Sobre essas obras,

Angelopoulos afirma que:

Devo enfatizar que entrei em um periodo poés-marxista. Interessa-me a
problematica existencialista, os individuos que vivem situagdes existenciais
intensas em relacao a si proprios e aos outros. Esta ¢ uma trilogia que poderia
ser chamada de Trilogia da Solidao. Seus filmes sdo sobre a soliddo humana.
A primeira foi a Viagem a Cythera, que eu chamaria de Siléncio da Historia.
O segundo sera o siléncio do amor. E o terceiro sera o Siléncio de Deus; ndo
do Deus religioso, ¢ claro, mas como o ponto de referéncia final, de busca
liminar*2. (ANGELOPOULOS apud SOLDATOS, 2004, p.383)

31 Tradugdo de: Since the normalization set in, we are looking for new approaches, and I have the feeling we are
coming back to a kind of existentialism. Art is once again anthropocentric and has far more questions than
answers. The world is a chessboard on which man is just another pawn and his chance of an impact on the
proceedings, negligible. Politics is a cynical game that has turned its back on the commitments of the past. This
does not necessarily mean we have to go back to the hero in the primitive sense of the word, but at least to a
narrative that puts man in the center. It is not a return to psychology, but a transition from the generalities of the
epics to a far more personal cinema, in which the filmmaker is questioning himself and his art.
(ANGELOPOULOS apud GRODENT, 1985, p.49)

32 Traducdo de: I must emphasize that I have entered a post-Marxist period. I am interested in the existentialist
problem, individuals who live intense existential situations in relation to themselves and others. This is a trilogy
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Em Viagem a Citera (Taxidi sta Kythira, 1984), o ex-revolucionario, ja idoso, Spyros
retorna a Grécia depois de um longo exilio, gracas a anistia do final dos anos 1970, que permitiu
aos comunistas gregos voltarem para casa. Ele ¢ pai do cineasta Alexander e da jovem Voula
que sdo constantemente confrontados por Spyros, por ndo darem importancia a seu passado. Ao
mesmo tempo, Spyros estd sendo mandado embora novamente pelas autoridades gregas por
estar causando problemas em sua aldeia natal. O velho homem representa um passado recente
e doloroso que a maioria dos gregos prefere deixar de lado, mas também ¢ a personificagao

mitica de Odisseu que esteve ausente de sua terra natal por décadas.

Angelopoulos argumenta que Viagem a Citera ¢ a historia de amor redescoberto, entre
Spyros e sua esposa, como a historia de Ulisses e Penélope (Odisséia, Homero). Seus filhos
representam duas visdes do mundo: enquanto Alexander ¢ a arte, Voula representa o fim da
ideologia. Ela esperava mudar o mundo, mas nada aconteceu. A obra também ¢ uma maneira
de exorcizar o passado ao mesmo tempo que faz as pazes com ele, oferecendo ao publico grego
a possibilidade de vislumbrar o futuro sem os traumas da guerra. (ANGELOPOULOS apud
GRODENT, 1985, p.39).

Ha diversas citagdes aos trabalhos antecedentes de Angelopoulos. Os atores que se
candidatam a figurantes do filme de Alexander repetem falas dos filmes anteriores de
Angelopoulos; em outra ocasido, o diretor 1€ cenas do roteiro, sob um poster de A viagem dos
comediantes, filme de 1975. Um elemento que chama a nossa atengdo: Spyros ¢ nome do pai
de Angelopoulos, Voula ¢ nome da sua irma cagula e Alexander seria o alter-ego do diretor

grego o que demonstraria o carater autobiografico dessa obra.

Em 1984, Angelopoulos se muda para Roma onde divide um apartamento com o
cineasta Andrei Tarkovsky por varios meses antes da morte do russo, em 1986. Ainda na Itélia,
Angelopoulos faz amizade com Michelangelo Antonioni e com Tonino Guerra, roteirista de
Tarkovsky. Angelopoulos e Guerra trabalhariam juntos, auxiliados também pelos escritores

Thanassis Valtinos e Petros Markaris, na maioria de seus filmes subsequentes.

Seu proximo filme € O Apicultor (O Melissokomos, 1986), que conta a historia de
Spyros que, no dia seguinte do casamento de sua filha, vé sua familia ruir e parte em um veiculo

velho em dire¢do ao sul do pais, através de vilas e cidades do interior, para retomar sua antiga

that could be called the Solitude Trilogy. His films are about human loneliness. The first was the Voyage to
Cythera, which I would call the Silence of History. The second will be the silence of love. And the third will be
the silence of God, not of the religious God, of course, but as the ultimate reference point, of liminal quest.
(SOLDATOS, 2004, p.383)
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profissao de apicultor. Na estrada, ele conhece uma jovem rebelde e passam a ter uma relagao
conturbada.

A obra retrata duas visdes de mudo que entram em choque, a do velho ativista de
esquerda e a da jovem sem interesse na historia do pais, que vive apenas seu cotidiano. O filme
se desenrola através das rodovias, postos de gasolina, lanchonetes e aldeias vazias de uma
Grécia do interior, pouco conhecida. Nesta obra, ha um duplo entendimento de Spyros. Em um
deles, pessoal, percebemos os sentimentos de nostalgia, soliddo e falta de pertencimento do
protagonista em uma Grécia moderna, mais acelerada. Em outro, ideologico, notamos o desejo
de resisténcia de uma esquerda grega, representada por Spyros, em uma sociedade
americanizada e efémera, retratada no filme pela jovem caronista.

Paisagem na neblina (Topio stin omichli, 1988), encerra sua trilogia do siléncio. Voula
e Alexandro sdo duas criangas que vivem na Grécia com a mae solteira. Eles sonham em
conhecer o pai que, segundo a mae, emigrou para a Alemanha e mora 14. Na verdade, esta ¢
uma mentira da mae para esconder das criancas que ela ndo tem ideia onde o pai estd. As duas
criangas entram em um trem em direcdo a Alemanha, mas sao pegos pela policia. Elas fogem,
continuam sua viagem pelas estradas e cidades gregas e conhecem um jovem artista, de uma
trupe de artistas mambembe, o mesmo Orestes de 4 viagem dos comediantes, de 1975, porém
mais jovem, que lhes da carona e os ajuda na viagem. O filme traz referéncias diversas, desde
as obras anteriores de Angelopoulos, a historia infantil de Jodo e Maria, passando pela Génesis

biblica, até¢ Esperando Godot, do dramaturgo irlandés Samuel Beckett.

1.3 A terceira fase: o tempo

Na década de 1990, Theo Angelopoulos manteve seu interesse nas questdes politicas e
humanas, inicialmente exploradas nas décadas anteriores, contudo, adicionou outro elemento a
seus filmes de viagem realizados nesta época: o tempo.

O diretor grego, como um bom observador da realidade, utilizou como pano de fundo
para suas produgdes neste periodo os importantes eventos que transformaram o mundo nos
ultimos anos do século XX e que tiveram reverberagdes em sua Grécia natal: a ruptura do
sistema comunista na ex-Unido Soviética, a independéncia dos paises do leste europeu, a
ocidentalizac¢do daquela regido, a guerra na antiga lugoslavia, a crise dos refugiados e o discurso
hostil e preconceituoso em direg¢do aos Balcas.

Com a queda do Muro de Berlim e o colapso politico e econdmico da Unido Soviética,

entre novembro de 1989 e dezembro de 1991, iniciou-se em seguida a rapida dissolu¢do dos
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regimes comunistas na Europa. Governos foram trocados de forma pacifica na Polonia,
Tchecoslovaquia, Hungria, Roménia, Bulgéria e Republica Democratica Alema, que logo seria
anexada a Alemanha Ocidental. A Roménia assistiu uma revolucdo armada. Iugoslavia e
Albania, estados balcanicos que ndo eram satélites da URSS, também deixaram de ser regimes
comunistas. Como nos lembra Eric Hobsbawn, “o processo foi visto ndo sé nas telas de
televisdo do mundo ocidental como também, com muita atengdo, pelos regimes comunistas em
outros continentes” (HOBSBAWN, 1997, p.373).

O colapso do bloco soviético enterrou de vez o projeto comunista possibilitando a
difusdo do neoliberalismo pelo mundo. Stéphane Courtois e Marc Lazar (apud Nikos
Marantzidis, 2008, p.6) nos ajudam a entender a crise do marxismo. De acordo com os
pesquisadores, o comunismo ¢ constituido por duas dimensdes: a teleologica e a social. A
primeira possui trés aspectos interligados: a) o projeto revolucionario inicial e sua doutrina, o
Marxismo; b) uma organizagao, representada pelo partido tinico dirigido pelos profissionais da
revolucdo e ¢) uma estratégia, a defesa incondicional da Unido Soviética e de outros estados
comunistas. A segunda, social, compreende a existéncia do partido comunista e de sua ideologia
no pais ou sociedade em que se encontram.

A dimensdo teleoldgica tem um papel centripeto, impde uma coesao e homogeneizagao
aos partidos comunistas em todo o mundo. A dimensdo social leva a diversificagdo do
pensamento devido as diferencas sociais, econdmicas e politicas prevalecentes em cada pais.
Ap6s a queda da Unido Soviética em 1991, a dimensdo teleoldgica sofreu um golpe fatal. O
centro, o ponto de referéncia do sistema, ndo existia mais. Era o ponto final na utopia comunista.

Com o fim do regime comunista na Europa Oriental, iniciou-se uma aproximacao dos
paises desta regido com a Unido Europeia. As novas estruturas politicas buscavam romper com
as relagdes de poder baseadas na burocracia estatal, no coletivismo étnico, nos clas de poder e,
muitas vezes, em um sistema movido pela corrupgdo, para estabelecer sociedades civis
democraticas, estruturadas horizontalmente ¢ baseadas em um estado de direito. As mudangas
politicas foram necessarias para definir as bases indispensaveis para uma sociedade capitalista
de caréter liberal, sem ingeréncia do governo no sistema financeiro e com livre mercado.

O compromisso informal da regido com a Unido Europeia introduziu uma profunda
transformagao politica, econdmica e social, definida pelas pesquisadoras Denisa Kostovicova e
Vesna Bojicic-Dzelilovic de europeizagdo (2006, p.226). De acordo com as autoras, este
processo consistia em uma série de reformas, de viés liberal, com o objetivo eliminar a
interferéncia do Estado na economia e visavam um modelo particular de desenvolvimento em

0 investimento estrangeiro era visto como crucial para aprimorar a competitividade das
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empresas ¢ melhorar o nivel economico e social da regido. Os paises do leste europeu foram
pressionados a privatizar ativos estatais, desregulamentar seus mercados e remover barreiras
para o comércio.

O socialismo e o Welfare State chegaram ao fim. Para Boaventura de Sousa Santos
(2017), o sistema comunista, implantado na agora ex-Unido Soviética, apresentava-se como um
contrapeso ao capitalismo. Se por um lado, as ideias socialistas haviam fomentado respostas de
carater democratico sociais ao longo da historia, notadamente apos a segunda guerra mundial,
por outro, 0 comunismo era apontado como a solu¢ao permanente para as contradi¢des e falhas

do sistema capitalista. Nas palavras de Sousa Santos:

Os ultimos anos mostraram que, com a queda do Muro de Berlim, nao
colapsou apenas o socialismo, colapsou também a social-democracia. Tornou-
se claro que os ganhos das classes trabalhadoras das décadas anteriores tinham
sido possiveis porque a URSS e a alternativa ao capitalismo existiam.
Constituiam uma profunda ameaca ao capitalismo e este, por instinto de
sobrevivéncia, fizera as concessdes necessarias (tributagao, regulagdo social)
para poder garantir a sua reproducdo. Quando a alternativa colapsou e, com
ela, a ameagca, o capitalismo deixou de temer inimigos e voltou a sua vertigem
predadora, concentradora de riqueza, armadilhado na sua puls@o para, em
momentos sucessivos, criar imensa riqueza e destruir imensa riqueza,
nomeadamente humana. (SANTOS, 2017, p.23)

Na Grécia, em particular, o PASOK, partido de centro-esquerda, se envolveu em uma
série de escandalos politicos, relacionados a apropriagao indébita de fundos estatais e
conivéncia com interesses comerciais particulares. As acusagdes ocorreram na mesma época da
queda da Cortina de Ferro e minaram a crenga na capacidade politica e econdmica da esquerda
e proporcionaram a eleicdo do conservador Constantine Mitsotakis que implementa uma série
de medidas neoliberais, privatizando as industrias nacionais gregas, desregulamentando o
mercado e retirando a protegdo para o mercado interno.

O plano politico-econdmico estabelecido por Mitsotakis gerou criticas e discussdes
internas sobre a soberania do estado grego, a identidade nacional e direitos da populacdo. Havia
na Grécia uma forte coesdo identitaria construida ao longo do tempo. A maioria dos gregos
considerava sua histéria como uma ‘“historia continua”, da antiguidade aos dias atuais.
Determinados aspectos de identidade grega, como o individualismo agonistico, os lacos
familiares proximos, uma disposi¢do para aceitar o sacrificio da vida religiosa, a adesdo a
democracia e o respeito pela cultura e educagao derivam do helenismo antigo e possibilitaram
aos gregos alcangarem desenvolvimento econdmico ¢ modernizagdo social desde a Segunda

Guerra Mundial. Apesar desses elementos terem sofrido uma erosao devido a cultura de massa
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moderna, continuam a desfrutar de um apoio mais amplo, tanto intelectual quanto popular.
(COSTA CARRAS, 2004, p. 324). Qualquer movimento contrario a coesdo interna era visto
com desconfianga pela populacao em geral.

Apo6s a queda da Cortina de Ferro, o conflito nas terras iugoslavas logo eclodiria. O
confronto chamou a atencdo da comunidade académica devido a sua complexidade e
importancia. Um desses pesquisadores, Chip Gagnon (2004, p. XV), sustenta que o desejo das
elites dos paises envolvidos na crise ndo era mobilizar seus povos utilizando ideais
nacionalistas, mas sim desmobilizar aqueles que estavam pressionando por mudangas nas
estruturas de poder econdmico e politico. O objetivo desta estratégia era silenciar, marginalizar
e desestimular os adversarios e seus apoiadores, o que permitiria aos conservadores a
manutengado das estruturas de poder ja existentes, convertendo a propriedade estatal em riqueza
privada. As guerras na década de 1990 nao eram, portanto, a expressao do sentimento popular,
mas sim o desejo de uma elite conservadora em liquidar as formas de mobilizagdo anti-regime
que varreu muitos ex-comunistas de seus cargos, reconstruindo o espago politico de tal forma
que a uUnica representacdo politica auténtica era aquela mantida pelo partido no poder.
(GAGNON, 2004, p.87-8).

Samuel P. Huntington (1996), em seu livro que serve de base para variadas analises
sobre geopolitica, afirma que a nova ordem mundial pés-comunista seria marcada nao pela
disseminag¢do de valores democraticos com mercados livres, mas sim pelo confronto entre
civilizagdes. O autor identifica varias civiliza¢des, incluindo o ocidente, o mundo ortodoxo e o
mundo mugulmano, que se envolverdo em conflitos entre si, na forma de "guerras de linha de
fratura". Aqueles Estados que vivem ao longo dessas linhas de fratura entre civilizagoes,
passariam frequentemente por conflitos pelo controle de seus territorios, de seus povos e de sua
religido.

Huntington argumenta que a desintegragdo da Iugoslavia foi causada por um choque de
civilizagdes. Os trés participantes principais do conflito, Sérvia, Croacia e Bosnia-Herzegovina,
sdo de civilizacOes diferentes com religides também distintas. A participagdo dos atores
secundarios e tercidrios seguiu exatamente o modelo civilizacional. Paises e organizagdes
ortodoxas apoiaram de forma integral os sérvios e se opuseram aos croatas € mugulmanos.
Estados e organizagdes mugulmanas uniram-se aos mucgulmanos bosnios € se opuseram aos
croatas e sé€rvios. Os governos e elites ocidentais apoiaram os croatas, reprimiriam 0s S€rvios €
eram geralmente indiferentes ou temerosos aos Mugulmanos.

Quando o conflito armado ameagou se espalhar pela Grécia, as discussdes internas sobre

politica, ideologia e coesdo social se intensificaram. Setores da populacdo grega viam com
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suspeita as ideias americanas e alemas sobre a regido e outros distinguiam uma tentativa turca
de criar uma unido mugulmana no sul dos Balcas que isolaria a Grécia, tanto de seus aliados

europeus como de seus parceiros ortodoxos balcanicos.

A resposta das instituicdes religiosas tradicionais ndo demoraria a acontecer. A Igreja
Ortodoxa grega inicia uma forte politizagdo, propondo uma coalizao ortodoxa da Grécia, Sérvia
e Russia. Um suplemento mensal do jornal Le Monde, intitulado Monde des Débats, deu a essa
doutrina, em 1993, o rotulo de “ortodoxismo” em vez de Ortodoxia, alegando que o posfixo (-
ismo) o tornaria mais proximo ao termo "Islamismo". Essa doutrina levaria os Bélcas a mais

violéncia. (CALOTYCHOS, 2003, p.40-240)

Com o fim do regime socialista e os conflitos na [ugoslévia, a Grécia recebeu um enorme
fluxo de imigrantes. Em apenas uma década, mais de um milhdo de migrantes fixaram
residéncia no pais. A maioria veio dos Balcas e mais da metade da Albania. Os cidaddos gregos
que viviam anteriormente em uma nagdo relativamente homogénea tiveram que conviver
diariamente com emigrantes na rua, no local de trabalho e nas escolas publicas. Os estrangeiros

eram estereotipados como criminosos, embora eles proprios fossem frequentemente vitimas de

organizagoes criminosas. (CALOTYCHOS, 2003, p.7)

Na Europa p6s-1989, o processo de adesdo a Unido Europeia fez com que os paises do
leste europeu se dobrassem as exigé€ncias fiscais do ocidente. Os paises da antiga cortina de
ferro foram vistos como desqualificados social e economicamente. A transi¢ao para o modelo
capitalista contribuiu para o apagamento da histéria e da cultura do lugar, uma vez que o

ocidente passou a ser percebido pelos povos da regido como mais evoluido.

Devido ao sangrento conflito na antiga [ugoslavia, hd um avivamento do balcanismo,
ou seja, a representacdo dos Balcas pelo discurso politico, pela grande imprensa até pelos
estudos culturais, como uma regido primitiva, violenta e distante dos padroes civilizatérios. A
historiadora Maria Todorova, em nosso entendimento uma das mais importantes pesquisadoras
da regido, afirma que o conceito de balcanismo foi gradualmente se desenvolvendo ao longo de
dois séculos de historia (1997, p.19).

A divisao da Europa em Ocidente e Oriente foi uma criagdo dos filésofos do século
XVIII, adaptada da crenga iluminista na evolugdo e no progresso. Para eles, o Oeste da Europa
possuia institui¢des solidas e relagdes sociais diferentes daquelas do Leste, que eram
consideradas exoticas e atrasadas.

O termo “balcanizagdo” passa a ser utilizado com frequéncia quando ocorre a

desintegracao do Império dos Habsburgo e dos Romanov, surgindo varios pequenos estados
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europeus. A palavra ganhou um carater depreciativo dos grupos politicos da época, como os
liberais, que viam com desdém os novos paises, € os nacionalistas alemaes, que se opunham

aos pequenos estados.

A expressao foi formalizada em um discurso voltado para as primeiras guerras dos
Balcas, (1912-1913), realizado no The Carnegie Endowment for International Peace’® uma
fundagdo de andlise e estratégias geopoliticas e diplomaticas. A fundacdo investigou as origens
do conflito bem como as consequéncias sociais € morais das guerras e produziu um relatério
apontando os deveres do ocidente, como um autoproclamado "mundo civilizado", para com os
paises balcanicos. Com a segunda guerra dos Balcas, iniciada na década de 1990, o Carnegie

Endowment, reimprime o relatdrio anterior, apenas inserindo em seu titulo a legenda “As Outras

Guerras dos Balcas.”

Todorova desenvolve a sua teoria a respeito do balcanismo contrapondo seus conceitos
aos do critico literario Edward Said sobre Orientalismo, enfatizando diferencas e contornos
substantivo entre as duas categorias e fendmenos. No decorrer de sua obra, a pesquisadora vai
apontando as diferencas entre as duas ideias. Enquanto os Bélcas sdo uma entidade historica e

geograficamente definida em oposi¢do a natureza intangivel do oriente.

Os Balcas, por sua proximidade entre o Oriente e o Ocidente, sdo vistos como pontes e
encruzilhadas, um estadgio intermedidrio, em contrapondo a distancia e a demarcacdo entre
Ocidente e Oriente. Para Todorova, os Bélcas fazem parte da Europa, mesmo que em sua parte
periférica. O orientalismo passa a ser uma oposi¢ao imputada enquanto o balcanismo ¢ uma
ambiguidade imputada. Todavia, essa mesma ambiguidade ¢ tratada como uma anomalia e
devido a seu carater ainda indefinivel, as pessoas em estado de transi¢do sdo consideradas
perigosas, por estarem em perigo ou por colocarem os outros em perigo. Os legados dos
impérios bizantino e otomano, com suas diferencas religiosas, também contribuiram para a
instabilidade dos Balcas e para o contraste ao catolicismo do ocidente. A maior parte dos
habitantes dos Balcas sao ortodoxos, com uma minoria convertida ao islamismo, ainda durante

o Império Otomano. J4 o oriente ¢ identificado com a religido isldmica, em sua maioria.

Em uma série de artigos®* (1999; 2004) e comentarios>>, o fildsofo esloveno Slavo Zizek
aborda as complexas realidades sociais e historicas dos Balcas, a violéncia interétnica, o carater
imaginado da regido e a auséncia de uma fronteira entre as terras balcanicas e o resto da Europa.

Para o autor, a delimitagdo geografica do lugar nunca foi precisa. Os Balcas sdo sempre o

33 https://carnegieendowment.org/
34 https://www.lacan.com/zizekslovenia.htm

35 https://www.youtube.com/watch?v=EzM8tqjmCU8&ab_channel=euronews
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“outro”, situando-se em outro lugar, normalmente um pouco mais a sudeste. Apesar de extenso,

o comentario de Zizek é esclarecedor

Para os sérvios, tudo comeca 1a no Kosovo ou na Bésnia, ¢ eles defendem a
civilizagdo crista contra esta Outra Europa. Para os croatas, come¢a com a
Sérvia ortodoxa, despotica e bizantina, contra a qual a Croacia defende os
valores da civilizacdo ocidental democratica. Para os eslovenos, comeca com
a Croéacia, e nos, eslovenos, somos o ultimo posto avangado da pacifica
Mitteleuropa. Para italianos e austriacos, comega com a Eslovénia, onde
comega o reinado das hordas eslavas. Para os alemdes, a propria Austria,
devido as suas ligagdes historicas, ja esta contaminada pela corrupcdo e
ineficiéncia dos Balcds. Para alguns franceses arrogantes, a Alemanha esta
associada a selvageria oriental dos Balcas - até ao caso extremo de alguns
ingleses conservadores anti-Unido Europeia para quem, de forma implicita, ¢
em ultima analise toda a propria Europa continental que funciona como uma
espécie de império global turco dos Balcas, com Bruxelas como a nova
Constantinopla, ocaprichoso centro despdtico que ameaca a liberdade e a
soberania inglesas®. (ZIZEK, 1999)

Zizek faz também uma analise lacaniana da regido, afirmando que os Balcds sdo o
inconsciente da Europa (Zizek, 2008, p. 1). Para ele, a Europa projeta tudo aquilo que ela
reprime, os seus desejos secretos, sua atracao pela violéncia, suas obscenidades nos Bélcas. Os
habitantes da regido entdo nao seriam entdo barbaros e incivilizados, mas individuos que foram

apanhados nos sonhos dos europeus.

Theo Angelopoulos internalizou todo esse mal-estar de fin de siecle, o colapso do
comunismo, a violéncia nos Balcas, a crise da cultura helénica e balcanica, o imenso fluxo de
imigrantes que fugiam da fome e do genocidio étnico, representando-os em seus filmes da
década de 1990. Nesta época, suas obras rompem limites geograficos e temporais. O cineasta
busca novas formas de narrativa para preservar a identidade individual, a historia e a cultura da

Peninsula Balcanica.

O cineasta grego optou por um trabalho que trata das fronteiras reais e imaginarias em

O Passo Suspenso da Cegonha (To meteoro vima tou pelargou, 1991) e dois filmes de viagem

36 Tradugdo de: For Serbs, it begins down there in Kosovo or Bosnia, and they defend the Christian civilization
against this Europe's Other. For Croats, it begins with the Orthodox, despotic, Byzantine Serbia, against which
Croatia defends the values of democratic Western civilization. For Slovenes, it begins with Croatia, and we
Slovenes are the last outpost of the peaceful Mitteleuropa. For Italians and Austrians, it begins with Slovenia,
where the reign of the Slavic hordes starts. For Germans, Austria itself, on account of its historic connections, is
already tainted by the Balkanic corruption and inefficiency. For some arrogant Frenchmen, Germany is
associated with the Balkanian Eastern savagery — up to the extreme case of some conservative anti-European-
Union Englishmen for whom, in an implicit way, it is ultimately the whole of continental Europe itself that
functions as a kind of Balkan Turkish global empire with Brussels as the new Constantinople, the capricious
despotic center threatening English freedom and sovereignty. Disponivel em:
https://quod.lib.umich.edu/j/jii/4750978.0006.202?view=text:rgn=main. Acessado em 08/09/2023. Também
citado por Leonardo Francisco Soares em sua tese.
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que exploram o tempo, Um olhar a cada dia (To Viemma Tou Odyssea, 1995) e Eternidade e

um dia (Mia Eoniotita Ke Mia Mera, 1998).

O Passo Suspenso da Cegonha (1991), uma obra de transi¢do para temas além da
Grécia, trata das fronteiras concretas e existenciais na Grécia e debate a questdo da imigragdo
como um fendmeno que desafia a ideia de identidade homogénea da Grécia contemporanea.
No longa metragem, um jornalista, Alexandros, interpretado pelo ator italiano Marcelo
Mastroianni, que, ao realizar um documentério sobre os imigrantes que viviam no norte da
Grécia, encontra um imigrante que parece com um famoso politico grego desaparecido ha dez
anos. Alexandros embarca em uma busca para provar que o imigrante e o politico desaparecido

Sa0 a mesma pessoa.

O longa foi produzido na mesma época em que a Igreja Ortodoxa grega se politizava e
buscava influenciar setores da sociedade. A obra se tornou alvo de protestos do Bispo de
Florina, Augustinos Kandiotis, que acusou Angelopoulos de querer “abolir a Grécia”. Ele
convocou manifestagdes contra o filme e seu diretor. Em 17 de dezembro de 1990, um aviso
oficial de excomunhao foi emitido contra ele, sua equipe e todos os outros, homens ou mulheres,

que participassem ou tivessem qualquer tipo de relacdo com a obra. (KARALIS, 2021)

Um olhar a cada dia (To Vlemma Tou Odyssea, 1995), conta a historia de um cineasta
grego, A. (Harvey Keitel), que volta a Grécia, ap6és um longo periodo nos Estados Unidos. Em
sua terra natal, fica sabendo de trés rolos de filme perdidos, produzidos pelos irmaos Manakis,
os pioneiros cineastas dos Bélcads. A obra segue a narrativa da Odisseia, de Homero, ¢ uma

homenagem aos 100 anos do Cinema, completados em 1995, e uma ode a cultura da regido.

O trabalho seguinte ¢ Eternidade e um dia (Mia Eoniotita Ke Mia Mera, 1998).
Assistimos Alexander (Bruno Ganz), um escritor e poeta, em estado terminal, ajudar um jovem
emigrante a voltar para sua aldeia na Albania. O filme trata de temas como a morte, o tempo, a

literatura e a identidade helénica.

Nessas duas produgdes, a viagem apresenta o panorama politico e social da época,
dramatizando o caos da guerra na antiga Iugoslavia, a crise dos refugiados, fazendo alusdes ao
fim da utopia comunista, trazendo elementos tipicos da identidade cultural balcanica e helénica,
através das estradas sinuosas da regido, das paisagens cobertas por neve, da literatura de
Dionysios Solomos, do cinema dos irmaos Manekis e da Odisseia, de Homero. O misticismo,
representado pela ruptura espago-temporal e pela interacdo entre personagens de tempos
historicos distintos em um mesmo espaco filmico, traz as questdes identitarias, politicas e

historicas.
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Nos anos 2000, Angelopoulos produziu ainda dois filmes, duas sagas familiares, que
ndo trazem nenhuma inovagdo temadtica, narrativa ou estilistica, repetindo ideias e formatos,
fazendo uso de recursos estilisticos tipicos do cinema comercial e que, em nossa opinido, sao
seus trabalhos menos relevantes: O vale dos lamentos (To Livadi pou Dakryzei, 2004) e A
poeira do tempo (I Skoni tou Hronou, 2008).

Em O vale dos lamentos um grupo de refugiados chega a Grécia em 1919 e tenta
reconstruir a vida em um vale pantanoso. Ap6s a morte de sua esposa, Spyros (Vasilis Kolovos)
tenta se casar com a sua filha adotiva, Eleni (Alexandra Aidini), que ndo aceita e foge com seu
irmao Alexi (Nikos Poursanidis) e se juntam a um grupo de musicos itinerantes. O filme se
estende até a guerra civil grega, quando os dois filhos de Alexi e Eleni lutam em lados opostos.

O filme de despedida de Theo Angelopoulos € A poeira do tempo, que conta a histéria
do cineasta A. (Willem Dafoe), um diretor de cinema americano de ascendéncia grega, que esta
produzindo um filme que narra a historia de seus pais, Eleni (Iréne Jacob) e Spyros (Michel
Piccoli), cuja saga ele procura conhecer e reconstituir. A narrativa vai reconstruindo a vida de
Eleni e seus amores, em diferentes momentos historicos, através dos eventos mais importantes
do século XX.

Theodoros Angelopoulos faleceu na cidade grega de Pireu, em 24 de janeiro de 2012.
Ele estava verificando a iluminag¢do de um tinel a noite, local onde seria realizada uma
filmagem, mas se esqueceu de usar um colete de seguranga amarelo — curiosamente um
elemento comum em seus filmes — e foi atropelado por uma motocicleta. Seu funeral contou
com a presenga de politicos, artistas e cineastas conhecidos internacionalmente, que entoaram
as poesias e cangdes de seus filmes. Era o adeus a um cineasta contestador ¢ humanista.

(KARALIS, 2021).
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2 VIAGEM MISTICA E SEUS ELEMENTOS CONSTITUTIVOS

Para mim, todo filme é uma viagem, tudo é viagem, uma busca. O
conhecimento vem a mim durante a viagem. Acho que durante as
minhas viagens consegui compreender certas coisas que sem viajar -

neste sentido ampliado - eu nunca teria entendido®’.

Vamos definir, nesse capitulo, o que denominamos de filmes de viagem mistica
desenvolvidos por Theo Angelopoulos, na década de 1990. Demonstraremos que a viagem
mistica ¢ constituida pela combinagdo de quatro fatores distintos, cada um deles com
caracteristicas particulares, a saber: a jornada dos personagens em um espago geografico
balcanico, na década de 1990; o fenomeno mistico, marcado pela interacdo de personagens de
tempos historicos diferentes em uma mesma cena; a poética visual, baseada em planos abertos
e takes longos, estabelecendo perspectivas estéticas especificas e, por fim, uma iconografia
propria, suscitada por elementos climaticos - nuvens, neve e neblina - que interferem na
narrativa, reverberam o estado de espirito dos personagens e despertam o carater mistico das

obras.

Na primeira parte do capitulo mostraremos que os filmes da viagem mistica se inserem
no conjunto dos road movies europeus, dispondo, todavia, de atributos historicos e geograficos
particulares, tipicos da peninsula balcanica, com questdes politicas e sociais da época. Os
protagonistas percorrem os caminhos utilizando uma variedade de meios de locomogao,
contando com um objetivo ja definido, que os leva a desenvolver sua identidade e a daquela
regido. Durante a jornada despontam as tensdes politico-sociais dos Balcds, como os conflitos
bélicos e as questdes de emigragdo. Surgem questdes pessoais e familiares, uma tendéncia a
melancolia, a introspec¢do e um mal estar emocional. A énfase ndo estd na acdo e na velocidade,
mas sim nos didlogos e na lentiddo. A viagem nestes filmes possui uma variedade de

significados, como a (re) descoberta de si mesmo através do contato com o outro, a busca por

37 Tradugdo de: For me, every film is a voyage, everything is voyage, search. Knowledge comes to me during the
voyage. I think that during my voyages I have managed to understand certain things that without voyaging- in
this extended sense-I would never have understood. (ANGELOPOULOS apud FAINARU, 2001, p.109)
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um tempo perdido, a constru¢do da identidade cultural de um pais ou regido e um anteparo
frente ao discurso balcanista, tdo averso e hostil aquela parte do mundo.

Em seguida, estudaremos os fendmenos misticos que ocorrem no decorrer da travessia.
Apresentaremos o estudo de Robert Charles Zaehner (1961) sobre o tema da mistica
contemporanea. Nos filmes de Angelopoulos, a narrativa pode ocasionalmente causar
perplexidade ou inquietacdo por conta dos fatos insélitos que ocorrem na tela. Devido ao
contato com outros personagens e as situacdes enfrentadas na estrada, seus protagonistas
passam por experiéncias misticas, identificada pelas rupturas temporais, onde interagem com
pessoas, afetos e elementos do passado. Apontaremos as motivacdes do fenomeno mistico,
descreveremos como a experiéncia se realiza, semelhante aquelas ocorridas nos livros de
Proust, e, por fim, destalharemos sua representagao e conteudo.

Abordaremos também a proposta visual dos filmes de jornada mistica, sua linguagem
de camera e sua relagdo com o tempo e espaco. Notam-se estratégias visuais baseadas na
lentiddo, um tipo de producao que se opde a dinamica da sociedade contemporanea, ao excesso
de informagdes e a velocidade e hiperatividade das imagens na contemporaneidade.
Visualmente, apontamos que os filmes de viagem miticos tendem ao mistico e ao despertar
sensorial, através de filmagens em paisagens abertas, longos quadros fixos, planos sequéncia e
panoramicas que alcancam lentamente seus interesses, com é&nfase no prolongamento da
duracdo da cena, na diminui¢do do niumero de cortes definindo um estilo contemplativo de
cinema.

Finalmente, trataremos da iconografia dos filmes de viagem mistica. As jornadas sdo
marcadas pela presenga de fatores climaticos particulares - as nuvens, a neblina e a neve — que
diferem da imagem pitoresca, feliz e solar tdo comum nas representagdes da Grécia. Cada um
destes elementos possui caracteristicas e fungdes proprias e sdo responsaveis pela produgao de

atmosferas tao austeras quanto melancolicas.

2.1 A viagem

A viagem faz parte da esséncia e da historia humana. O deslocamento em um
determinado espaco geografico, entre um ponto de partida e outro de chegada, ocorre desde as
nossas primeiras eras. A estrada estimula o sujeito a uma outra jornada, dessa vez interna, um
movimento em dirego as questdes pessoais. E na estrada que o homem tem a oportunidade de
observar sua intimidade, rever assuntos passados, solucionar adversidades presentes e mirar o

futuro. A viagem torna-se “uma aventura € uma procura, quer se trate de um tesouro ou de um
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simples conhecimento, concreto ou espiritual. Mas essa procura, no fundo, ndo passa de uma
busca e, na maioria dos casos, uma fuga de si mesmo” (CHEVALIER, GHEERBRANT, 2001,
p.952).

Apresentaremos, a seguir, o desenvolvimento dos filmes de viagem, desde os antigos
travelogues, passando pela sua formagao como género cinematografico nos Estados Unidos e
seu desdobramento na Europa para, enfim, nos concentrarmos no detalhamento dos filmes da
viagem mistica. Abordaremos os aspectos basicos que constituem a jornada mistica: seus
protagonistas, os meios de locomogao, o espaco balcanico, onde o deslocamento ocorre, com
sua historia e geografia, as estradas e as paisagens que as cercam e seus limites fisicos e

simbolicos.

2.1.1 O road movie: de Paris, aos Estados Unidos e de volta a Europa

No final do século XIX a arte cinematografica expandiu-se e reproduziu o desejo do
homem pela travessia. Desde os primeiros anos da Sétima Arte, o tema da jornada foi uma
constante, com suas mais variadas abordagens. A relagao entre o cinema e a viagem surge logo
no primeiro filme exibido, 4 chegada do trem a esta¢do (L'arrivée d'un train en gare de La
Ciotat,1895), dos irmdos Louis Lumicre e Auguste Lumicére.

Todavia, como salienta o professor e pesquisador Samuel Paiva (2011, p.39) em um
artigo sobre as diversas génesis do road movie (2010), ha dificuldade em estabelecer a origem
e uma definicdo apropriada daquilo que pode ser considerado um road movie. Em seu texto,
Paiva aponta, em ordem cronologica, as variadas manifestagcdes cinematograficas que levaram
a constituicdo das caracteristicas do género.

Os filmes de viagem estdo relacionados historicamente ao campo do documentario e ao
da ficg¢ao, podendo, em alguns casos, reunir ambos. Entre o final do século XIX e inicio do
século XX, o cinema ¢ a fotografia eram os meios pelos quais a populagdo, principalmente os
moradores de centros urbanos, entravam em contato com locais distantes e exoticos. Nessa
época, um dos primeiros géneros do cinema que se destaca ¢ do filme de viagem, também
conhecido como travelogue. Normalmente realizado por um viajante ou explorador, era narrado
em primeira pessoa, ndo possuia um roteiro de filmagem, apenas uma espécie de diario com
informagdes sobre a viagem. Por serem precursores do género documental traziam ao publico
imagens reais de lugares distantes ou de situagdes cotidianas de culturas estrangeiras. Os relatos
documentais de viagens, embora conservando elementos de realidade, evoluem posteriormente

para roteiros ficcionais. Nesse periodo, ha também uma produ¢do ficcional relacionada a
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viagem. Para ficarmos em apenas um exemplo, podemos citar Viagem a lua (1902), de Georges
Mélies, um filme de fic¢do cientifica, no qual terrestres em uma nave espacial chegam a Lua e
entram em contato com seres extraterrestres. (PAIVA, 2011, p.40-41)

Foi nos Estados Unidos que os filmes de viagem se desenvolveram como género
cinematografico. A ideia da jornada estd inserida na historia, na cultura e na mitologia do pais
e teve origem nos textos e cronicas a respeito do deslocamento e da conquista do oeste
selvagem, no século XIX, utilizando-se cavalos, carrogas ou trens, ¢ que foram representadas
pelo cinema no século seguinte, nos filmes de western. Para Paiva (2011, p.42-43), os
protagonistas destes filmes passados no “velho-oeste”, mesmo se aventurando longe de casa e
agindo fora da lei, acabam retornando para sua familia, seu territdrio e para sua comunidade.
Ou seja, ha uma volta a normalidade, aos regulamentos e a uma forma de vida dentro dos ideais
conservadores. Nos road movies, contudo, os personagens apresentam uma necessidade de fuga
e de libertacdo, que pode ser do ambiente familiar ou do local de trabalho cotidiano, capaz de
proporcionar o bem-estar ¢ a riqueza do individuo, de acordo com a logica capitalista de
acumulo de propriedades materiais. Nesse sentido, “0 road movie inscreve-se no ambito de
representacdo da modernidade, com suas tecnologias, porém, explicitando crises e
contradi¢des” (PAIVA, 2011, p.42)

E importante salientar que o road movie deriva nio apenas do western, mas também de
outros géneros como o drama e o filme noir, como também aponta Paiva (2011, p.43), citando
titulos como As vinhas da ira (The grapes of wrath, John Ford, 1940), Curva do destino
(Detour, Edgar G. Ulmer, 1945) e Amarga Esperanca (They live by night, Nicholas Ray, 1949)
que representam a locomogdo em épocas de crise como a Grande Depressdo ou a Segunda
Guerra Mundial.

E no pos-guerra que a literatura volta a influenciar o género do road movie. Em 1955,
On the Road, de Jack Kerouac ¢ lancado. O livro conta a histéria de dois jovens, Sal Paradise e
Dean Moriarty, que viajam de um lado para outro pela América para despertar suas almas
redescobrindo a paisagem. A narrativa rejeitava os valores familiares tradicionais e
conservadores, a ética do trabalho protestante e o materialismo de classe média da época.

O livro de Kerouac possibilitou a realizagdo de duas obras cinematograficas que sdo
considerados marcos norte-americanos do road movie, apesar do desfecho conservador de
ambos: Bonnie and Clyde (Arthur Penn, 1967) e Easy Rider (Dennis Hopper, 1969). O filme
de Penn conta a historia de um casal de gangsters em fuga pelos Estados Unidos, assaltando
bancos e matando pessoas. Ja Easy Rider narra a viagem de dois amigos em direc¢do a cidade

de Nova Orleans. O filme apresentava os personagens principais consumindo drogas, além de
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apresentar cenas de nudez, prostituigdo e trafico de entorpecentes sem quaisquer criticas
negativas. O filme ¢ voltado para o publico jovem daquela época que poderia transferir seus

desejos de rebeldia para os protagonistas da obra.

Apesar do road movie norte americano abranger uma variedade de contextos, estilos e
caracteristicas, como Cohan e Hark (1997) e Laderman (2002) anotaram em suas pesquisas,
podemos apontar certos elementos constantes nos filmes deste género, produzidos nos Estados
Unidos: estes apresentam protagonistas na maioria das vezes jovens e desajustados, que se
lancam nas extensas rodovias norte americanas, com paisagens amplas e abertas, em uma
associacao com seus veiculos automotores, normalmente automoéveis ou motocicletas, fugindo
das leis e normas da sociedade conservadora, em busca de liberdade ou de um sentido para suas

existéncias.

Timothy Corrigan (1991, p. 145) sugere também quatro caracteristicas recorrentes
nestas obras cinematograficas: em primeiro lugar, nota-se uma narrativa ao ar livre que leva a
desestabilizacao da unidade familiar; em segundo, a importancia do contexto e dos eventos que
agem significativamente sobre os personagens; percebe-se também que o protagonista se
identifica com o meio de transporte mecanizado e, por fim, é um género focado no masculino

e na auséncia do feminino.

Logo os road movies se espalhariam pelos quatro cantos do mundo. No continente
europeu, em especial, esse tipo de filme também se expandiu, concatenado com a mentalidade,
geografia e historia europeia e, inicialmente, com pouca ligacdo com as formas norte
americanas, ainda embriondrias, do género. Diretores como Federico Fellini, com 4 Estrada
(La Strada, 1954), Ingmar Bergman, com Morangos Selvagens (Wild Strawberries, 1957)
produziram filmes de estrada privilegiando os eventos dramaticos e subjetivos. Curiosamente,
Fellini ¢ Bergman ajudaram a construir a linguagem modernista, que possibilitou a “Nova
Onda” francesa que, por sua vez, influenciou o cinema alternativo e os filmes de viagem
existencialistas norte-americanos da década de 1970, como Corrida contra o Destino
(Vanishing Point, 1971), dirigido por Richard Sarafian e Louca escapada (The Sugarland
Express, 1974), de Steven Spielberg.

Ao longo do tempo, o didlogo estético e sodciopolitico entre os filmes de viagem
americanos € europeus torna-se mais comum, como apontam pesquisadores como Laderman
(2002), Ewa Mazierska e Laura Rascaroli (2006). Um dos cineastas europeus que mais se
aproximou do formato norte-americano de road movie foi o alemao Wim Wenders. Suas obras

Alice nas Cidades (Alice den Stadten, 1974), Movimento em Falso (Falsche Bewegung, 1975)
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e No decurso do tempo (Im lauf der zeit, 1976) articulam a locomog¢ao pela estrada com a
introspecao e reflexdo de seus personagens.

Nos ultimos 30 anos, o formato do road movie foi explorado em diversas producdes
pela Europa, representando os novos (e antigos) dilemas politicos, econdmicos e sociais do
continente europeu, como o fortalecimento da Unido Europeia, que de forma contraditdria,
promoveu, por um lado, a transnacionalidade e, por outro, o incentivo as identidades nacionais
e regionais; a guerra na antiga lugosléavia, que transformou o mapa do leste da Europa; as crises
humanitérias no Terceiro Mundo que produziram intensos movimentos migratorios em dire¢ao
aos paises europeus e proporcionaram problemas étnicos e raciais.

Como exemplo da diversidade de temas dos road movies europeus podemos citar The
Ride, uma produgdo theca de 1994, dirigida por Jan Svérak. O filme conta a histéria de dois
jovens que viajam pelo interior do pais e conhecem Anna, que vai assumir o comando da
jornada. Ja Ariel, filme finlandés dirigido por Aki Kaurisméki, em 1988, aborda a questdo do
desemprego no pais nordico.

Em paralelo as produgdes cinematografica, estabelece-se uma extensa pesquisa sobre os
road movies europeus e suas particularidades. Podemos citar o trabalho solo de Rascaroli
(2003), seu livro escrito em dupla com Mazierska (2006), na publicacio organizada por Michael
Gott e Thibault Schilt (2013) e nas obras de Wendy Everett (2009), Mirna Soli¢ (2020) e
Nevena Dakovic (2021).

Assim como nos road movies norte americanos, os filmes de viagem europeus possuem
uma multiplicidade de assuntos, estilos e formatos, todavia, determinados aspectos sao
constantes, e acabam por diferencid-los da sua contraparte norte americana. De uma maneira
geral, protagonistas das obras europeias sdo cidaddos comuns, ndo outsiders ou fugitivos da
justica, que se colocam em movimento nas tortuosas estradas do continente, locais de
introspecao e melancolia, sem dar tanta importancia aos meios de locomogao nem a velocidade,
trazendo consigo questoes subjetivas ou metafisicas, associadas proposicdes politicas, culturais

ou identitarias transnacionais.

2.1.2 A transculturagdo do road movie

O género road movie é um formato flexivel, com codigos e fungdes dindmicas, que estao
em um processo constante de mudanga, transformando-se com o tempo, misturando-se com
outros géneros, englobando temas politicos, sociais e culturais, incorporando valores pessoais

e pressupostos ideoldgicos e estéticos do autor.
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E importante trazermos aqui os trabalhos dos pesquisadores Ignez Pereira da Luz (2006)
e Samuel Paiva (2008), que exploraram a questdo do género cinematografico e, em especial,
sobre o road movie. Luz (2006), por exemplo, investiga o género dentro do cinema brasileiro
contemporaneo, mais especificamente durante a retomada, como “uma composi¢do aberta em
diferentes processos de combinagdes”. A pesquisadora nao realiza uma classificagdo de géneros
em seu trabalho, mas analisa as diferentes formas de associa¢do dentro do contexto em que
estes estdo inseridos.

Embora admita a existéncia do género como um conjunto de codigos criado pela cultura
e reconhecidos pela previsibilidade do discurso, Luz assinala que essa codificagdo ndo ¢
estatica, uma vez que estd inserida em uma cultura que se movimenta em variadas dire¢des. Ela
assume que a convergéncia de géneros — no texto ela cita quatro: epistolar, documentario,
melodrama e road movie — constitui a fragmentagao da narrativa ou o rompimento da unidade
espaco-temporal que caracteriza as linguagens audiovisuais contemporaneas.

Paiva também explorou a questdo do género, em especial o road movie. O pesquisador
utilizou como suporte tedrico em seu artigo sobre transculturagao de géneros (2008) o texto da
pesquisadora Sarah Berry-Flint, que faz uma série de questionamentos sobre a compreensao
dos géneros dentro de uma perspectiva universal. A autora questiona os formatos narrativos e
modelos estilisticos, as conexdes ideoldgicas com a industria de entretenimento e as
manifestagdes de imaginagao popular associadas aos habitos de audiéncia. No entendimento de
Berry-Flint, os géneros apresentam sentidos culturais especificos, ainda que facam parte de uma
producao e de uma recepgao em escala mundial.

Nesse mesmo artigo, Paiva também emprega ideias de Octdvio lanni sobre as
possibilidades de contato, intercimbio e hibridismo entre diversos paises, na¢des e culturas.
Ianni procura desmontar o projeto moderno de ocidentalizagdo do mundo, desenvolvido a partir
da Europa Ocidental e dos Estados Unidos, sugerindo a observacao e insercao de elementos
sociais, politicos, econdomicos e culturais de outras regidoes do globo.

A partir desses principios, Paiva desenvolve a no¢do de ‘transculturagdo”, um conceito,
segundo ele, ainda aberto a discussdes e que considera a possibilidade do contato e da mistura
de elementos entre culturas distintas. O pesquisador faz uso desse principio para entender o
filme de estrada nacional como uma tradug¢do do road movie de origem eurocéntrica € aponta
uma série de aspectos dos longa-metragens norte-americanos que sao traduzidos e adaptados
em filmes brasileiros.

Theo Angelopoulos explorou os codigos flexiveis do género road movie,

transculturando-os para a realidade dos Balcas dos anos 1990. Os filmes desta época, Um olhar
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a cada dia (1995) e Eternidade e um dia (1998), estdo inseridos na historia e a geografia da
peninsula balcénica, cujas fronteiras foram redesenhadas apds a queda da Unido-Soviética e,
narrados durante a guerra na ex-lugoslavia e no inicio da onda de refugiados que buscavam
escapar do caos politico e da pobreza. O cineasta utilizou o conceito basico da viagem, ou seja,
o deslocamento, adicionando-lhe fatores que lhe eram caros como os temas pessoais e politicos,
elementos culturais daquela regido, como a mitologia grega, a literatura helénica e o cinema
balcanico; um certo misticismo, representado pela combinacao de tempos historicos distintos
em uma mesma cena; a visualidade baseada na lentidao, no realismo e na contemplagdo, além
da iconografia marcada pelas nuvens, pela neve e pela neblina, como formadores de atmosferas
tristes e severas.

Theo Angelopoulos empregou jornada pela peninsula balcanica para tratar das
identidades, tanto individuais quanto coletivas., especificamente a balcanica, em Em Um olhar
cada dia (1995), e a grega, na obra seguinte, Eternidade e um dia (1998). O deslocamento
aborda “aqueles aspectos de nossas identidades que surgem de nosso ‘pertencimento” a culturas
étnicas, raciais, linguisticas, religiosas e, acima de tudo, nacionais”, tal qual o socidlogo Stuart

Hall nos explica. (2005, p.8)

2.1.3 Nagdes, regides e Identidades culturais

Antes de analisarmos as estratégias narrativas, os recursos estilisticos e os elementos
utilizados por Angelopoulos para constituir as identidades pessoais e coletivas em seus dois
filmes da viagem mistica, Um olhar a cada dia (1995) e Eternidade e um dia (1998), ¢
interessante trazermos as ideias de trés autores renomados a respeito do desenvolvimento dos
estados-nacdes e de suas identidades culturais ao longo das Gltimas décadas do século XX. Para
compreendermos os vinculos que se formam entre nagdo e identidade, vamos nos basear nas
concepgdes teoricas de Eric Hobsbawn (1990), que pensava a histéria através de uma
perspectiva marxista; Benedict Anderson (2008), para quem a nacionalidade ¢ um elemento
cultural e Stuart Hall, que considera a cultura nacional um discurso (2015). Toda esta base
conceitual serd relevante para nossa tese, uma vez que, ao longo do texto, trataremos da
constituicdo histdrica, politica, geografica e também da identidade cultural dos Balcas e da
Grécia.

O estado-nagdo, como entendemos hoje, comecou a se desenvolver na Europa, no século
XIX prolongando suas fundagdes até as primeiras décadas do século XX, quando comunidades

humanas, normalmente com a mesma etnia € com interesses em comum, S€ reuniram para
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formar estados-nagdes, um corpo politico-social diferente daqueles existentes na época. O
estabelecimento destes corpos ocorreu devido a criagdo, ou mesmo inveng¢do, de tradigdes,
mitos, simbolos, linguas e outros elementos culturais que trariam unidade ao povo e os ligariam
com seus ancestrais.

Eric Hobsbawn, ao longo de sua obra “Na¢do e nacionalismo desde 1780 (1990),
expressa suas ideias sobre o desenvolvimento das nagdes. Para o autor, a nacdo pode ser
entendida como qualquer conjunto humano suficientemente grande, cujos membros se
considerem membros de uma nagao, todavia ndo existe um critério satisfatério para se decidir
quais coletividades humanas poderiam ser rotuladas como uma na¢ao. (HOBSBAWM, 1990,
p. 18).

A nagdo, para o historiador, ¢ uma concepg¢ao propria da era industrial, sendo constituida
na época das Revolugdes Liberais na Europa do século XIX, quando o conjunto de cidadaos da
origem as leis e as instituicdes do Estado. Sua origem deve ser pensada entdo a partir das
necessidades politicas, economicas e administrativas do contexto onde emergia.

As nagdes seriam ainda um fenomeno dual, formadas pela elite, a partir de cima, mas
que nao podem ser compreendidas sem as esperangas, as necessidades e os interesses das
pessoas comuns, de classes mais baixas, que muitas vezes nao eram nacionais, do ponto de vista
étnico. A relagdo entre Nacdo, Estado e Povo vinculou a na¢do a um determinado territério,
uma vez que a estrutura dos Estados modernos passava pela definicdo de seu territorio.
(HOBSBAWN, 1990, p.32).

Anderson (2008), por sua vez, compreende a nagdo nao como uma concepg¢ao do Estado,
mas, sim, como uma comunidade imaginada, uma vez que os membros das mais minusculas
nacdes jamais conhecerdo ou encontraram todos os seus compatriotas, embora tenham em
mente a comunhao e a relacao entre eles.

O autor aponta alguns fatores determinantes para a dissemina¢ao do nacionalismo, como
o capitalismo e o mercado editorial. O romance de fundacdo e o jornal foram veiculos
determinantes para o fortalecimento do sentimento de unidade e de pertencimento. Os jornais,
surgidos nos Estados Unidos no século XVIII, eram normalmente locais, mas utilizavam a ideia
de contiguidade, isto ¢, afirmavam que as noticias dos varios lugares distantes eram todas
referentes ao mesmo pais. (2008, p.104). Com o aumento da alfabetizacdo, as massas populares
podiam se identificar como iguais e pertencentes a0 mesmo pais. A lingua vernacula tornou-se
um importante instrumento de coesdo nacional.

Outro fator seria o estabelecimento de politicas nacionalistas oficiais por parte do

Estado, a partir do século XIX, na Europa. Tais politicas seriam adaptagdes dos movimentos e
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atividades nacionalistas populares, mas acima de tudo, reagdes dos grupos de poder,
principalmente dindsticos e aristocraticos, que se viam ameacgados de exclusdo das chamadas

comunidades imaginadas. (ANDERSON, 2008, p.161)

Enfim, Hall afirma que a nagdo ndo ¢ apenas um corpo politico, mas também um sistema
de representagao cultural, uma entidade que produz sentidos. Nas palavras do autor, “as pessoas
nao sao apenas cidadaos/as legais de uma nagao; elas participam da ideia da nacao tal como
representada em sua cultura nacional”. (HALL, 2005, p. 49). A identificagdo que em uma
sociedade pré-moderna eram dadas a uma tribo, regido, p6lis ou império foram transferidas, de

forma gradual, a cultura nacional.

Hall (2005) trata da identidade cultural individual e da nacional, que se misturam e se
sobrepdem. O autor expressa trés compreensoes distintas da identidade pessoal que sdo: o
sujeito do [luminismo, o sujeito socioldgico e o sujeito pé6s-moderno. O primeiro caso, o sujeito
do iluminismo, representa um individuo centrado, unificado, dotado das capacidades de razao
e consciéncia. Ja o sujeito socioldgico representa a complexidade do mundo moderno, a
consciéncia que o individuo ndo era de forma alguma isolado e autonomo, mas constituido na
relacdo com outras pessoas. Sua identidade ¢ formada e modificada através do didlogo continuo
entre o ‘eu real’ e 0o mundo exterior, com seus valores, sentidos e simbolos, ¢ as identidades que
esses mundos oferecem (HALL, 2005, p. 11). Por fim, o sujeito pds-moderno, que ndo possui
uma identidade essencial ou fixa. Nas palavras de Hall, o sujeito previamente vivido como
tendo uma identidade unificada e estavel esta se tornando fragmentado; composto ndo de unica,
mas de varias identidades, algumas vezes contraditorias ou ndo-resolvidas”. (HALL, 2005,
p.12). Na chamada modernidade tardia®®, os sistemas de identificacdo se multiplicam

exponencialmente e o sujeito assume diferentes identidades em circunstancias diferentes.

A cultura nacional é um discurso, uma forma de construir elementos e sentidos sobre a

o~ o ) . . ) . . N
nacao”, com os quais podemos nos identificar, influenciando e organizando as nossas acdes e
a concepgao que temos de n6s mesmos e dos outros. Hall apresenta cinco elementos necessarios
para se contar uma nag¢ao (HALL, 2006, p.52-57). Existe, em primeiro lugar, a narrativa da
na¢do, como ¢ contada nas historias, na cultura popular e nos meios de comunicagdo, que
fornecem eventos historicos, simbolos, imagens e ritos nacionais que representam experiéncias
partilhadas, ou seja, o dia a dia, as vitorias e perdas de uma nagdo. Esta narrativa acaba por

conectar nossas vidas a um destino nacional.

38 Para esta tese consideramos sindnimos os termos “pds-modernidade” e “modernidade tardia”.



59

Em seguida, hd a énfase nas origens e na continuidade. A identidade nacional de uma
determinada nacdo ¢ apresentada como algo existente desde o inicio dos tempos, sendo

imutavel, mantendo a mesma esséncia ao longo dos séculos.

Em terceiro, Hall traz as ideias de Hobsbawn sobre a invencdo da tradi¢ao. Com o
objetivo de criar coesdo social e legitimar a nacdo que estava nascendo, o Estado estabeleceu
uma série de tradi¢des. Todavia, muitas destas tradicdes que eram consideradas antigas sdo, na
verdade, bastante recentes., quando ndo inventadas. Para o historiador, a “tradi¢do inventada”
pode ser entendida em um sentido amplo, mas nunca indefinido, incluindo as tradigdes que
surgiram em um periodo limitado e determinado de tempo ou aquelas realmente inventadas,

construidas e institucionalizadas.

Estas tradi¢des inventadas podem ser classificadas em trés categorias sobrepostas.
Inicialmente, aquelas que estabelecem a coesdo social ou mesmo as condi¢des de admissao a
um grupo ou comunidades. Aqui podemos citar como exemplo a propria lingua nacional. Em
seguida, tradi¢cdes que apresentam ou legitimam institui¢des, status ou relacdes de autoridade.
Vimos essa tradi¢do nos ritos de uma monarquia ou de um governo eleito democraticamente;
por fim, aquelas cujo objetivo € a socializagdo ou a introducdo de ideias e padrdes de

conhecimento, como as normas educacionais de um pais.

Um quarto elemento da identidade nacional ¢ o mito fundacional, ou seja, a ideia que
aponta a origem da nacdo e de seu povo em um passado tdo distante que se perdem em um
tempo mitico, nao real. Estes mitos acabam por fornecer uma histéria alternativa ou mesmo

uma contra narrativa a aquela oficial e historica.

Por fim, a identidade nacional ¢ também baseada na no¢do de um povo puro, original.
Contudo, este povo primordial toma uma posicdo menos importante ao longo do
desenvolvimento da nagdo, raramente chegando ao poder. Estes povos sdo normalmente

subjugados e isolados, ou exercem uma fungao folcldrica na sociedade.

2.1.4 A formagao geopolitica e cultural dos Balcas e da Grécia

Os filmes da viagem mistica se desenvolvem no espaco tempo dos Balcas da ultima
década século XX. Angelopoulos traz nestas obras a questdo do pertencimento regional e da
manutencio das identidades coletivas e individuais em seus filmes. E importante descrevermos
e analisarmos a formacao politica e geografica dos Balcas e da Grécia, locais onde as narrativas

do cineasta se desenrolam.
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Conforme nos ensina Todorova (2009, p.22), as montanhas ao sudeste da Europa ja
eram conhecidas desde a antiguidade pelo nome de Aemus, para os antigos gregos, ¢ Haemus,
para os romanos. A maioria dos viajantes europeus antes do século XIX preferia usar o termo
Haemus, mas também estavam cientes de que este ndo era a Unica designagao da cordilheira.
Todorova afirma ainda que a mengdo mais antiga conhecida do nome Balcd vem de um
memorando do diplomata e escritor humanista italiano Filippo Buonaccorsi Callimaco
(Philippus Callimachus, 1437-1496) ao Papa Inocéncio VIII relatando sua viagem sudeste
europeu e informando que a populagdo local usava o nome Balca para a cadeia de montanhas
da regido.

Ao longo do século XVIII, os termos Haemus e Balkan® foram cada vez mais usados
de forma aleatdria ou em um mesmo texto. Em 1740, um capitdo chamado Schad escrevia sobre
“O Balca, ou a montanha Haemus” ou “Haemus que os otomanos chamam de Balca”. Outro
viajante britanico, John Morrit, em uma viagem de Londres a Constantinopla em 1794, escreveu
uma carta para sua irma relatando que atravessou uma montanha que separava a Bulgaria da
Roménia, cujo nome era “Bal.Kan”. E em 1808, o gedgrafo alemao August Zeune foi o primeiro
pesquisador a cunhar o termo ‘“Peninsula Balcanica” (Balkanhalbeiland) para descrever o

promontoério que se projeta a sudeste da Europa. (TODOROVA, 2009).

Os Balcas foram ganhando contornos politicos, religiosos e culturais no decorrer da
historia. Dois periodos sdo essenciais para compreendermos a regido, o bizantino € o otomano.
O dominio de Bizancio, entre 330 D.C. e 1453 D.C. (data da tomada de Constantinopla),
estabeleceu principalmente os fundamentos religiosos e artisticos da regido, enquanto que a
época otomana, entre 1453 D.C. e 1922, promoveu a infra-estrutura, a arquitetura ¢ o nome

daquele territorio.

Todorova (2009, p.13) aponta que os Balcas comecam a perder seu legado historico
quando iniciam um processo de europeizagao ainda durante o império otomano. Esse processo
de ocidentalizagdo nos séculos XIX e XX incluiu “a disseminacdo da racionalizacao e
secularizagdo, a intensifica¢do das atividades comerciais e a industrializagdo, a formagao de
uma burguesia e outros novos grupos sociais na esfera econdmica e social...*”” (TODOROVA,
2009, p.13). Todo esse processo ¢ conduzido por forcas politicas ocidentais que tinham

interesse econdomico no local e que passam a interferir na identidade cultural da regido. “Desse

39 A palavra balcd esta ligada a montanha ou cordilheira, densamente arborizadas; Balkanlik é descrito como
montanhas densamente arborizadas ou zona acidentada.

“Tradugio de: the spread of rationalism and secularization, the intensification of commercial activities and
industrialization, the formation of a bourgeoisie and other new social groups in the economic and social sphere.
(TODOROVA, 2009, p.13)
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ponto de vista, os Bélcas estavam se tornando europeus ao se desfazer do ultimo residuo de um
legado imperial, amplamente considerado uma anomalia na época, e ao assumir e emular o

homogéneo Estado-nagdo europeu como forma normativa de organizacdo social.”*!.

(TODOROVA, 1997, p.13).

A delimitacao moderna dos Balcas pelos gedgrafos compreende duas abordagens, uma
politica e outra fisica. Percebemos uma variacdo importante no entendimento dos limites dos
Balcas. Alguns académicos tratam como Bélcas os paises da antiga Iugosldvia — Eslovénia,
Crodcia, Sérvia, Bosnia-Herzegovina, Montenegro — mais Albania, Bulgaria, Grécia, parte da
Roménia e a parte europeia da Turquia. Outros, cientes de que as fronteiras politico-geograficas
e fisicas-geograficas ndo coincidem, incluem toda a Roménia, mas excluem a Turquia. De

acordo com ambas as abordagens a Grécia faz parte dos Balcas.

Apesar da enorme pluralidade étnica e cultural dos Balcas, determinados elementos
ajudam a criar vinculos sociais e sentimentos de pertencimento a regido. Entre esses estdo a
forte ligagdo que os habitantes tem com a terra e o espago rural. Isso ¢ visivel em festivais,
praticas agricolas tradicionais e na importancia das aldeias como centros de preservacao da
cultura e tradi¢cdo. Além disso, aa lembranca dos conflitos e o historico de violéncia na regido,
trazem um sentimento de resiliéncia e sofrimento aos povos, possibilitando ainda a formagao
de uma memoria coletiva. Por fim, a musica, a danca e o primeiro cinema dos Balcas
desempenham um papel central na vida cultural, refor¢ando o sentimento de identidade

compartilhada na regido.

J& a peninsula grega traz consigo especificidades politicas e culturais. O pais esta
historica e geograficamente situado dentro e fora dos Balcas; contiguo, mas distante da Europa,
sendo uma regido de transi¢do entre a Asia e o continente europeu, com histéria e costumes
proprios. A Grécia acabou sendo, de certa forma, contaminada por toda esse caleidoscopio
politico e cultural. A professora Nevena Dakovi¢ afirma ainda que “mediando entre o Oriente
e o Ocidente, a Grécia sempre teve um status particular. E o pais das periferias barbaras e
também o ber¢o da civilizagdo europeia que reforca a sua superioridade em relagdo ao resto da

peninsula™. (S/N. p.6)

#I Traducdo de: From this point of view the Balkans were becoming European by shedding the last residue of an
imperial legacy, widely considered an anomaly at the time, and by assuming and emulating the homogeneous
European nation-state as the normative form of social organization. (TODOROVA, 1997, p.13).

# Traducdo de: Mediating between East and West, Greece has always had a particular status. It is the country of
barbarian peripheries and also the cradle of European civilization that reinforces its superiority in relation to the
rest of the peninsula. (DAKOVIC, S/N, p.6)
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A paisagem da Grécia pode ser dividida geograficamente, tanto do ponto de vista fisico
e humano, em trés regides diferentes, variaveis e historicamente mutaveis, que sdo as paisagens
insulares, costeiras e interiores. As paisagens sao ainda distinguidas em paisagens urbanas e
nao urbanas, enquanto que as paisagens interiores (para o interior da zona costeira de 10 km)
sdo ainda divididas em paisagens de planicie/semiplanicie e semimontanha/montanha (Ver
Anexos. Figura 4).

Apesar de sua longa historia, a Grécia atual ndo ¢ uma nagao antiga. Ela comecgou a se
formar no século XIX, época das mudangas nas identificacdes regionais e da constituicao de
outros estados nacionais europeus. O Estado nacional grego nasceu como resultado de uma
guerra separatista, entre 1821 e 1832, que desmembrou seu territério do Império Otomano.
Novos territorios foram anexados durante o século XIX e XX (1864: as Ilhas Jonicas; 1881:
Tessalia e parte do Epiro; 1912—13: parte da Maceddnia e o resto do Epiro, as ilhas do norte e
leste do mar Egeu e Creta; 1949: o Dodecaneso). Ainda no século XIX, a populacao grega
dispersa pelo Mediterraneo retornou ao territorio do estado grego. A fronteira atual foi definida
pelo Tratado de Lausanne de 1923 apo6s a derrota da Grécia na guerra contra a Turquia (1919-
1922).

Entre 1922 ¢ 1923, houve um retorno de 1.500.000 refugiados gregos da Asia Menor*’,

Tracia Oriental**

e da costa sul do Mar Negro para o territorio recém estabelecido, aumentando
em um quinto a populagdo grega. Os refugiados se dispersaram pela Grécia levando consigo
historias e memorias de massacres, deslocamentos, privagdes, deportacdes, fome e longas
caminhadas do interior da Anatolia, na Turquia, a Grécia. Depois de passar os primeiros anos
tentando sobreviver em seus novos lares na Grécia, eles comegaram a recriar sua vida
comunitaria de acordo com suas origens regionais.

A transformacdo da Grécia, de um conjunto de comunidades no inicio do século XIX
para um corpo nacional estruturado e centralizado no século XX, deveu-se ao papel primordial
do Estado, que ndo deu espago para as diferengas regionais emergirem. Em 1844, Ioannis
Koléttis, primeiro-ministro do rei Oto da Grécia, apresentou um projeto chamado Megali Ideia,
que visava o estabelecimento do Estado e do territério grego além do desenvolvimento do
sentimento nacional grego. Desenvolveu-se uma historiografia oficial baseada na apropriacdo
e ressignificagdo de um passado distante. A Grécia passa a ser entendida como um local que
tem origens na antiguidade cldssica, uma continuag¢do do Império Romano do Oriente, passando

incélume pela era medieval e que se apropriou do rico periodo bizantino, mesmo que, na

43 Parte da Turquia localizada na Asia, mais Arménia e Curdisto.
4 Territorio da Turquia localizada na Europa.
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verdade, tenha sido ocupada, sobrevivendo ainda a dominagao turca. Esse processo de invengao
de tradi¢cdes, conforme Anderson (2008) e Hall (2005) salientaram, foi essencial para a
unificacao da nagdo grega.

Dentro desta ideia, Michael Herzfeld (aqpud TODOROVA, 2004, p.42) afirma que,
mesmo tendo ficado um longo periodo sob o dominio bizantino e otomano, os gregos foram
concebidos durante o século XIX como "os aborigenes europeus", uma forma de alteridade
frente aos outros paises ocidentais e balcanicos.

Todo este processo de construcao de uma identidade nacional, caracterizada pela
“helenizacdo” da sociedade, afastou a Grécia do seu entorno e de suas influéncias balcanicas.
Com o tempo, apesar de a Grécia estar localizada entre os Balcas e o Mediterraneo e pertencer
a ambos, tornou-se preferivel para os gregos se voltarem para a regido mediterranica, mais
ampla e com maiores possibilidades econdmicas, deixando de lado os paises balcanicos.

Ao longo do século XX, o paradigma politico, econdmico e cultural da Grécia a
estabeleceu como uma nagdo ocidental deslocando de vez o pais da sua antiga identidade
balcanica. Este modelo tornou-se mais evidente apds sua adesao a Comunidade Europeia em
1981 e com a politica neoliberal que se seguiu, com privatizagdes, abertura do mercado, a
aproximacao da cultura ocidental que levou consequente perda da identidade helénica.

Nesta época, como nos lembra Todorova (2009, p.45), com o processo de integragao
europeia avancando, a Grécia enfrentava pressdes externas € internas para reconstruir e
atualizar sua identidade. Apesar da resisténcia em alguns circulos politicos e académicos ante
a perda de sua identidade e das discussdes sobre sua originalidade politica e cultural, o lugar da
Grécia na estrutura institucionalizada da Comunidade Europeia acabou favorecendo sua

europeizagdo e americanizagao.

2.1.5 A viagem e a construcao da identidade cultural

Ao longo da década de 1990, uma série de eventos deslocou as identidades individuais
e nacionais gregas e balcanicas, que se desvincularam dos tempos, lugares, historias e tradi¢des
daquela regido. Verificou-se um enfraquecimento dos elementos que faziam parte do discurso
das nagdes e o afrouxamento da ligagdo dos individuos com seus valores, sentimentos e
referéncias identitarias primarias a0 mesmo tempo em que eram estabelecidos lacos politicos e
sociais com culturas distantes.

Com a queda do Muro de Berlim e o fim da Unido Soviética, os paises do leste europeu

passaram a ter o amparo das nagdes ocidentais. Houve um direcionamento para que os paises
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da antiga cortina de ferro transformassem suas economias, privatizando suas estatais,
desregulamentando seus mercados e removendo as barreiras para o comércio internacional. A
passagem para o capitalismo de livre mercado nao foi apenas a transi¢do para a diversidade e a
liberdade, mas também a modificag¢ao das identidades que foram construidas e fixadas ao longo
da historia para outras, que se configuravam agora como consumidoras e que se perdiam na
vastidao de um mercado transnacional.

A guerra nas terras da antiga Republica Iugoslava também trouxe mudancas na
identidade da regido. Os trés principais participantes do conflito, Sérvia, Crodcia e Bdsnia-
Herzegovina s3o de etnias diferentes. O embate levou ao renascimento de identidades e de
pertencimentos étnicos dentro do espago da nagdo Iugoslava. Ocorreu um deslocamento das
identidades nacionais para aquelas étnicas, cada uma com suas peculiaridades culturais,
linguisticas e politicas.

O conflito nos Balcas provocou também uma forte onda de emigragdo para a Grécia e
para outros paises do ocidente. Os emigrantes, principalmente albaneses, levaram sua cultura,
lingua, tradigdes e costumes para o pais. E todo esse movimento nao trouxe apenas variagdes
na identidade cultural grega, com novas ideias e costumes, mas também problemas graves,
como o trafico de criangas®, violéncia e fome. Desde o inicio da crise migratoria, os albaneses
se constituiram o maior nimero de migrantes ilegais para a Grécia®S.

Devido a crise no territorio da antiga Iugosldvia, lideres politicos ¢ meios de
comunicagdo, principalmente, promovem um discurso depreciativo da regido balcanica,
carregado de conotacdes negativas. Os Balcas sdo retratados como os “outros” da Europa,
primitivos, violentos, destituidos de historia e de cultura. Enquanto o ocidente ¢ evoluido, o
leste da Europa ¢ visto como arcaico.

O processo de mundializagdo se acentuaria nas ultimas décadas do século XX. A
globaliza¢ao pode ser entendida como a intensificacdo das relagdes econdmicas, politicas,
sociais e culturais através das fronteiras nacionais. Ha uma maior conectividade, os individuos
passam a ter acesso a imagens, simbolos, mitos e referéncias de outros lugares, levando ao
enfraquecimento dos vinculos locais, favorecendo a troca das identidades nacionais por outras,

transnacionais. Nos Balcds e na Grécia, a mundializa¢do trouxe novas dinamicas politicas e

4 Angelopoulos retratou o problema da imigragéo ilegal e do trafico de criangas do leste europeu em Eternidade
e um dia (1998).

46 Fonte: migration to greece from the balkans, de Jennifer Cavounidis. Disponivel em
http://www.asecu.gr/Seeje/issue03/cavounidis.pdf. Acesso em 25/01/2022.

The Europeanization of Immigration and Asylum in Greece (1990-2012).
https://www.researchgate.net/publication/275944646_The Europeanization_of Immigration_and Asylum_in_G
reece_1990-2012
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econdmicas, promoveu uma maior interdependéncia com outros paises europeus e aprofundou
a reconfiguracdo das identidades culturais e nacionais.

Para a professora Nevena Dakovi¢ (S/N, p.3), a desestabilizagao politica, econdmica e
social da regido balcanica suscitou o interesse artistico e académico pela nagdo e pela identidade
regional. Angelopoulos voltou-se para esta dupla tematica. Nos filmes da viagem mistica,
durante o deslocamento ha a manutengdo e o desenvolvimento de identidades individuais e
regionais.

A locomogao também foi utilizada por Angelopoulos para realizar um discurso
imagético da regido balcanica, buscando afastar os estere6tipos negativos dos povos daquela
parte do mundo e tratar a peninsula balcanica como um lugar histérica e culturalmente
relevante. Ao longo da jornada, os personagens descobrem a regido em termos politicos,
geograficos e culturais. Eles exploram os territorios, suas estradas, fronteiras e lugares,
apontando acontecimentos relevantes da historia e da cultura para reconstruir a imagem da
peninsula para o publico ocidental. O cineasta faz uso de citagdes literarias, cangdes populares
e outras expressoes culturais, apresentando as identidades e representagdes culturais daquele
espago nacional e regional.

Para melhor expressar a identidade individual e cultural daquela regido e manifestar um
discurso pro-balcanico, Angelopoulos escolheu como protagonistas adultos na meia-idade e
criangas, escritores e cineastas, emigrantes e refugiados, personagens que representavam os
dilemas daquele lugar e daquela época. Estes viajantes deslocam-se no espago geografico
balcanico apresentando suas historias de vida, voltando no tempo e reencontrando amigos e
familiares.

Seus filmes contém tragos autobiograficos. Ele diz reflete sobre isso: “Talvez eu esteja
simplesmente limitado & minha propria experiéncia, aos meus traumas e minhas esperangas,
meu proprio crescimento e evolugdo pessoal”’. (FAINARU, 2001, p.54). Angelopoulos
transfere a sua propria experiéncia pessoal para seus personagens. O diretor grego optou por
mostrar o ponto de vista dos perdedores da historia, transferindo para seus protagonistas, A. e
Alexander, sua desilusao pelo fim da utopia comunista, pelo esmaecimento dos sonhos
revolucionarios, seu abatimento com o conflito bélico na regido balcénica e a crise dos
refugiados e seu desajuste com a contemporaneidade.

O cientista politico italiano Enzo Traverso, em seu livro sobre a melancolia da esquerda

politica (2018), cita as ideias do historiador alemao Reinhart Koselleck, que ajudam a explicar

47 Traducdo de: Maybe I am simply limited to my own experience, my traumas and my hopes, my own personal
growth and Evolution. (FAINARU, 2001, p.54).
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essa escolha de Angelopoulos. De acordo com Koselleck, ha uma superioridade epistemolédgica
dos perdedores na reflexdo e interpretacdo da historia, uma vez que estes olham para o passado
com um olhar mais agucado, em oposi¢do aos vencedores que apresentam uma visdo mais
apologética. Nas palavras do historiador: “a experiéncia de ser vencido contém um potencial

epistemologico que transcende a sua causa”™*® (KOSELLECK apud TRAVERSSO, 2018, p.26).

Os protagonistas dos filmes da viagem mistica, o cineasta A. de Um olhar a cada dia
(1995) e o poeta Alexander, de Eternidade e um dia (1998) parecem estar desconectados de sua
atualidade, em um desacerto com o mundo, transparecendo essa natureza melancolica. Eles
parecem ndo pertencer aquela realidade. Em ambos percebemos uma certa nostalgia,
lembrangas da familia, de amigos e de acontecimentos. Estes sentimentos ndo sdo apenas
reminiscéncias, mas antes um conjunto “de emogdes e sentimentos que envolvem uma transi¢ao
histérica, a inica maneira pela qual a busca por novas ideias e projetos pode coexistir com o

pesar e o luto apds o fim das experiéncias revolucionarias”*® (TRAVERSO, 2018, p. XIV).

Tanto A. quanto Alexander s3o aqueles sujeitos sociologicos que Stuart Hall concebe,
com sua identidade constituida na complexidade do mundo moderno, formada na interagdo do
seu interior com os valores, sentidos e simbolos do pos-guerra. Sao artistas e intelectuais
estabelecidos com uma longa histéria de vida, com dilemas existenciais, estrangeiros em uma
jornada pelo interior da peninsula balcanica ou perto da morte, vivenciando a alvorada da
modernidade tardia - marcada pelo fim do comunismo, pela guerra nos Balcas e pelo inicio da
onda de refugiados - buscando manter suas identidades em meio ao turbilhdo de acontecimentos

dos anos 1990.

O deslocamento ¢ provocado por um senso de dever pessoal que, nos filmes, pode ser
vinculado a condugdo de uma crianga a seu lar ou a busca de rolos de filmes perdidos que
mostrariam as primeiras imagens cinematograficas da regido, o que distanciaria os viajantes de
seu espacgo familiar e langa os peregrinos na estrada. Angelopoulos aponta as questdes da busca

em seus filmes:

O conceito de 'road movie' ndo tem relagdo com as viagens empreendidas
pelos herdis dos meus filmes. Um 'road movie' é mais algo que tem a ver com
pessoas que vagam sem um proposito. As viagens feitas pelos heréis dos meus
filmes sdo viagens-buscas por alguma coisa ou pessoa que, a longo prazo, se
tornam o elemento metaférico da busca de uma coisa perdida, um paraiso

8 Tradugdo de:The experience of being vanquished contains an epistemological potential that transcends its
cause. (KOSELLECK apud TRAVERSO, 2018, p.26)

# Tradugdo do trecho: emotions and feelings that envelop a historical transition, the only way in which the
search for new ideas and projects can coexist with the sorrow and mourning for a lost realm of revolutionary
experiences. (TRAVERSO, 2018, p. XIV).
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perdido, uma inocéncia perdida, um ponto de referéncia perdido™®.
(ANGELOPOULOS apud ROBERTS, 2005, p.197)

Um dos aspectos que chamam a atengao nesses filmes da jornada mistica pelos Balcas
sdo os meios de locomogao. As formas de transporte como uma extensao do individuo e com
maior possibilidade de velocidade perdem a relevancia nestas obras. Enquanto nos road movies
norte-americanos a énfase se encontra nos veiculos mecanizados, principalmente automoveis e
motocicletas, e na aceleragao que estes oferecem, nas obras de Angelopoulos os meios nao sao
tao relevantes. Os protagonistas podem se locomover por 6nibus ou trem, caminhao ou taxi,
carro ou a pé, demonstrando que a importancia ndo estd na rapidez ou mesmo na simbiose entre
homem e maquina, e sim no individuo, no envolvimento dos personagens e nos eventos

historicos.

O automovel, um dos simbolos da liberdade do road movie norte-americano, tende,
nesses filmes, a ser descartavel, transitorio e temporario, ndo oferecendo ao protagonista a
possibilidade da velocidade nem uma forma de prote¢do, uma vez que ¢ normalmente antigo e
descartavel. Laderman, ao descrever os filmes de viagem produzidos na Europa, sugere que "o
road movie europeu coloca em primeiro plano o significado da jornada de busca mais do que o
»51

modo de transporte; revelacdo e realizacdo recebem mais foco do que o ato de dirigir

(LADERMAN, 2002, p.248).

Nestas obras, tanto o visitante — o cineasta A. de Um olhar a cada dia - quanto o morador
da regido — o poeta Alexander, de Eternidade e um dia — penetram no interior da Grécia e da
peninsula balcanica pelas estradas secundarias, montanhas geladas, postos de fronteira e
pequenos povoados. Angelopoulos deixou de lado o cosmopolitismo das cidades grandes em
todos os seus filmes de viagem, desde 4 viagem dos comediantes (1975), passando por O
Apicultor (1986) e Paisagem na Neblina (1988), até os dois filmes que representavam a jornada
mistica, Um olhar a cada dia (1995) e Eternidade e um dia (1998). E, mesmo que o longa de
1998 apresente cenas de deslocamento por Tessalonica, a segunda maior cidade da Grécia, o
interior foi priorizado por fornecer um espago particularmente grego ou balcanico, sem tantos

elementos ocidentais.

0 Tradugdo do trecho: The concept of the ‘road movie" bears no relation to the voyages undertaken by the
heroes of my films. A road movie is more something that has to do with persons that wander about without a
purpose. The voyages made by the heroes of my films are voyages-quests for some thing or some person that in
the long run become the metaphorical element in the quest for a lost thing, a lost paradise, a lost innocence, a
lost reference point. UTOPIC HORIZONS: CINEMATIC GEOGRAPHIES OF TRAVEL AND MIGRATION
5! Tradugdo de: The European road movie foregrounds the meaning of the quest journey more than the mode of
transport; revelation and realization receive more focus than the act of driving. (LADERMAN, 2002, p.248).
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O interesse de Angelopoulos pelo interior do pais comecou com a producdo de seu
primeiro filme Reconstrug¢do (1970), quando o diretor explorou as regides montanhosas de
Epiro, no norte da Grécia, perto da fronteira com a Albania, atras de loca¢des para o longa.

Viajar por esta parte do pais suscitou no diretor um fascinio pela vida do interior.

[Ver uma aldeia de montanha pela primeira vez] foi uma descoberta... de outra
Grécia que eu ndo conhecia. me deparei com um espago interior - que pode
ser chamado de interior da Grécia — que era desconhecido para a maioria das
pessoas da minha geragdo, pessoas nascidas e criadas na cidade. Hoje, exceto
talvez por profissionais geografos, sou um dos mais viajados gregos. . . ndo
apenas cidade por cidade, mas vila por vila... Era uma verdadeira descoberta
para mim®2, (HORTON, 1997B, p.65)

Em uma entrevista sobre seu filme A viagem dos comediantes (O Thiassos, 1975), o
diretor afirmou: “Atenas e a vida nesta cidade, onde quarenta por cento da populacdo grega
vive, é uma imagem deformada da vida grega. E uma interessante imagem, mas nio verdadeira.
(...) Se vocé vé apenas Atenas, vocé tem uma visdo falsa da Grécia. E por isso que trabalho

naquela outra Grécia”>. (FAINARU, 2001, p.88, énfase no original).

Em outra entrevista, dessa vez ao critico de cinema e seu amigo pessoal Vasilis
Rafailidis, Angelopoulos disse que evitou utilizar qualquer imagem “pitoresca” ou cliché do
seu pais: “Evitei o perigo do pitoresco. Toda a historia é vista com tanta abstracdo, o que torna

impossivel cair no pitoresco”**. (ANGELOPOULOS apud KARALIS, 2021, p.21).

O cineasta revelou ainda que se inspirou nos brasileiros do Cinema Novo, que faziam
seus filmes em busca de uma expressdo e identidade nacionais, com caracteristicas proprias,
deixando de lado o cinema europeu e norte-americano, hegemonicos, € que ele, Angelopoulos,
também procurava, tematicamente, realizar trabalhos que estabelecessem visdes e relatos sobre
um determinado local. (KARALIS, 2021, p.13)

Mais do que a procura por uma Grécia original, nao deformada pelo ocidente, pensamos
que Angelopoulos buscava uma representagao idilica e nostalgica do pais, com suas aldeias e

tradigdes culturais, suas festas, poesias e cangdes, como formadores da identidade da nagdo e

52 Tradugdo de: [Seeing a mountain village for the first time] was a discovery . . . of another Greece which I did
not know. I came across na interior space - which can be called an inside Greece — which was unknown to most
people of my generation, people born and raised in the city. Today, except perhaps for professional
geographers, I am one of the most extremely travelled Greeks . . . not just city by city, but village by village .. . It
was a true discovery for me. (HORTON, 1997, p.65)

33 Traducdo de: Athens and life in this city, where forty percent of the Greek population lives, is a deformed
image of Greek life. It is an interesting image, but not a true one. (...). If you see only Athens, you have a false
view of Greece. That is why I work in that Other Greece. (FAINARU, 2001, p.88, énfase no original).

5% Traducdo de: have bypassed the danger of picturesqueness. The whole story is seen with so much abstraction,
which makes it impossible to fall into picturesqueness. (ANGELOPOULOS apud KARALIS, 2021, p.13)
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que proporcionasse referéncias historicas, geograficas e culturais para que seus personagens e
espectadores possam desenvolver suas identificagdes. A odisseia pelo interior também pode ser
entendida como uma metéafora para a interiorizagao dos personagens, como reflexdes sobre suas
questdes pessoais familiares, politicas e ideologicas.

A paisagem rural ocupa um lugar especial em muitas culturas nacionais. Isso se deve
principalmente a sua relagdo com os conceitos de nacionalidade e identidade. O interior do pais
e 0 campo sao elementos centrais na construcao de uma nagao. A ideia de ambos como locais
puros e primordiais tornou-se particularmente difundida quando os Estados-nacao da Europa
estavam se formando, tanto na producdo literaria, quanto nas narrativas oficiais sobre a
comunidade nacional e as suas origens, sendo tradicionalmente associados a "identidade
nacional". A construgdo simbolica da nagado e sua legitimagao estao relacionadas a essa imagem
do interior do pais, com sua paisagem selvagem.

A viagem dos protagonistas se utilizou da antiga e da moderna cultura da Grécia e dos
Bélcas, proporcionando aos espectadores um reconhecimento como nagao e regido. O diretor
encontrou na mitologia grega as historias, referéncias e simbolos para desenvolver a narrativa
de seus filmes e povoar o imaginario de seus espectadores. Angelopoulos faz uma homenagem
a antiguidade cléssica e suscita um vinculo com o passado que se conserva no presente. Ha a
ideia da transmissdo de mitos que fazem parte da formacao e ordenamento do mundo grego,
uma cultura antiga e uniforme frente a cadtica cultura transnacional. Essa preferéncia pela
mitologia pode ser notada em seu primeiro filme de viagem, A viagem dos comediantes, de
1975, no qual existem ligagdes entre a histéria da trupe de atores e a antiga tragédia grega de
Orestes, que mata a sua mae Clitemnestra e o seu amante Egisto para vingar a morte do seu pai,
Agamenon. Um olhar a cada dia, por sua vez, é claramente inspirado na Odisseia, de Homero,
na qual o Ulisses, o herdi viajante como muitos habitantes daquela parte do globo.

Na regido da ex-Iugoslavia, os povos constituintes, bosnios, croatas e sérvios, dividem
0 espago com as “minorias”, formadas por outros grupos étnicos reconhecidos, com seus
respectivos interesses politicos, habitos cotidianos e praticas religiosas. Ou seja, existe uma
dificuldade em delimitar uma identidade balcanica homogénea. H4 uma série de sinais de
reconhecimento, acontecimentos historicos e elementos culturais compartilhados que podem
ser classificados como balcanicos. Um destes elementos seria o cinema, instrumento de
produgdo de narrativas, simbolos e imagens que criam vinculos sociais e sentimentos de
pertencimento a uma nagao ou regiao.

Em Um olhar a cada dia (1995), os rolos de filme perdidos e as primeiras imagens

cinematograficas dos Balcas sdo a representacdo cultural do povo balcanico, uma parte da
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historia e da cultura coletiva daquela regido. As imagens mostrariam um passado esquecido, de
inocéncia, no qual prevalecia a convivéncia pacifica entre as pessoas da regido, um passado
mitico, provando que a harmonia entre os povos ¢ possivel. Angelopoulos e seu alter-ego A.,
buscavam imagens e discursos de uma identidade regional.

Angelopoulos explorou a lingua e a literatura grega em seus filmes de viagem mistica.
Um olhar a cada dia utiliza notadamente a Odisseia, de Homero, como base da narrativa; em
Eternidade e um dia, ha a presenca de Dionysios Solomos e de suas palavras compradas. A
lingua nacional ¢ um dos principais fatores responsaveis pela constru¢do do sentimento de
unidade e identidade de uma nag¢do. E, mesmo que a lingua passe por mudangas através do
tempo e transformacdes visiveis devido a sua maleabilidade como instrumento de comunicagao,
¢ através do idioma que os sentimentos nacionais se expressam, que os vinculos de
solidariedade se formam e que as relagdes entre o pessoal e social se fazem.

O diretor ndo apenas homenageia, mas também assume um carater nacionalista em suas
obras ao associar seu cinema a figura de Solomos. Ele foi o poeta nacional da Grécia, o
representante do povo, aquele que esteve fora, na Italia, e quando voltou a Grécia apds longos
anos ausente, precisou compreender a lingua de seu povo. Ele pagava pessoas para ensinar o
grego das ruas a ele. Solomos tinha uma visao ufanista da nag¢ao grega que estava se formando,
sendo, quase documental, escrevendo sobre a independéncia do pais.

Mette Hjort e Scott Mackenzie (2000) distinguem dois tipos de narrativas de viagem
que abordam os temas da nacdo/regido e, consequentemente, da identidade nacional/regional:
a hipersatura¢do monocultural e o contraste intercultural. A narrativa de pessoas que viajam por
sua propria regido ¢ uma hipersaturacao, devido ao uso de elementos tematicos locais e tdpicos
especificos de uma nagdo. Por outro lado, o contraste intercultural utiliza elementos culturais
divergentes. O contraste ¢ criado entre o olhar do forasteiro, como portador dos padrdes
normativos ocidentais, e a natureza selvagem de uma determinada regido. O estrangeiro
reconhece sua propria identidade e chega a uma experiéncia catartica. Ele encontra um novo
significado na vida quando confrontado com o sofrimento da populacdo local em um pais
dilacerado pela guerra, arruinado ou simplesmente empobrecido. (HIORT; MACKENZIE,
2000, p.111-113)

Nos filmes da jornada mistica, observamos as duas perspectivas. Em Um olhar a cada
dia (1995), ocorre um contraste intercultural. O personagem principal, o cineasta A, € grego de
nascimento, mas morou anos fora de sua terra natal. Ele viaja pelos Balcas em guerra, mantendo
seu olhar de estrangeiro, redescobrindo a geografia e a cultura local. Nota-se sua estranheza

quando passa pelas montanhas cobertas de neve acompanhado de seu motorista. J& na obra
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seguinte, Eternidade e um dia (1988), ha uma hipersatura¢cdo monocultural. O protagonista ¢
um morador local, o escritor e poeta Alexander que viaja pelo interior da Grécia apresentando
temas tipicos do pais, sua literatura, sua politica e seus problemas sociais.

Observa-se na jornada mistica dois itinerarios, o linear e o circular. Nesse ponto,
apoiamo-nos nas ideias de C. Hunt (1976) que afirma que encontramos na viagem estes dois
padrdes geométricos. Utilizando a Odisseia, de Homero, como exemplo, Hunt explica que o
linear ¢ o deslocamento de um lugar a outro, do ponto A ao ponto B. O viajante pode ir da costa
de Troia ao Lacio, mesmo que o mar possa estar entre os dois. Esse padrao ¢ finito, termina em
um ponto definido e a jornada pode ser considerada concluida quando o destino ¢ alcangado. O
circular implica uma viagem de ida e volta, na qual vocé parte de ftaca e, depois, geralmente
muito mais tarde, retorna ao ponto de partida.

Em Um olhar a cada dia, filme de 1995, segue o modelo linear, assim como o texto que
inspirou sua narrativa, a Odisseia. Na obra, assistimos a viagem do protagonista da sua partida
na Grécia, passando por paises dos diversos Balcas em plena guerra, até a chegada ao seu
destino na cidade de Saravejo. Ja em Eternidade e um dia, o trabalho de 1998, perfaz o formato
circular. No filme, o personagem principal, sai de sua casa em Tessalonica, chega a fronteira
da Albania, e volta para sua casa.

Ambos os itinerarios, linear e circular, se sucedem nas sinuosas estradas dos Balcas. A
Europa possui extensas rodovias, mas elas tendem a ser lotadas e ndo sdo as rotas preferidas
dos road movies europeus que, ao contrario, geralmente se passam em estradas menores €
sinuosas, que impdem aos meios de locomocao velocidades mais baixas. Nos filmes da viagem
mistica raramente vemos uma longa estrada aberta, em linha reta, desaparecendo no horizonte.
Se em Um olhar a cada dia, ndo assistimos cenas do cineasta A. em autoestradas, no filme
seguinte Eternidade e um dia vemos uma rara sequéncia de Alexander e o garoto albanés em
uma rodovia, apos fugirem dos traficantes de criancas. Os personagens encontram estradas
periféricas, curvas acentuadas e com fronteiras constantes. As proprias rodovias sdo instaveis,
frequentemente desaparecendo sob camadas de gelo, neve, neblina ou mesmo foram destruidas
pela guerra. As estradas balcanicas, pavimentadas ou ndo, sdo cheias de obstiaculos. Nesse
sentido as viagens misticas se contrapdem aos road movies hollywoodianos, com suas rodovias
abertas, curiosamente chamadas de freeways, com suas ideias de aventura, rebeldia e liberdade.

Ao redor das estradas notamos as duras e melancdlicas paisagens da peninsula
balcanica. Graeme Harper e Jonathan Rayner (2011, p.16) afirmam que a paisagem compreende
a divisdo de uma certa extensdo espacial e temporal e que seu entendimento deriva da

interpretagao do observador. As representacdes das paisagens podem ser naturais, com planicies
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e montanhas, mares ¢ rios, ou ainda trazer construgdes humanas, como edificios, torres e cercas.
Elas podem ainda ser representagdes do consciente e do inconsciente dos individuos. Harper e

Rayner acrescentam ainda que:

As paisagens cinematograficas, com base ndo apenas no literal, mas também
no metonimico e metaforico, podem articular o inconsciente tanto quanto o
consciente. As paisagens cinematograficas podem, portanto, ser paisagens da
mente, oferecendo representagdes deslocadas de desejos e valores, para que
estes possam ser expressos pelos realizadores e partilhados pelo publico. Tal
significacdo, e as substituigdes que operam, auxiliam na exploracdo desses
espagos de uma forma ndo menos significativa do que aquela vista na
exploragdo humana do espago geografico real. As paisagens cinematograficas
sdo, portanto, materiais e mediadas. Eles sdo locais de descoberta®.
(HARPER; RAYNER, 2011, p.21)

Nos filmes de Angelopoulos, a paisagem extrapola sua fun¢do de cenario que
necessariamente acompanha a representagdo de personagens e eventos, apresentando uma dupla
funcdo. A natureza, natural ou urbana, é o espaco de representacdo da identidade balcanica e
grega. Nestes filmes, a paisagem ¢ enquadrada, muitas vezes, com planos gerais, de forma a
estabelecer um certo distanciamento do personagem ¢ da agdo dramatica, convidando ao
reconhecimento e a contemplagdo dos elementos que eventualmente possuem um significado
historico e geografico, como no monumento onde o poeta Solomos surge em Eternidade e um
dia (1998) ou nas passagens do rio Danubio, em Um olhar a cada dia (1995).

Nos filmes da viagem mistica a paisagem pode também ser interpretada como a
metafora do inconsciente dos personagens. As imagens das nuvens, da neve e da neblina sdo
predominantes, o que reforca a relagdo entre a paisagem com a subjetividade dos protagonistas.
A natureza representa o estado de espirito dos personagens reproduzindo suas experiéncias
durante a jornada, em busca de lembrancas ou do sentido da vida.

A paisagem possibilita igualmente a transmissdo de estados emocionais e misticos aos
espectadores. As paisagens rurais sdo cobertas de nuvens e de neve, divididas por cercas e
postos de passagem, onde as pessoas sdo reduzidas a silhuetas sem rosto, enfatizando a

introspeccdo e a reflexdo em quem assiste a obra. Por outro lado, as paisagens urbanas sao

55 Tradugdo de: Cinematic landscapes, drawing not only on the literal, but also on the metonymic and
metaphoric, can articulate the unconscious as well as the conscious. Cinematic landscapes can therefore be
landscapes of the mind, offering displaced representations of desires and values, so that these can be expressed
by the filmmakers and shared by audiences. Such signification, and the substitutions that operate, assist in
exploration of these spaces in a way not less significant than that seen in the human exploration of actual
geographic space. Cinematic landscapes are thus both material and mediated. They are places of Discovery.
(HARPER; RAYNER, 2011, p.21)
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cinzas e desbotadas, sugerindo personagens desiludidos ou atormentados. Estabelece-se, ao
longo da narrativa, uma relacdo direta entre o viajante, o ambiente - seja natural ou urbano - e

a audiéncia.

Nas viagens misticas € quase impossivel dirigir pela peninsula balcanica sem cruzar
fronteiras politicas, linguisticas e culturais. Os filmes se desenrolam da Grécia a Albania, do
Danubio a Sarajevo. Essas linhas divisorias podem ser fisicas, como cercas ou postos
fronteirigos ou invisiveis, metaforicas, podendo ser os limites entre pessoas, divisdes politicas,
culturais ou sociais. Nao € necessario que um filme inclua imagens de uma divisa para evoca-

la.

Klaus Eder (2006) define as fronteiras como fatos duros (hard facts) e fatos suaves (soft
facts). Os fatos duros ou concretos possuem um carater material e sdo passiveis de visualizacao,
como cercas, muros ou postos de checagem ou por experiéncia, quando o individuo passa pelo
controle de imigracao de um pais. Os fatos suaves, apesar de trazer "leve" no nome, sao mais
complexos, podendo se referir as fronteiras dentro da sociedade, a separacao de grupos,
principalmente aqueles de outras linguas ou culturas. Eder (2006) argumenta ainda que as
fronteiras suaves também fazem parte dos limites duros, uma vez que o poder simbdlico

inerente as soft facts ajuda a “naturalizar” as hard facts.

Com a queda do muro que dividia a Europa, o fim da ex-Unido Soviética e os discursos
globalizantes que se tornaram predominantes nas décadas de 1990, imaginou-se que as
fronteiras europeias iriam se abrir até desaparecer completamente. Contudo, ndo foi isso que
aconteceu. Os limites territoriais continuaram a existir, mas o fluxo migratdrio aumentou, quase
sempre para o norte e para o ocidente. Todavia, os emigrantes do leste europeu, da peninsula
balcanica ou de outros continentes sdo costumeiramente barrados nas fronteiras. Etienne
Balibar observa que a globalizag¢do tende a derrubar os limites em relacdo a bens e capital, ao
mesmo tempo que ergue todo um sistema de barreiras contra o fluxo de imigrantes que fogem

da miséria, guerra e regimes ditatoriais em seus paises de origem. (BALIBAR, 2003, p.37).

Existem uma série de fronteiras nos filmes da viagem mistica. Em Um olhar a cada dia
(1995) elas sdo transponiveis, em Eternidade e um dia (1998), ndo. Na producdo de 1995, os
personagens, ao cruza-las, ndo apenas atravessam as linhas territoriais, mas também
ultrapassam fronteiras politicas, culturais e religiosas. Todavia, apesar destas diferencas, para
Angelopoulos a identidade balcanica ¢ apenas uma, constituida de elementos que
possibilitariam a criagdo de vinculos e o sentimento de pertencimento ao lugar. No segundo

filme, as cercas, com as silhuetas fantasmagoricas de corpos, quase invisiveis em uma paisagem
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de inverno enevoada, funcionam como um lugar de transi¢ao para o interior do individuo, sdo

limites simbolicos entre a vida e a morte, o real e o imagindrio.

Existe um aspecto interessante em Um olhar cada dia (1995) e Eternidade e um dia
(1998), mas que também pode ser percebido em outros road movies europeus. Ha o que eu
denomino paradoxo do movimento, ou seja, embora sejam producdes voltadas para o
movimento, percebemos uma tendéncia a imobilidade, uma predilecdo pela auséncia de
velocidade. Nos filmes, a acdio dramética — o cronotopo do encontro e do limiar’® - se

desenvolve com maior poténcia nas paradas, nas pequenas cidades, nos desvios e fronteiras.

Nestas duas produgdes, o itinerario da viagem, do inicio ao fim da narrativa, ¢ linear ou
circular. O deslocamento e as paradas sdo realidades complementares, que se misturam e
interpenetram. A locomogdo ¢ realizada em baixa velocidade, em pequenos segmentos,
normalmente com menor importancia dramatica, mas que conduzem aos pontos onde irdo
acontecer as encenacdes fundamentais para a narrativa. Essa lentidao do deslocamento contribui
tanto para o tema quanto para a narrativa. Ja as pausas sdo efémeras, impossibilitando os
protagonistas de criarem raizes nos lugares, mas proporcionam os encontros € eventos

necessarios para o desenvolvimento dos personagens e da historia.

2.1.6 A viagem como alegoria

Nos dois filmes da viagem mistica dirigidos por Theo Angelopoulos, Um olhar a cada
dia (1995) e Eternidade e um dia (1998) ha uma série de alegorias que fazem referéncia a
conturbada politica, aos conflitos bélicos, a rica cultura e aos aspectos identitarios gregos e

balcanicos, rebatendo o balcanismo como uma narrativa negativa da regiao.

Para compreendermos o discurso alegérico desenvolvido por Angelopoulos nestas duas
obras da década de 1990, utilizamos como suporte os estudos sobre alegorias concebidos por
Ismail Xavier (2005), tendo como base as consideragdes do intelectual alemao Walter Benjamin
sobre o tema, escritas em seu ensaio “Origem do Drama Barroco Alemao” (1928). Em seu texto,
o pensador brasileiro traz as defini¢des basicas de alegoria, mas também aprofunda o estudo,

apontando novas possibilidades de entendimento e utilizagdo do termo na contemporaneidade.

Outro texto que nos serviu de apoio para o estudo das alegorias na obra de Angelopoulos

foi a tese de William Pianco dos Santos (2017), sobre a utilizagdo de alegorias nos filmes de

36 Trataremos dos cronotopos de forma mais aprofundada no terceiro capitulo deste trabalho.
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viagem do cineasta portugués Manoel de Oliveira, como uma representagdo do nacionalismo
luso e como uma critica a visao eurocéntrica de mundo.

Xavier percebe a politica e a cultura contemporanea condenadas a crise e a instabilidade
constante, com seus elementos, signos sociais e culturais podendo ser deslocados e
transformados, muitas vezes deixados de lado em virtude das forgas historicas e dos sistemas
de poder. (XAVIER, 2005, p. 339).

A ideia de nagdo também estd presente no texto de Xavier. Esta ¢ produzida pela
narragdo e outras formas de representagcdo. Nas palavras do autor, a nagdo ¢ “um produto da
modernidade, da cultura de mercado e da industrializagdo, um constructo social capaz de criar
um sentimento de totalizagdo, uma entidade coletiva coesa que se assenta em grupos
heterogéneos pertencentes a uma sociedade complexa...” (XAVIER, 2005, p. 365) e que teve
seu apogeu na primeira metade do século XX. Na contemporaneidade, contudo, ocorre a

desestabilizacao do estado-nagao,

mas as alegorias nacionais continuam presentes na cena contemporanea,
embora em novas formas que expressam as crises engendradas pelas novas
configuragdes de tempo, espago, troca economica e poder politico. Isso fica
evidente em filmes que procuram formular visdes amplas da experiéncia
contemporénea ou da politica em certas regides por meio da utilizacdo de
estratégias alegodricas. (XAVIER, 2005, p.364)

A representagdo alegdrica em um determinado meio ou forma artistica pode resultar de
um processo intencional do autor, sendo assim “explicita”, ou pode ser uma alegoria
“inconsciente” e nesta situacao a compreensao de um leitor capacitado ou mais intelectualizado,
que entenda os cddigos mostrados na tela, torna-se indispensavel.

Em seu texto, Xavier chama a aten¢o para as produgdes cinematograficas realizadas na
Europa oriental e que tratam de questdes contemporaneas, identitarias e ideologicas em suas
narrativas, em determinadas lugares marcados pela instabilidade politica, problemas
econdmicos e migragdo em massa. O autor cita como exemplo nesse caso os diretores Emir
Kusturica, com Underground (1995) e Theo Angelopoulos, e seu Um olhar cada dia (1995).

Angelopoulos estava ciente do cenario contemporaneo, especialmente da realidade de
sua peninsula balcdnica nos anos 1990. O movimento de mundializacdo estava se
intensificando, as fronteiras se tornam maleaveis e havia um maior contato com a cultura de
outros paises e lugares, debilitando a identidade e o pertencimento local. O conflito no territdrio
da antiga Iugosldvia provocou inevitavelmente mudangas importantes na regido como a

formagao de novos paises. Ocorre uma transformagdo nas identidades nacionais para outras,
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étnicas. H4 uma onda de emigragdo do leste europeu para a Grécia, que se tornaria a porta de
entrada para a Europa ocidental. O balcanismo, ou seja, a concep¢ao dos Balcas como uma
regido primitiva, que vive em guerras, se alastra pelo ocidente.

Em Um olhar a cada dia (1995) e em Eternidade e um dia (1988) a viagem ¢ uma
alegoria, representando a esséncia cultural dos Balcas e da Grécia. Seus personagens viajam
pelo interior da Grécia e dos Balcas, pelas montanhas e estradas vazias e cobertas de neve,
distantes da capital e das grandes cidades cosmopolitas, apresentando em diversas sequéncias,
0s mitos, a poesia e o alvorecer da arte cinematografica. Angelopoulos faz da jornada pela
peninsula balcanica um meio para revisitar a cultura e a historia da regido. A viagem serve
como uma maneira de "reencontrar" ou "reafirmar" essas raizes, em oposicao as influéncias
externas ou cosmopolitas que poderiam apaga-las.

Em seu texto, Xavier também trata da contemporaneidade com suas distor¢des politicas,
sociais e temporais que dificultam um desenvolvimento estavel da vida. As historias de vida
atuais sao vagas, baseadas em relacdes fluidas, rapidas e distantes. A concepgao de um espago
mundializado, muitas vezes em conflito, em um tempo cada vez mais veloz acaba por afetar a

logica das interacdes entre os individuos e corrompendo sua subjetividade.

Histodrias pessoais tornam-se assim dependentes de processos sociais amplos
que transcendem a percep¢do individual, limitando o alcance daquelas
narrativas assentadas no desenvolvimento linear de uma vida cuja
continuidade ¢ assegurada por interacdes pessoais circunscritas por um
ambiente estavel. (XAVIER, 2005, p. 363)

Os protagonistas dos filmes de viagem de Angelopoulos (e aqui penso em todas as
produgdes) - os artistas mambembes, o apicultor, as criangas e principalmente o cineasta e o
escritor a beira da morte — passam por esta situagdo. Devido a questdes historias, sociais e
pessoais, suas relagdes sao distantes. Eles estdo em movimento pela Grécia e pelos Balcas em
busca de suas familias, de seus amigos, de suas lembrancas vivas do passado, buscando revive-
las e ressignificad-las de alguma forma. A viagem torna-se a alegoria da busca de um
pertencimento a um lugar ou a uma familia, em um mundo cadtico, em rapida transformacao.

E interessante notar que este movimento em diregdo as identidades nacionais e regionais
foi realizado também pelo cineasta portugués Manoel de Oliveira. Ha certa similaridade entre
a Grécia, de Angelopoulos e Portugal, de Oliveira. Ambos sdo paises periféricos da Europa,
com historico de ditaduras e problemas econémicos. Em Viagem ao Principio do Mundo (1997)
o protagonista ¢ Manoel, um cineasta na terceira idade, que ajuda um ator francés a achar seu

passado no interior de Portugal. A locomog¢ao ocorre por estradas e pequenas cidades lusas,
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onde os encontros, conversas e lembrangas tristes e felizes acontecem. A jornada pelo interior
de Portugal ¢ uma dupla alegoria, tanto uma representagdo da memoria do cineasta Manoel de
Oliveira, quanto da nagdo portuguesa. Nesse sentido, o filme de Oliveira se aproxima tanto de
Um olhar cada dia (1995), quanto de Eternidade e um dia (1998), de Angelopoulos.

J& Um Filme Falado (2003) conta a historia de Rosa Maria, interpretada pela atriz
Leonor Silveira, uma professora de historia, que leva sua filha em um cruzeiro maritimo ao
encontro do pai. Ao longo da jornada, outros personagens sao inseridos na narrativa,
reproduzindo a cultura de seus respectivos paises. Oliveira, neste trabalho, aborda a
globalizacdo e os rumos politicos e culturais da Europa. Assim como Leonor Silveira representa
o povo lusitano em sua jornada, com sua histdria e tradi¢do, o escritor Alexander e o cineasta
A. dos filmes de Angelopoulos, representam o povo helénico, com sua cultura, suas letras e
imagens, buscando manter suas identidades pessoais em um mundo cadtico.

Nestas producdes de Angelopoulos, a jornada também ¢é uma representagdo do dos
perdedores da historia, de uma esquerda que foi derrotada. Em Um olhar cada dia (1995), a
passagem da estatua de Lénin pelo rio Dantbio, como uma lenta cerimdnia finebre, ¢ uma
alegoria da morte do comunismo, do fim do sonho revolucionario, da queda da ex-Unido
Soviética anos antes e do desmoronamento do leste europeu. Em Eternidade e um dia (1998),
quase no final do filme, uma pessoa segurando uma bandeira vermelha entra no 6nibus que leva
Alexander e seu jovem amigo. O militante estd cansado, com olhar fixo, e logo dorme. A

alegoria de uma esquerda que se enfraqueceu e anestesiou.

2.2 A experiéncia mistica na jornada pelos Balcas

Os protagonistas das duas obras de Angelopoulos, Um Olhar a Cada Dia (1995) e A
Eternidade e Um dia (1998), em determinados momentos de suas jornadas pelos Balcas,
vivenciam uma série de fenomenos que consideramos misticos, marcados por deslocamentos
espago-temporais, € que acontecem de forma natural, em razdo do encontro com outros
personagens, em virtude de situagdes dramaticas enfrentadas e que sdo relacionados a
determinados eventos intimos e historicos. Os personagens principais, A. e Alexander,
conseguem interagir com pessoas e eventos do passado de uma forma realista e reflexiva. Essa
volta ao passado é semelhante aquelas ocorridas com o narrador de Em Busca do Tempo
Perdido (1917), de Marcel Proust.

A viagem, nestes filmes, ganha outra dimensdo. Ela ndo ¢ apenas externa ou interna,

mas também temporal. Cada movimento, parada ou encontro ocorridos durante a travessia
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produz um caleidoscopio de informagdes objetivas e sensagdes afetivas que sdo assimiladas
pelo viajante, influenciando suas reac¢des, conduzindo-os a determinados momentos historicos,
relacionadas a momentos relevantes da historia daquela regido ou mesmo de suas vidas

pessoais.

Os fendmenos misticos representados nestes filmes possuem determinados aspectos,
que os afastam da epistemologia pré-iluminista da mistica, associada a uma experiéncia
religiosa tradicional, e os inserem no campo da mistica contemporanea, principalmente a do
pOs-guerra, constituida ndo apenas de elementos religiosos, mas também de aspectos culturais

e psicologicos.

Angelopoulos considerava sua obra distante de qualquer atributo espiritual. Uma vez
questionado sobre a relacao de sua obra com a do cineasta russo Andrei Tarkovsky, O diretor
grego afirmou que o russo seria mais espiritual e metafisico enquanto ele possuia um viés mais
politico®”. De fato, os fendmenos miticos concebidos por Angelopoulos em seus filmes estdo
longe de acontecerem devido a algum componente religioso convencional; em vez disso,

surgem de forma natural, concatenados a aspectos historico-culturais, linguisticos e pessoais.

Para compreendermos o misticismo em Um olhar cada dia (1995) e Eternidade e um
dia (1998), vamos utilizar como apoio as ideias sobre a mistica desenvolvidas pelo professor e
pesquisador inglés Robert Charles Zaehner. O autor desenvolve o conceito de experiéncia
mistica natural e espontinea, apontando como um dos exemplos deste fendmeno a novela de
Marcel Proust, Em busca do tempo perdido. Em seguida, trataremos da experiéncia mistica
representada nos filmes de Angelopoulos apontando as condigdes que levaram os personagens
a experiéncia no passado, as caracteristicas do fenomeno, com suas afinidades e diferengas em

relacdo a obra de Proust.

2.2.1 Uma introducao a mistica

A mistica ¢ um elemento presente em diversos campos da sociedade, sejam religiosos
ou laicos. A origem do termo “mistica/o” remonta a antiguidade classica, sua raiz ¢ o grego
mustikés, que significa mistério. A palavra designava os iniciados nas religides gregas de
mistério, Orfismo e El€usis, as quais conduziam os praticantes a contemplagao do mundo e aos

segredos mais profundos da realidade. Atualmente, tanto o substantivo quanto o adjetivo

57 https://abraccine.org/2012/01/27/theo-angelopoulos-1936-2012/.
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“mistica/o” manifestam algo transcendente, uma experiéncia sobrenatural, em oposi¢do a
normalidade da vida humana.

A mistica contempordnea possui um vasto campo epistemologico com teorias e
discursos propostos por pensadores provenientes de areas tao distintas quanto religido, filosofia
ou psicologia. As abordagens académicas incluem reflexdes sobre as praticas misticas, como
componentes das tradigdes religiosas, e estudos especificos sobre o elemento experiencial, seja
espontaneo ou induzido pelo comportamento humano. Faremos agora uma pequena introdugao
a mistica para melhor compreendermos sua transicao do campo estritamente religioso para o
laico e apresentarmos suas principais tendéncias contemporaneas.

O historiador Michel de Certeau desenvolveu um amplo estudo sobre o misticismo, do
século XVI até o século XIX. No medievo, o termo era empregado como parte da religiosidade
cristd. Na modernidade, entre os séculos XVI e XVII, houve uma separacao entre a mistica
legitimada pela igreja catdlica e outra considerada herética. Com o tempo ocorre uma
marginaliza¢do dos homens misticos, um continuo banimento institucional e uma tipologia
negativa do sujeito mistico. Como o professor e também estudioso do misticismo Eduardo
Losso sugeriu, “a mistica € um conceito que sofreu um processo de diferenciacdo e
marginaliza¢do semelhante ao da loucura, e Certeau nao deixa de se inspirar em Foucault ao
perseguir relagdes entre saber, discurso e poder”. (LOSSO, 2014, p.25).

E a partir do Iluminismo que a razdo comega a ganhar destaque e passa a ser o principio
fundamental que deve reger a vida do ser humano e dar autonomia ao individuo. A ciéncia passa
explicar o que antes era explicado pelas crengas religiosas, hd uma crescente cisao entre religido
e sociedade. Ocorre uma série de transformagdes na historia moderna que levaram a mistica a
se constituir como uma disciplina autobnoma, como um fendomeno observavel e submetido as
normas que regem a observagdo cientifica e presente nas producdes artisticas, nas questdes
radicais da filosofia a respeito da experiéncia humana ou mesmo nos estudos neurologicos.

Toda essa mudanca na estrutura da sociedade possibilitou novas perspectivas de estudo
dentro da mistica. A partir do século XIX e XX, as reflexdes sobre as praticas misticas deram
espago para as pesquisas sobre as experiéncias individuais. A pesquisa se dividiu, inicialmente,
em duas grandes vertentes, a perenialista e a contextualista. Os pensadores perenialistas
argumentam que o fendmeno mistico € unico, independente do contexto sociocultural, historico
e religioso em que ocorre, € sugerem que toda experiéncia mistica, em sua esséncia, ¢ a mesma.
A teoria contextualista afirma que as experiéncias misticas sao moldadas pelo contexto social

e religioso no qual o individuo estd inserido.
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2.2.2 R. C. Zachner e a experiéncia mistica natural

O contextualista Robert Charles Zaehner concentrou seus estudos nas religides orientais
e no misticismo. Em seu trabalho sobre o tema, Mysticism Sacred and Profane (1957/1961),
Zachner, influenciado pelas teorias de Jung sobre a universalidade dos mitos, simbolos e
arquétipos como formas estruturais primarias que compdem nosso inconsciente, rejeita a
possibilidade de que os eventos misticos tipicos de diferentes religides correspondam ao mesmo
fenomeno em sua esséncia e pensa o misticismo como um fendmeno ocorrendo no interior dos
individuos. O autor realiza um estudo comparativo de diversos fendmenos misticos e apresenta
as semelhancas e oposi¢des entre estes.

Zaehner distingue duas formas possiveis de experiéncia mistica. Uma delas ¢ a religiosa,
que pode ser dividida em teista ou monista. A primeira deriva da crenga na existéncia de um ou
mais deuses, encontrada na espiritualidade judaica, cristd e islamica e, ocasionalmente, em
alguns casos da hindu. Nesse caso, existe uma dualidade entre o individuo e a divindade e a
unido mistica ocorre entre estes dois seres, 0 humano e o divino. O autor sugere que podemos
notar essa forma na experiéncia relatada por Sdo Jodo da Cruz®®. Ja a monista surge quando a
alma individual e o universo se tornam apenas um, através de exercicios e praticas religiosas
constantes. O fendmeno monista pode ser encontrado no ndo-dualismo do Vedanta™.

A outra forma de experiéncia mistica seria a profana ou natural que pode acontecer de
trés maneiras distintas. Uma delas, através do uso consciente de alucindgenas, como descrito
pelo proprio R. C. Zachner ap6s ingerir drogas psicodélicas e também por Aldous Huxley em
sua obra As portas percep¢ao (The doors of perception, 1954); outra maneira, devido a
determinadas patologias como a esquizofrenia, que poderia gerar visdes e sensacdes; por fim,
a experiéncia mistica natural pode acontecer de forma espontanea, destituida de qualquer tipo
de preparagao especifica e isenta do uso de drogas.

De acordo com Zaehner, na experiéncia mistica natural ha uma identificagdo do sujeito
“com a totalidade da natureza”. Nesse caso, o mistico expande sua consciéncia para além dos
limites da sua realidade. Ha a transcendéncia dos contornos do tempo e espago, possibilitando

o individuo acessar tempos historicos distintos e singulares. De acordo com Zaehner:

...a pessoa que tem a experiéncia parece estar convencida de que o que ele
experimenta, longe de ser ilusorio, €, pelo contrario, algo muito mais real do
que aquilo que ela experimenta normalmente através de seus cinco sentidos

58 Frade carmelita e mistico espanhol. Nasceu em Fontiveros, em 1542, e faleceu em Ubeda em 1591. Autor de
diversas obras de carater mistico, sendo a mais conhecida “A Noite escura da Alma”.
59 Tradigdo espiritual indiana.
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ou o que ela pensa com sua mente finita. E, no seu maximo, uma
transcendéncia de tempo e espaco em que um modo infinito de existéncia &
realmente experimentado. Nao admira, entdo, que tal experiéncia deveria
parecer ao sujeito como parte de um grau de realidade maior do que nossas
experiéncias normais, todas elas necessariamente limitadas pelos fatores
gémeos de espaco e tempo. (ZAEHNER, 1961, p.82)%

Zaehner utilizou como exemplos da mistica natural as obras Uma Esta¢do no Inferno
(Une saison em enfer, 1873), de Arthur Rimbaud®!, Em busca do tempo perdido (4 la recherche
du temps perdu, 1913-1927), de Marcel Proust e Wisdom, Madness and Folly: The Philosophy
of a Lunatic (1938), de John Custance®. Para nossa tese, vamos nos concentrar nos estudos de
Zaehner sobre a obra maxima de Proust, Em busca do tempo perdido. As jungdes temporais
que acontecem na novela proustiana assemelham-se as temporalidades combinadas
desenvolvidas por Theo Angelopoulos em seus filmes de viagem, produzidos na década de

1990.

Zachner sugere que Em Busca do Tempo Perdido teve origem em uma experiéncia
mistica natural, vivida por Marcel Proust em algum momento anterior de sua vida e o autor
francés, por ter uma mente extremamente analitica, foi capaz de traduzir em palavras o
fendmeno e oferecer uma explicacdo racional para um fato tdo irracional e fora da nossa

realidade concreta. (ZAEHNER, 1961, p.50).

Se o final do século XIX ficou marcado pelo apogeu do romance, pelo realismo de
Balzac e pelo naturalismo de Zola, o inicio do século XX apresentou o desenvolvimento do
romance psicoldgico e subjetivo, apresentando como figuras essenciais, James Joyce e sua obra
prima, Ulisses (1920) e Marcel Proust, com seu Em busca do tempo perdido, um marco na

década de 1920.

60 Tradugdo de: ...the person who has the experience seems to be convinced that what he experiences, so far from
being illusory, is on the contrary something far more real than what he experiences normally through his five
senses or what he thinks with his finite mind. It is, at its highest, a transcending of time and space in which na
infinite mode of existence is actually experienced. No wonder, then, that such an experience should appear to the
subject to partake of a far greater degree of reality than our normal experiences, all of which are necessarily
limited by the twin factors of space and time. (ZAEHNER, 1961, p.82)

1 Uma Estagdo no Inferno revisa o periodo dos arrebatamentos de loucura de Rimbaud. De acordo com
Zahener, Rimbaud ¢ um caso de psicose autoinduzida, uma experiéncia imprudentemente procurada através de
drogas e libertinagem. Em Rimbaud, declara Zachner (1961, p.51), o 'natural' € o 'sobrenatural' parecem se
encontrar.

62 John Custance apresentava um severo caso de bipolaridade, no qual ele alternava momentos de mania e
depressdo com outros de sanidade. Durante seu periodo lucido, ele escreveu Wisdom, Madness and Folly: The
Philosophy of a Lunatic (1938). Zachner associa os periodos de loucura descritos no livro como experiéncias
misticas.
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Nos sete volumes que compdem a novela de Proust®, o protagonista narra sua infancia
na pequena Combray, sua vida na alta sociedade francesa, seu desejo de se tornar escritor, a
luta pelo reconhecimento social e a busca por sua realizagdo amorosa. Na obra, as classes
sociais mais altas, a aristocracia e a burguesia, sao descritas de forma depreciativa, como
pessoas pedantes e afetadas, algumas vezes beirando a crueldade com quem nao fazia parte do
meio. H4 uma série de personagens profundamente elaborados, suas a¢des sdo contadas de
forma minuciosa e os cenarios sao apresentados com riqueza de detalhes.

A narrativa se desenrola durante a Belle Epoque, do fim do século XIX até o inicio da I
Guerra Mundial, um periodo marcado por realizagdes cientificas, como o telégrafo sem fio, o
cinema e o avido, movimentos artisticos, como o Art Nouveau e o Art Deco, e pela variedade
de estilos arquitetonicos, do neo-bizantino, passando pelo neo-goético ao classicismo. As
Exposi¢des Universais de Paris, nos anos de 1878, 1889 e 1900, trazem um clima de
prosperidade e euforia, influenciando artistas e escritores, que se entregam a pintura, a poesia e
ao romance. Esse periodo de otimismo foi interrompido pela Conflito de 1914, que mergulhou
a Franga no pesadelo da Guerra.

Marcel Proust abordou o tempo e o espaco, a memoria € a composicao artistica,
recusando a linearidade do tempo em sua obra. Um dos aspectos mais importantes do livro sao
as “viagens” que o personagem principal faz ao seu passado, como uma reag¢do corporal a
pequenos acontecimentos, que desencadeariam sua memoria involuntaria.

O retorno ao pasado mais conhecido ¢ associado ao episodio da pequena madeleine®,
j& no primeiro livro, O caminho de Swann (1913), no qual o narrador mergulha seu pequeno
biscoito, a madeleine, em um em cha quente, leva-os aos labios, e vivencia uma série de

acontecimentos ja sucedidos, em Combray, onde passara a infancia:

E logo, maquinalmente, acabrunhado pelo dia tristonho e a perspectiva de um dia seguinte igualmente
sombrio, levei a boca uma colherada de cha onde deixei amolecer um pedago da Madeleine. Mas no
mesmo instante em que esse gole, misturado com os farelos do biscoito, tocou meu paladar, estremeci,
atento ao que se passava de extraordindrio em mim. Invadira-me um prazer delicioso, isolado, sem a
nog¢do de sua causa. Rapidamente se me tornaram indiferentes as vicissitudes da minha vida,
inofensivos os seus desastres, ilusoria a sua brevidade, da mesma forma como opera o amor enchendo-
me de uma esséncia preciosa, ou antes, essa esséncia ndo estava em mim, ela era eu. (PROUST, p.48)

83 A narrativa se divide em sete partes, com temas distintos: O Caminho de Swann (Du Céte de Chez Swann,
1913) trata da infancia do narrador em Combray; 4 Sombra das Raparigas em Flor (A Lombre des Jeunes Filles
em Fleurs, 1919), o interesse pelas artes e pelo sexo feminino; O Caminho de Guermantes (Le Cote de
Guermantes, 1920 e 1921), o narrador ingressa na alta sociedade francesa; Sodoma e Gomorra (Sodome et
Gomorrhe, 1921-1922), a descoberta da homossexualidade, em Guernantes; 4 Prisioneira (La Prisonniére,
1923): a relagdo com Albertine; A Fugitiva (Albertine disparue, 1927): a impossibilidade do amor; O Tempo
Recuperado (Le Temps Retrouvé, 1927): a busca pelo tempo perdido.

% La petit madeleine, ou seja, PM, as iniciais de Marcel Proust. A obra é repleta de autorreferéncias.



&3

Continuando:

E logo que reconheci o gosto do pedago da Madeleine mergulhado no Cha que me dava minha tia
(embora ndo soubesse ainda e devesse deixar para bem mais tarde a descoberta de por que essa
lembran¢a me fazia tao feliz), logo a velha casa cinzenta que dava para rua, onde estava o quarto
dela, veio como um cenario de teatro se colar ao pequeno pavilhdo, que dava para o jardim, construido
pela familia nos fundos (o lango truncado que era o unico que recordara até entdo); e com a casa, a
cidade, da manhd a noite e em todos os tempos, a praga para onde me mandavam antes do almogo, as
ruas aonde eu ia correr, os caminhos por onde se passeava quando fazia um bom tempo. (PROUST,
2003, p.50-51)

No tltimo livro, O tempo redescoberto (1927)%, o narrador passa por mais trés eventos
que o fazem se perder no tempo: o primeiro episoédio ocorre quando ele, ao entrar no patio da
residéncia dos Guermantes, ndo v€ um carro que se aproximava, ouve um aviso, recua e tropega
nas pedras irregulares da calcada. Repentinamente, tem um sentimento analogo ao que sentira
antes, ao comer sua madeleine, mas agora reconstituindo a sua visita a igreja de Sao Marcos,
em Veneza. Em seguida, o barulho de uma colher no prato faz o faz reviver a sensagao de suas
viagens de trem, quando observava as arvores do caminho. Finalmente, ao enxugar os labios
em um guardanapo engomado, um conjunto de impressdes o leva a praia de Balbec. Esta
memoria involuntaria provoca um sentimento de renascimento e éxtase no narrador, capaz de

sanar o medo do tempo e da atualidade. H4 beleza e fluidez nessas passagens.

Sobre as pedras no chao:

Ruminando as tristes reflexdes a que acabo de aludir, entrara eu no patio da residéncia dos
Guermantes, e com minha distra¢do ndo vi um carro que se aproximava; ao grito do wattman so tive
tempo de afastar-me rapidamente, recuando tanto, sem querer, que tropecei nas pedras irregulares do
calcamento em frente a cocheira. Mas no momento em que, procurando equilibrar-me, firmei o pé numa
pedra um pouco mais baixa do que a vizinha, todo meu desanimo se desvaneceu, ante a mesma
felicidade em épocas diversas de minha vida suscitada pela vista das drvores que eu julgara reconhecer
num passeio de carro pelos arredores de Balbec, ou dos campandrios de Martinville, pelo sabor da
madeleine umedecida numa infusdo por tantas outras sensagdes das quais ja falei e me pareciam
sintetizar-se nas ultimas obras de Vinteuil. (PROUST, 1988, p.148)

Continuando o trecho:

Cada vez que refazia, materialmente apenas, esse mesmo passo, ele se revelava inutil; mas se conseguia,
esquecendo a recep¢do dos Guermantes, reconstituir o que sentira ao pousar assim os pes, de novo a
visdo deslumbrante e indistinta me rogava, como a dizer: “Detém-te se para tanto tens forca e tenta

65 O livro foi publicado ap6s a morte de Proust.



&4

resolver o enigma de felicidade que te proponho”. E logo a seguir, bem a reconheci, surgiu-me Veneza,
da qual nunca me satisfizeram meus ensaios descritivos e os pretensos instantineos tomados pela
memoria, e me era agora devolvida pela sensagdo outrora experimentada sobre dois azulejos desiguais
do batistério de Sdo Marcos, juntamente com todas as outras sensagoes aquela somadas no mesmo dia,
que haviam ficado a espera, em seu lugar na fila dos dias esquecidos, de onde um subito acaso as fazia
imperiosamente sair. Tal como o gosto da pequena madeleine me recordava Combray. (PROUST,

1988, p.149)

O som da colher no prato:

Com efeito, um copeiro, procurando em vdo ndo fazer barulho, acabava de bater com uma colher num
prato. Invadiu-me um bem estar do mesmo género do causado pelas pedras irregulares, as sensagoes
também ainda frescas, mas muito diversas, misturava-se agora um cheiro de fumaca, abrandado pelos
efluvios de uma paisagem silvestre; e, no que me parecia tdo agradavel, reconheci o mesmo renque de
arvores que me entediara observar e descrever, em frente ao qual, abrindo a caneca de cerveja que
levava no vagdo, acreditei por um instante, numa espécie de vertigem, ainda estar, tanto quanto o ruido
idéntico da colher esbarrando no prato me dera, antes de cair em mim, a ilusdo do martelo de um
empregado que consertara alguma coisa numa roda do trem quando paramos na orla da pequena mata.

(PROUST, 1988, p.150)
O guardanapo que leva a Balbec:

o guardanapo onde limpara a boca, engomado exatamente como a toalha com a qual tivera
tanta dificuldade em enxugar-me defronte da janela no dia de minha chegada a Balbec,
estendia, tirada de suas dobras quebradicas, a plumagem de um oceano verde e azul como uma
cauda de pavio. E eu ndo gozava apenas as cores, mas toda uma fase de minha vida que as
soerguia, que sem duvida a elas aspirara, da qual uma sensagdo de fadiga ou de tristeza me
frustrara em Balbec, e agora, livre das imperfeicoes da percep¢do exterior, pura e
desencarnada, enchia-me de alegria. (PROUST, 1988, p.150)

Em seu livro, Proust e seu alter-ego, o narrador da obra, estdo, na realidade, em busca
de sua identidade, que apenas pode ser encontrada no passado. A memoria involuntaria tem a
fun¢do de manifestar a nossa verdadeira natureza, assim como apresentar os primeiros € mais
importantes contatos sociais. O presente, para Proust, nos d4 apenas a superficie das coisas, ¢

no passado que reside a nossa esséncia e nossa identidade.

Como salienta Zaehner, “talvez pareca fantasioso atribuir um significado 'mistico’ a
grande novela de Proust. Nao obstante, esse elemento mistico ¢ a chave para o livro todo, como
qualquer um que tenha lido a obra atentamente pode perceber."® (ZAEHNER 1961, p.51). Ao
longo dos livros, a busca pela identidade ganha contornos misticos, demonstrando a dissolugao

do tempo e o carater transitorio da vida. O protagonista do romance passa por fendmenos

% Traducdo de: It may, perhaps, be thought fanciful to attribute a ‘'mystical’ significance to Proust's great novel.
None the less, this mystical element is the key to the whole book as anyone who reads the work carefully must
realize. (ZAEHNER 1961, p.51).
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misticos tipicamente naturais que fornecem ao personagem a visdo de um tempo perdido, para
além da transitoriedade da vida e da realidade concreta.

Zaehner sugere que na experiéncia proustiana, os elementos comuns do passado e do
presente se combinam em um lugar que parece estar fora da realidade. O protagonista de Proust
experimenta uma completa integracdo com toda a sua vida passada, fora do espaco-tempo
cotidiano. E este reencontro com o tempo perdido possibilita um novo entendimento do

passado, uma revisao daquele tempo e uma compreensao de sua infancia.

2.2.3 A experiéncia mistica: uma sintese

No cinema de Theo Angelopoulos produzido a partir da década de 1990, o tempo € um
assunto recorrente. O autor grego, assim como o francé€s Marcel Proust, questionou as
convengdes do tempo, propondo novas formas de entendimento e interagdo com o passado.
Seus filmes de viagem, realizados na década de 1990, Um olhar a cada dia (1995) e Eternidade
e um dia (1998), mostram que nada se extingue com o passar da historia, os elementos do
passado continuam de alguma maneira no presente ¢ miram o futuro. H4 uma sensagao

constante de captura do tempo. Nas palavras de Angelopoulos:

Meu sentimento, em todo caso, ¢ que o passado ¢ uma parte integrante do
presente. O passado ndo ¢ esquecido, afeta tudo o que fazemos no presente.
Cada momento de nossas vidas consiste no passado e no presente, o real € o
imaginario, todos eles se misturando em um s6%’. (ANGELOPOULOS apud
FAINARU, 2001, p.98).

Os protagonistas destes filmes, o cineasta A. e o escritor Alexander, vivenciam
experiéncias misticas, caracterizadas pela combina¢dao de tempos historicos distintos e a
interagdo entre personagens de tempos historicos distintos. Essa fluidez temporal faz parte da
viagem representada nos filmes. A medida que os personagens se movimentam e entram em
contato com outros individuos e passam por determinadas situagdes, as experiéncias temporais
ocorrem. Este fendmeno torna-se um dos elementos caracteristicos da jornada mistica e pode
ser compreendido através da epistemologia de R. C. Zaehner.

Assim como na obra de Proust, o fendomeno mistico nos filmes de Angelopoulos ¢

igualmente natural, na medida em que ocorre de forma imprevista, sem qualquer esfor¢o ou

7 Traducdo de: My feeling, in any case, is that the past is na integral part of the present. The past is not
forgotten, it affects everything we do in the present. Every moment of our lives consists of the past and the
present, the real and the imaginary, all of them blending together into one. (FAINARU 2001, p.98).
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preparativo especial para que o evento acontega; ¢ também dessacralizado, desprovido de tragos
e influéncias religiosas. Nas obras do cineasta grego, o fator que possibilita a experiéncia
mistica natural e espontanea ¢ a interagdo dos protagonistas com outros individuos, aos
sentimentos que estes encontros suscitam e a determinados eventos dramaticos.

Os protagonistas de Angelopoulos, o cineasta A. de Um olhar a cada dia (1995), e o
poeta Alexander, de Eternidade e um dia (1998), sdo atores e testemunhas dos eventos ocorridos
na peninsula balcanica na década de 1990. Nota-se a angustia dos personagens em suas
jornadas: enquanto A. tem a frente o conflito dos Balcas, Alexander conhece a questao dos
refugiados. Eles também enfrentam seus dilemas pessoais: A. ¢ um estrangeiro em seu proprio
pais e Alexander lida com uma doenca terminal e a soliddo. A cada evento mistico, o passado
destes personagens ¢ redescoberto.

O relato escrito e a representacao cinematografica do fendmeno mistico estdo
conectados ao meio social, cultural e linguistico dos individuos que passam pelo evento.
Enquanto o texto de Proust descreve o retorno de seu alter-ego a sua infincia em Combray ou,
mais velho, em Veneza, as imagens mostram a interacdo de A. e Alexander com pessoas e
elementos do seu passado ou da historia coletiva da Grécia e dos Balcas, com seus problemas
politicos e humanitarios, antigos e atuais.

Nos filmes da jornada mistica pela peninsula balcanica, estes fendmenos tao
proustianos, ou seja, a ruptura cronoldgica e o retorno do protagonista ao passado, possuem
determinadas fung¢des. Estes viabilizam momentos de fuga do mal estar da contemporaneidade.
Em determinadas momentos, os dois protagonistas, A. e Alexander, afastam-se do presente, da
guerra, da angustia da doenga e da soliddo. Os personagens buscam seu lar, sua familia, um
espaco seguro, longe das dificuldades do cotidiano.

A experiéncia mistica proporciona ainda uma tentativa de reconstrugdo do passado e de
redengao pessoal por parte dos personagens. Esse movimento € perceptivel em Um olhar a cada
dia, quando A., encontra sua falecida mae em um trem e ¢é transportado de 1995 para 1945. Em
seguida, chegam a casa da familia em Costanza e em uma sequéncia de aproximadamente onze
minutos, A. passa do fim da ocupagdo alema e a libertagdo de seus prisioneiros em 1945 para a
ocupacao soviética da Roménia em 1950. Ao longo de toda essa tomada, A. parece estar feliz
em ser apresentado a cada um de seus familiares, que aguardam ansiosamente o retorno de seu
pai de um campo de concentracao da Segunda Guerra Mundial.

Em Eternidade e um dia toda esta dindmica de fuga, reconstrucdo e redencdo
desenvolve-se ao longo da narrativa, e pode ser notada nas diversas cenas onde o poeta

Alexander contracena com sua esposa, seus amigos e sua mae. Logo no inicio do filme, na casa
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de sua filha, Alexander I¢ as cartas de sua esposa Anna e ao atravessar as cortinas em dire¢do a
varanda, ha uma ruptura espago-temporal e o poeta ¢ deslocado para sua antiga residéncia,
contracenando com sua esposa. Conversam sobre o vestido, as visitas que irdo chegar e a
gravidez. Logo em seguida, seus amigos chegam a casa, mas o poeta novamente se ausenta,

como sempre fazia.

Em outro momento do filme, no calgaddo em frente ao mar de Tessalonica, Alexander
passa por outra experiéncia mistica causada pelas palavras do garoto albanés. O poeta ¢
transportado para um barco, com pessoas cantando e dangando. Ele conversa com sua esposa e
com sua mae. Na continuagdo da sequéncia, todos se encontram em uma ilha caminhando e se
divertindo, mas Alexander estd sozinho. Em todos esses momentos nota-se a tentativa frustrada
de reconstruir seu passado e a unido com seus afetos. No final do filme, o escritor se dirige a
casa onde morava quando crianca. Seus amigos, sua familia e sua falecida Anna dangam na
praia. O poeta se aproxima e danga com eles. Apenas no epilogo assistimos a redencao de

Alexander.

O fendmeno mistico e sua representacdo imagética, como o retorno € a interagdo com o
passado, ¢ também uma forma de trazer a tona a historia da Grécia e dos Balcas, fazendo um
contraponto ao olhar limitado e estereotipado do ocidente, que percebia aquele lugar como um
territorio selvagem, sem passado ou cultura, um amalgama de etnias sempre em guerra e, nas
palavras de Todorova, como uma regido “convenientemente localizada fora do tempo

historico’®.

Em Um olhar cada dia, a experiéncia mistica do cineasta A., a relagdo com o passado,
seus eventos e personagens, apresenta uma parte da historia dos Balcas pouco conhecida, a vida
e a arte dos irmdos Manakis, pioneiros do cinema balcanico. Logo no inicio do filme, A. trata
da morte Yannakis Manakis em 1954, em frente ao mar. Uma panoramica lateral associada a
uma mudanga de preto e brago para cor aproximam duas épocas da histéria. Em outro momento
do filme, apos ser interrogado por soldados bulgaros na fronteira, um desnorteado A. reencena
o exilio de Yannakis, afastado de sua terra e de sua familia, em 1916. Angelopoulos conta as
histérias desconhecidas dos Balcds, aquilo que Dina lordanova chamou de ‘“histérias
silenciosas’ sobre movimentos populacionais forgados esquecidos, coer¢do linguistica e

cerceamento de identidade”® (IORDANOVA, 2008, p.5).

%8 Traducdo de: conveniently located outside historical time. Maria Todorova, Imagining the Balkans (1997) 10-
11,119

% Traducdo de: ‘hushed histories’ from the Balkans, concerning forgotten forced

population movements, linguistic coercion and identity curtailment. JORDANOVA, 2008, p.5)
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A combinagdo de tempos histdricos distantes e a interagdo entre personagens de épocas
diferentes possibilita também a expressdo da lingua e, mais especificamente, da poesia grega
moderna. Isto ¢ observado quando Alexander e o menino albanés estio em uma ruina e
conversam sobre o poeta Dionysios Solomos, que também aparece em cena. Nesse momento,
Angelopoulos enfatiza a importancia da lingua para a formacao da identidade cultural de uma
nacdo. Ela contém tragos da historia, tradicdo, cultura de um individuo e de um lugar. Para o
cineasta, “nossa lingua mae ¢ nossa Unica carteira de identidade real. Para citar Heidegger:
n0sso unico lar é nossa lingua”’® (ANGELOPOULOS, 2001, p.121)

Finalmente, em ambos os casos, nos livros de Proust e nos filmes de Angelopoulos, o
passado nao ¢ somente algo pelo qual os personagens passam, mas ¢ também o que eles sdo. A
volta aos acontecimentos ja ocorridos visa ndo apenas o relato de um passado distante, mas a
constituicdo de uma identidade mais auténtica e profunda. Presos no presente, os personagens
dos livros e filmes estdo submetidos a fragmentacao de sua personalidade. Ao reviverem o
passado, eles encontram suas identidades, sua familia e amigos, elementos de coesdo social,

que pensavam estar perdidas para sempre.

2.3 A poética visual dos filmes da viagem mistica pelos Balcas

Neste segmento, iremos analisar o estilo de Theo Angelopoulos e, principalmente, a

poética visual”!

dos filmes da viagem mistica pela peninsula balcanica. O diretor grego foi um
artista e um intelectual engajado, ele buscava com seu cinema representar a realidade e provocar
reflexdes em seus espectadores. A poética visual do conjunto de sua obra estéd associada a seus
interesses politicos e ideoldgicos, e especificamente nos anos 1990, a uma dimensao mistica e
transcendente.

David Bordwell investigou o estilo de forma ampla em “Sobre a historia do estilo
cinematografico” (2013) e mais especificamente o estilo de Angelopoulos’? em “Figuras
tracadas na luz” (2008). Teremos entdo os textos de Bordwell como suporte principal para nossa

reflexdo, mas também abordaremos as questdes politicas e ideologicas vinculadas a

complexidade visual de Angelopoulos, presentes nos filmes de viagem produzidos na década

0 Tradugdo de: Our mother tongue is our only real identity card. To quote Heidegger: our only home is our
language. (ANGELOPOULOS, 2001, Interviwes, p.121).

"I Em nossa tese, compreendemos como poética visual a formagdo de imagens filmicas, concebidas por meio de
cameras cinematograficas, com sua linguagem propria, ou seja, seus planos, angulos € movimentos, com seus
sentidos estéticos e interesses politicos e ideoldgicos.

2 Além de Angelopoulos, Bordwell analisou o estilo do francés Lous Feuillade, do japonés Kenji Mizoguchi e
do taiwanés Hou Hsiao-hsien.



&9

de 1990 - temas que a abordagem formalista de Bordwell nao alcangou. Relembraremos ainda
os textos de Bertold Brecht (1967) sobre o teatro épico e de André Bazin, sobre o realismo,
aspectos igualmente presentes na poética visual do cineasta grego (1991).

Entender o estilo de um cineasta e de suas obras ¢ relevante uma vez que o tema e a
narrativa da obra dependem das imagens em movimento, da composi¢do, da luz e do som que
as acompanha. O estilo € a parte perceptivel do filme, a ponte de ligagdo com aquilo que é mais
importante, ou seja, a tematica, a estrutura da histdria, suas implicagcdes politicas e sociais.
(BORDWELL, 2013, p.21).

O estilo, de acordo com Bordwell, € o “uso sistematico e significativo de técnicas da
midia cinema em um filme” (2013, p.17), ou seja, resulta das selecdes feitas pelos cineastas
dentro de uma variedade de elementos como linguagem de cadmera, montagem, valores
cromaticos, som e mise-en-scéne (encenagao, iluminagao, representacao e ambientacao). Estas
escolhas ocorrem pela necessidade da solugdo de problemas praticos na realizagdo dos filmes e
de determinadas opcdes estéticas dos cineastas, influenciadas tanto pelo local e época da
producao quanto pelos procedimentos técnicos utilizados por seus predecessores.

No decorrer dos processos de criagao de uma obra cinematograficas, os artistas lidam
com uma série de problemas que podem ocorrer durante o planejamento, filmagem ou pos-
produgdo. Para resolver estas questdes que surgem durante a realizacdo dos filmes, o cineasta
se utiliza de “esquemas”, termo desenvolvido pelo historiador de arte Ernst Gombrich para analisar
as variagoes estilisticas das artes plasticas e apropriado por Bordwell para se referir a determinadas
solucdes que, por terem sido bem-sucedidas, tornaram-se normas na producao. E mesmo que
estas praticas/esquemas orientem e facam parte do arsenal técnico dos cineastas, ainda ha
espaco para a criatividade e originalidade, pois existem diversas maneiras de trabalhar e utilizar
0s esquemas.

A colaboragdao de Angelopoulos com o diretor de fotografia Giorgos Arvanitis foi
essencial para o desenvolvimento do estilo visual do cineasta grego. O cineasta mantinha a
palavra final sobre seus roteiros, montagem e finalizagdo da obra, mas abria espago para o
trabalho de Arvanitis, que optou pelo realismo fotografico na maioria de suas obras, sem
grandes contrastes € com uma variagdo cromatica sutil. Arvanitis e Angelopoulos
potencializaram o uso da camera utilizando os planos abertos e, principalmente as longas
tomadas, ampliando o campo de identificagdo visual em cada cena e fomentando o
comportamento critico dos espectadores.

Bordwell afirma que Angelopoulos aderiu com atraso a tradi¢do modernista do cinema

que existiria desde a década de 1940 e ja contaria com uma histdria estabelecida, diretores ja
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consagrados e técnicas definidas. Para ser reconhecido, na opinido do pesquisador, era
necessario que o jovem cineasta grego possuisse uma certa relagdo com os diretores € a com as
obras que o antecederam, mas que também apresentasse um estilo diferente e original. Para
Bordwell, Angelopoulos foi um sintetizador que desenvolveu um estilo tnico, revisando e
modificando os esquemas e as formas de filmar j& disponiveis.

Jameson também insere Angelopoulos na ampla tradi¢gdo do modernismo, mas o chama
de “tardio”, e explica: “o modernista tardio ¢ presumivelmente aquele que consegue inventar
um novo estilo apds a inovagdo estilistica ser declarada exaurida””> (JAMESON, 1997, p.78).
De fato, Angelopoulos adota tardiamente os métodos e as estratégias formais utilizadas no
modernismo cinematografico, mas, mesmo assim, foi capaz de introduzir inovagdes a arte. O
diretor grego, por exemplo, trouxe novas fun¢des para a longa tomada, renovando o interesse
profissional e académico sobre o longo take.

Theo Angelopoulos, ao desenvolver seu estilo visual, assimilou as concepgdes visuais
de diretores conectados ao modernismo cinematografico, como Orson Welles, de onde vieram
as inclinagdes para a profundidade de campo; Kenji Mizogushi, pelo uso do espago fora da tela;
Miklés Jancso, de quem o cineasta grego buscou inspiragdo para tomadas de 360 graus e,
finalmente, Michelangelo Antonioni, que tinha como objetivo fazer do espectador um
observador critico das mazelas do século XX. Suas produgdes foram frequentemente inseridas
no nicho do filme de arte e voltadas a um publico mais intelectualizado. Seu cinema exigia do
espectador uma postura mais ativa, fazendo o publico pensar e interpretar seus variados
elementos.

Em seus dois primeiros filmes, Reconstituicao (1970) e Dias de 36 (1972),
Angelopoulos ainda utiliza as elipses e flashbacks. O filme de estreia também ¢ associado ao
cinema-verdade e as novas tendéncias dos anos 1960, pelos inimeros planos com camera na
mao. No filme, j4 notamos algumas longas tomadas, tempos mortos e o siléncio tdo comuns
nos filmes do diretor grego.

Foi apenas em seu terceiro filme 4 viagem dos comediantes (1975), que Angelopoulos
apresentou um estilo mais acabado, utilizando de forma consistente a técnica do longo take. A

novidade estava no uso constante da tomada longa’, praticamente em todo o filme, seja através

73 Tradugdo de: The late modernist is presumably one who manages to invent a new style after stylistic
innovation has been pronounced exhausted. (JAMESON, 1997, p.78)

74 Dois avangos tecnolégicos permitiram planos-sequéncia mais extensos. O primeiro delas foi o
desenvolvimento do steadycam, que permitiu que os diretores de fotografia passeassem suavemente pela cena
sem utilizar trilhos ou cdmeras na méo. O segundo avanco foi o advento da tecnologia digital, substituido os
filmes em pelicula por gravagdes em niimeros binarios, o que possibilitaria mais ensaios e repeti¢des. Todavia, é
importante ressaltar que os filmes de jornada misticos foram filmados em pelicula.
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de cameras fixas, longos planos-sequéncia, lentos travellings, panoramicas vagarosas, inclusive
em movimentos em 360°, proporcionando a extensdo do tempo e do espago representado na

tela. Bordwell resume o que tratamos até aqui:

Com o plano-sequéncia, Angelopoulos mostrou-se um licido transcriador.
Poucos diretores tinham empregado a técnica a quase toda cena e nenhum
tinha aplicado tao reiteradamente a paisagens. Os planos arrastados em A4
viagem dos comediantes e em seus filmes mais tardios atestam seu empenho
em enriquecer uma vertente reconhecida e mesmo canonizada. O estilo
monumental resulta em parte do trabalho de um artista que chegou atrasado
ao campo em que a maioria das jogadas ja estava estabelecida, e por grandes
jogadores. (BORDWELL, 2008, p.198)

Na década de 1990, Angelopoulos ja havia estabelecido sua propria estética. Seus filmes
que representam a viagem mistica possuem uma poética visual complexa, constituida por
tomadas de longa duragdo, composta de cameras estaticas (normalmente planos gerais e de
conjunto) ou com lentos movimentos de cAmera que passeiam serenamente pela cena (planos

sequéncia’®, panordmicas’® ou travellings).

Esta poética visual baseada nos longos e lentos takes proporciona experiéncias visuais
singulares: a sensacdo de misticismo e transcendéncia, o deslumbramento, a possibilidade de
reflex@o sobre a imagem que esta na tela, a impressao de realismo, a compressdao do tempo e a
combinagdo de tempos historicos distintos, a desdramatizagdo e o distanciamento da acao
dramatica, tipico do teatro épico desenvolvido por Bertold Brecht e a formagdo de tempos

mortos.

O longo take ¢ aquele em que a experi€ncia dramatica acontece de forma ininterrupta
dentro da cena. E também identificado quando sua duragio for excepcionalmente maior que o
tempo médio dos outros planos do filme. Para sabermos a duracao média dos planos de um
filme, o historiador de filmes Barry Salt, em seus estudos sobre tecnologia e estilo

cinematografico (2002), propde o conceito de duragao média da tomada (Average Shot Lenght,

75 Termo usado originalmente por criticos franceses para descrever um plano de longa duragdo em que o
significado da cena vem da a¢do dramatica que permanece dentro do quadro e ndo no corte de um plano para
outro. A camera pode se mover para seguir a agdo, mas € o publico que descobre a ou seja, em vez da montagem
descobrir por ele. (KONIGSBERG, 1989. p.425).

6 A panoramica é quando a cAmera se move horizontalmente em um eixo fixo para examinar uma area. O termo
vem de "panorama" e a técnica é frequentemente usada para (1) oferecer ao espectador uma visdo mais ampla da
cena do que teria de um plano fixo; (2) orientar a atengdo do publico para uma agdo ou um ponto de interesse
relevante, tornando-o ciente das relagdes entre os elementos da cena (algo que a montagem néo pode fazer); (3)
seguir o movimento de um personagem através da paisagem e (4) transmitir um ponto de visdo subjetiva de um
personagem quando este se vira para uma determinada dire¢do. (KONIGSBERG, 1989. p.372).
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ASL) que, basicamente, significa o tempo de execucdo do filme dividido pelo nimero de

tomadas.

Ainda de acordo com Salt, as ASLs variaram ao longo da histéria do cinema, por
exemplo entre 1928 e 1933, a duragdo média dos cortes era de 10,8 segundos. Mais
recentemente, entre 1994 e 1999, esse tempo caiu para 4,92 segundos (SALT, 2002, p.358). Em
contrapartida, os filmes da jornada mistica, possuem ASL elevado se comparado com os filmes
comerciais daquela época: Um olhar a cada dia (1995) possui ASL de 1min46 e Eternidade e

um dia (1998), de 1min54.

Bordwell demonstrou que ao longo da historia do cinema, os diretores optaram por
dinamizar a montagem, abrindo mao de uma coreografia mais complexa, com planos mais
extensos, nos quais os personagens se moviam pelo cenario e dialogavam entre si. A partir dessa
constatacdo, Bordwell apresenta o conceito de continuidade intensificada, que teria emergido
nos anos 1960 e se difundido nos anos 1980 (BORDWELL, 2008, p.46). O ritmo dos cortes se
intensificou e cada fala ou expressdo facial ganharia uma tomada separada. Os cineastas
também intensificaram o uso de planos cada vez mais préximos aos personagens ¢ da acgao
dramatica. Este estilo de se fazer cinema, com enquadramentos juntos aos personagens € com
tempos menores, tornou-se a tendéncia global das formas dominantes de produgdo

cinematografica.

Apontamos duas explicagdes para esta predisposi¢ao a velocidade, uma de natureza
psicologica e outra, cultural. Vamos tratar inicialmente da psicologica: O cinema foi, ao longo
dos anos, ajustando sua linguagem aos sistemas perceptivos e cognitivos humanos. No inicio
do século 20, as taxas de quadros foram aumentadas para tornar a visualizagdo mais natural, o
som foi adicionado ao filme popular, depois a cor e, no inicio do século 21, houve mais uma
tentativa de introduzir o 3D como modo principal de apresentagio. Em um artigo de 201077,
James Cutting argumentou que o padrdo de duragdo das tomadas de um filme mudou ao longo
dos anos para melhor se adaptar as flutuagdes naturais da atencdo humana. Os estudos de
aten¢do de Cutting’® e Gildens’® sugerem que ndo existe atencdo voluntaria sustentada por mais
do que alguns segundos, mais que isso a mente das pessoas tende a vaguear ou mudar o foco.

Por isso a tendéncia natural do cinema em ajustar a duragdo das cenas.

Culturalmente, o desenvolvimento da televisao via satélite e posteriormente das midias

digitais estimulou o fluxo de informagdes e de imagens, dinamizou as relagdes, formas de

77 https://www.ncbi.nlm.nih.gov/pmc/articles/PMC3485803/
78 https://pubmed.ncbi.nlm.nih.gov/20424081/

7 https://pubmed.ncbi.nlm.nih.gov/11212631/
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consumo e alterou a forma de percep¢ao do mundo. A sociedade da informacgao se caracteriza
pelo consumo em massa de imagens e informagdes, tanto no trabalho quanto no lazer e, para
que isso seja possivel, ¢ necessario que as imagens sejam 0 mais objetivas possivel. A

velocidade tornou-se uma caracteristica de nossa sociedade e nos acostumamos a ela.

Na contramao da historia, do impulso no fluxo das imagens e da continuidade
intensificada, Angelopoulos, ao combinar sua técnica de filmagem — as longas tomadas estaticas
ou em movimento - com atividades cénicas cadenciadas, didlogos minimos e um excesso de
siléncio, suscita, de forma recorrente, a impressao de uma dilatagdo do tempo, como se este
passasse de forma mais vagarosa. Como o cineasta Andrei Tarkovsky (1986, p.117) aponta, o
ritmo de um filme ¢ determinado nao apenas pela duracao dos segmentos montados, mas
também pela acdo dramadtica (ou auséncia dela), que ocorre nesses segmentos. Nessa linha de
raciocinio, Luis Carlos de Oliveira Junior®® (2021) nos lembra que cinema de lentiddo e plano-
sequéncia nao sao expressoes iguais ou com sentido semelhante, citando, como exemplo, os
trabalhos do norte americano Robert Altman com o plano longo, que para o diretor, serve mais
para permitir um acumulo de acdes e didlogos vertiginosos do que para dilatar o tempo na tela.

Os filmes da jornada mistica pelos Bélcds nos causam essa sensag¢do de lentiddo, de
desaceleracdo do tempo. Os longos e vagarosos planos retratam uma encenagdo normalmente
contida, desacelerando o ritmo narrativo, levando a uma melhor representagao das
subjetividades dos protagonistas, como podemos perceber nos frames seguintes, quando vemos
o poeta Alexander passeando sozinho pela orla de Tessalonica envolto em pensamentos. Os
longos takes possibilitam ainda didlogos mais elaborados, como assistimos na ocasido em que
o cineasta A. caminha com seu amigo por Belgrado, relembrando o passado e os sonhos de
mudanga. Nesse sentido, o estilo visual de Angelopoulos em Um olhar a cada dia (1995) e
Eternidade e um dia (1998) acentua o seu tema e sua narrativa, a partir do momento em que as
imagens lentas e contemplativas, fornecem meios para a introspec¢do, ponderacdo e para o
misticismo tanto de personagens quanto de espectadores. A serenidade das imagens abre

caminho para um outro estado de espirito e para um outro tempo € espago.

80 https://www2.ufjf.br/cinemovimento/sessao-ensaio-critico/202 1-2/janeiro/slow-cinema-fast-food/
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Figura 01 — Os longos planos

Fontes: Eternidade e um dia (Mia Aioniotita Kai Mia Mera, 1988, Angelopoulos, 1998) e Um olhar a cada dia (To
vlemma tou Odyssea, Angelpoulos, 1995) — Filmes digitalizados

A lentidao, tanto dos movimentos de camera quando da encenagdo dramatica, possibilita
uma melhor reflexdo sobre as imagens vistas na tela do cinema, oferecendo aos espectadores a
oportunidade de buscar novas formas de interpretagao e significagdo, de pensar sobre a imagem,
perceber detalhes e entender as relagcdes entre os diversos momentos da narrativa para,
finalmente, apreender o filme por inteiro.

Angelopoulos, ao optar pela lentiddo em seus filmes de viagem mistica nos anos 1990,
forneceu uma alternativa ao regime visual hegemonico da época, pautado na sobrecarga de
informagdes e na velocidade das imagens. O realizador grego desenvolveu um estilo proprio,
fundamentado nos planos abertos e nas longas tomadas, contrapondo-se as concepgdes
imagéticas que vinham dominando o cinema mundial, baseadas na velocidade dos cortes e na
proximidade dos planos. Um olhar a cada dia e Eternidade e um dia sdo entio momentos de
emancipac¢ao e de ruptura com o estatuto visual vigente. Os filmes s3o0 a negac¢ao do que existia
no cinema comercial na década de 1990.

A partir das concepgdes imagéticas dessas duas producdes de Theo Angelopoulos,
podemos incluir os filmes de jornada mistica no vasto conjunto do chamado slow cinema®', um
movimento cinematografico ndo estruturado, composto de filmes produzidos por diversos
cineastas, ao redor do mundo, para festivais de arte ou salas de cinema comerciais € que foram
agrupados de acordo com seu estilo visual semelhante, baseado na lentidao das imagens.

Ao longo das obras de Angelopoulos e também em seus filmes de viagem produzidos
na década de 1990, ha um sentimento constante de deslumbramento com aquilo que € visto na

tela. O diretor aposta muitas vezes em planos gerais e de conjunto, em cenas externas nos quais

81 Em 2003, o critico francés Michel Ciment, em seu discurso no 46° Festival Internacional de Cinema de Sdo
Francisco, utiliza a expressdo cinema of slowness para caracterizar a intengao artistica e a forma de filmar de
cineastas como Theo Angelopoulos, Abbas Kiarostami, Tsai Ming Liang, Béla Tarr, Manuel de Oliveira e
Aleksandr Sokurov.
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apresenta um vasto espago cé€nico, tanto espacos urbanos quanto paisagens naturais. O ritmo
das cenas ¢ sustentado pelo pela agdo dramatica mais contida, pela imobilidade dos personagens
ou componentes em cena e por didlogos pontuais.

A longa tomada sem movimento, constituida de planos mais abertos, permite a
contemplagdo da imagem filmica, como se esta fosse uma obra de arte ou um quadro na parede
de um museu. Lutz Koepnick (2017) argumenta que a longa tomada ¢ um meio de reconstruir
espacos para que haja a possibilidade de um deslumbramento. O take longo suspende o desejo
do espectador por uma narrativa imediata e propde um engajamento reflexivo com experiéncias
extraordinarias, permitindo nutrir relagdes reciprocas entre percepgao € pensamento, fascinio e
conhecimento. E ainda nos “convida a experimentar o mundo na tela, o mundo de telas, com
olhos abertos e sentidos maravilhosos...”%? (KOEPNICK, 2017, p.154).

E mesmo que Angelopoulos priorize os planos abertos em seus filmes da viagem
mistica, percebemos também a moderada utilizagdo de planos mais préximos - de corpo inteiro
ou mesmo filmados da cintura para cima - para melhor representar a agao dramatica e trazer um
minimo de expressividade as cenas, como nos frames abaixo, mostrando a preocupagao da
companheira do cineasta A. em Um olhar a cada dia e a tristeza do pequeno companheiro de
Alexander no velodrio de seu amigo, em Eternidade e um dia. Nota-se, contudo, a auséncia de
close-ups ou planos de detalhe, mais dramaticos e expressivos, que poderiam captar sentimentos

os sentimentos dos personagens e transmiti-los ao publico.

Figura 02 — Os planos médios

Fontes: Eternidade e um dia (Mia Aioniotita Kai Mia Mera, 1988, Angelopoulos, 1998) e Um olhar a cada dia (To
vlemma tou Odyssea, Angelpoulos, 1995) — Filmes digitalizados

Um outro elemento presente nos filmes de Angelopoulos e nos filmes de viagem mistica

¢ o realismo. O cineasta grego adotou a longa tomada em suas diversas formas, assumindo o

82 Traducdo de: It invites us to experience the world on screen, the world of screens, with open eyes and
wondrous senses. (KOEPNICK, 2017, p.154)
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realismo em seus filmes, criando cenas extensas que, muitas vezes, resolvem-se em si mesmas,
abandonando a relacdo de causa e efeito da montagem classica. A longa tomada traz uma
sensacdo de realidade devido a sua capacidade de retratar a agdo dramatica de forma

documental, de maneira ininterrupta, sem cortes. Nas palavras do diretor:

...0 corte, o corte, em inglés, € uma pausa. Na minha opinido, isso € um tanto
falso. A intervengdo tecnologica dentro de um plano ¢ algo que considero da
ordem do vivo, que tem respiracdo propria, sentido proprio, moralidade
propria. Ao mesmo tempo, ha algo sagrado, cerimonial, teatral no plano. Isto
da aos atores tempo para desenvolver um gesto ou sentimento, ou para
vivenciar momentos de siléncio, pausas e agdes. Ha também algumas
referéncias literarias na minha abordagem do plano sequencial. Partindo de
Homero, por exemplo, a descri¢ao dos exércitos de Aquiles ocupa cinco
paginas. Em Ulisses, de James Joyce, o monologo de Molly é uma sequéncia
literaria. Acrescentaria que, no meu caso, ndo se trata de uma escolha
intelectual. E uma forma de proceder que surge naturalmente, como respirar.*
(ANGELOULOS apud CASTIEL, 2016).

Em seus textos, Bazin vai chamar a atengdo para a "esséncia" realista que caracteriza o
cinema. Partindo das artes plésticas, o critico afirmava que a contradi¢do da pintura, ou sua
limitagdo, era a sua falta de objetividade. Nao importava o quanto um pintor ¢ um quadro
reproduzissem fielmente um determinado objeto, havia sempre a questdo da subjetividade, da
interpretagdo do artista. E essa contradicdo que a fotografia, e posteriormente o cinema, vem
resolver, possibilitando a representagdo do real sem interven¢do humana.

Bazin também criticava a montagem como um elemento que iria contra a realidade do
filme. A especificidade do cinema estaria na representacao da unidade espago-temporal de um
determinado evento: “a imagem das coisas ¢ também a imagem da duracdo delas” (BAZIN,
1991, p.24). A montagem s6 pode ser utilizada dentro de limites rigidos, caso contrario o
publico ndo pode usar sua imagina¢do. Quando duas ou mais agdes dramadticas sdo
fundamentais para o entendimento de uma cena, a montagem se torna proibida para garantir o
seu realismo, segundo Bazin (1991). A imagem seria mais importante que a montagem e a

profundidade de campo e o plano-sequéncia seriam as formas técnicas de se representar o real.

8 Traducdo de: ...La coupe, le cut, en anglais, est une rupture. Cela donne d mon avis, quelque escolheu de
faux. L'intervention technology a l'intérieur d'un plan est quelque escolheu que je considére comme étant de
l'ordre du vivant, qui a sa propre respiration, sa propre signification, as propre moral. En méme temps, dans le
plan, il ya quelque escolheu de sacré, de cérémonial, de thédtral. Cela donne aux acteurs le temps de développer
un geste ou un sentiment, ou de vivre des moment de silence, de pauses et d'actions. 1l ya aussi dans ma
démarche du planséquence quelques références littéraires. En partant d'Homere, por exemplo, la description
des armées d'Achille prend cing pages. Dans ['Ulysse de James Joyce, le monologue de Molly est un plan-
seéquence littéraire. J'ajouterai que dans mon cas, il ne s'agit pas d'un choix intellectuel. C’est un moyen de
procéder qui vient tout naturellement, comme une respiration. (ANGELOULOS apud CASTIEL, 2016)
https://offscreen.com/view/aesthetics-of-the-long-take-the-travelling-players.
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Através das longas tomadas e da continuidade da a¢do cénica, Angelopoulos apresenta,
de forma critica e documental, os problemas e as contradi¢des humanas da ultima década do
século XX. Seu objetivo era tornar visivel e o mais proximo possivel do real os problemas da
regido, tanto o conflito armado como a questdo dos refugiados. O diretor trata também dos
dilemas humanos, do sentimento de falta de identidade e pertencimento em uma regido em
constante mudanca, a tristeza pela morte eminente e a falta de esperanga com o fim da utopia

comunista.

Angelopoulos promove nos filmes da viagem mistica uma de suas inovagdes mais
importantes, ou seja, a compressao do tempo e a combinagdo de tempos historicos diferentes
dentro de uma mesma cena, utilizando os longos planos sequéncia. E esta conjungio de épocas
distintas e a possibilidade de interagdo entre personagens tdo distantes historicamente que

melhor caracteriza os filmes da viagem mistica.

Os retornos no tempo em um unico take foram realizados antes, tanto em Hollywood,
nos filmes Caravan, (Erik Charell, 1934) e Enchantment, (Irving Reis, 1948), quanto no cinema
europeu, em Miss Julie (Alf Sjoberg, 1951), mas foi Angelopoulos que apurou a técnica ¢ a
utilizou com frequéncia para tratar de temas pessoais e historicos, partindo do presente para o

passado, unido a memoria individual com a coletiva.

Esta associacdo de épocas historicas distintas dentro de planos tnicos ¢ também uma
forma de politizacdo das imagens. Esta estratégia possibilita um novo entendimento do tempo,
ndo como um continuum linear, mas como uma série de fendmenos que podem ocorrer ao
mesmo tempo. Essa jun¢do de tempos incitaria os espectadores a reconsiderar os processos
historicos e situagdes pretéritas, conectando-as com eventos do presente. O “fim da historia”®*,
os problemas politicos e econdmicos da Grécia e da Balcas e a impossibilidade de uma
perspectiva positiva para aquele lugar implicam um olhar para trés, para os afetos do passado,
para os sonhos revoluciondrios da esquerda, com sua critica ideoldgica e social e um

mapeamento da historia e da cultura esquecidas da peninsula balcanica. A solugdo para os

dilemas da contemporaneidade estaria, entdo, no passado.

E importante salientarmos que na obra de Angelopoulos, o realismo baziniano e a
transcendéncia ndo sdo antagdnicos. O diretor trabalhou o realismo por meio das longas
tomadas que revelavam de forma fiel as a¢cdes humanas e o cenario. E precisamente essa

realidade tangivel que permite que os fendmenos misticos - as rupturas temporais € o retorno

8 Teoria do economista norte-americano Francis Fukuyama publicada em 1989 na revista The national interest,
a partir das ideias de Georg Wilhelm Friedrich Hegel. Fukuyama afirma que a sociedade chegou ao fim da
historia com o fim do fascismo e do comunismo, € a vitoria da democracia liberal.
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ao passado - existam. O misticismo, a transcendéncia do tempo existem pois o real estd ali

representado. Eles sdo complementares.

Angelopoulos, ao empregar a longa tomada com planos distantes dos personagens e da
acdo dramatica, principalmente e, Um olhar cada dia e Eternidade e um dia, propde uma
desdramatizacao da mise-en-scéne, ao representar eventos emocionalmente mais carregados de
forma contida, evitando a empatia com os intérpretes. Essa maneira de filmar garante que o
espectador ndo esteja apenas fisicamente distanciado e, portanto, removido do assunto, mas
também tenha tempo para observar e refletir sobre as informagdes na imagem e a responder
criticamente a eles.

Uma das influéncias de Angelopoulos nesta estratégia de desdramatizagcdo foi

Antonioni®

3, cujos procedimentos formais reduziam a emotividade da narrativa. O autor da
trilogia da incomunicabilidade — L "Aventura (1961), La Notte (1961) e L’ Eclisse (1962) -, da
preferéncia aos grandes planos para representar as acdes dramaticas, beneficia-se dos planos
sequéncias ao invés dos cortes simples, utiliza o siléncio e os tempos mortos além de abstrair a

musica ndo diegética de seus trabalhos para obter a distdncia emocional de seus personagens.

Angelopoulos, entretanto, empregou de forma mais constante e a nosso ver, de fora mais
aprimorada que Antonioni, o conceito da desdramatizacdo. Como afirma Bordwell: “como
Braque, que vai além do cubismo de Picasso, como Hindemith, que vai além do neoclassismo
de Stravinsky, Angelopoulos vai além da desdramatizacdo de Antonioni, mas dentro de um

enquadramento sistematicamente distante”. (BORDWELL, 2008, p.211)

O diretor grego afirmou que gostaria de criar um novo tipo de publico, com o habito da
observacao critica, "ndo apenas um consumidor que usa apenas suas emog¢des, mas uma pessoa
que usa sua mente; um espectador como a que Brecht procurava encontrar para sua obra.”%
(HORTON, 1997B, p.46). O teatrologo defendia um teatro épico ou historicizante, cujo
objetivo era desmascarar a realidade historica e social. O teatro, na visao de Brecht, tinha o
dever de educar as pessoas, fazer o publico pensar criticamente. Para isso, a encenagao nao

deveria envolver emocionalmente o espectador, mas transformd-lo em um observador

consciente, fazé-lo pensar para que ele possa criticar o que ¢ apresentado no palco.

Para tanto, o cineasta grego adaptou para seus filmes um dos elementos essenciais do

teatro épico desenvolvido por Brecht, o efeito de estranhamento (Verfremdungseffekt), ou seja,

8 Em uma entrevista a Archimandritis (2013, p.26), Angelopoulos afirmou que quando era um estudante em
Paris na década de 1960, assistiu L ‘Aventura 13 vezes.

8 Traducdo de: not j ust a consumer who uses only his emotions, but a person who uses his mind; a viewer such
as the one Brecht was trying to find for his work. (HORTON, 1997B, p.46)
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“uma técnica de representacdo que permite retratar acontecimentos humanos e sociais, de
maneira a serem considerados insdlitos, necessitando de explicagdo. [...] A finalidade desse
efeito ¢ fornecer ao espectador [...] a possibilidade de exercer uma critica construtiva.”
(BRECHT, 1967, p.148). Esse estranhamento pode acontecer a partir do ator, responsavel pelo
alcance do efeito no palco, dos elementos cénicos e da musica. Os atores deveriam trabalhar de
forma estilizada, narrando a acdo ao invés de encarna-la; as cenas teriam cartazes explicando
as acOes dramaticas e 0s recursos musicais contariam com coros € cantores que se dirigiriam

diretamente ao publico.

Para alcancar esse efeito de estranhamento Angelopoulos utilizou também a técnica da
planimetria®’, posicionando a cAmera, de forma estatica, voltada ao quadro onde ocorrera a
acdo, enfatizando a horizontalidade do quadro. Com isso, 0s personagens se movimentam,
entrando e saindo do quadro, seja frontalmente ou de costas para a camera, compreendendo

uma cena inteira ou mesmo finalizando um longo plano.

A planimetria acarretaria, em primeiro lugar, o efeito de distanciamento no qual o
ambiente ¢ dominante e os personagens tornam-se homogeneizados, contribuindo para a
supressao da emocao dramatica; e, em segundo lugar, contribuiria para um efeito de teatralidade
e artificialidade, como se o quadro cinematografico fosse um palco de teatro. A planimetria
pode ser melhor observada em duas cenas de Eternidade e um dia. A primeira, logo no inicio
do filme, quando assistimos as criancas entrando em quadro; a segunda, ja no final do longa,

quando Alexander danga com sua esposa e seus amigos € parentes entram e saem da cena.

Figura 03 - A planimetria

Fonte: Eternidade e um dia (Mia Aioniotita Kai Mia Mera, 1988, Angelopoulos, 1998)

87 David Bordwell (2008) chamou esse posicionamento de cAmera de planimétrico. Esta forma de encenagdo ndo
foi uma cria¢do de Angelopoulos, mas ¢ comumente utilizado pelo cineasta, que levou essa composigdo a
perfeicao.
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Todavia, pensamos que a desdramatizagdo inspirada em Brecht e o impacto emocional
ndo sdo excludentes, mas coexistem como caracteristicas complementares em Um olhar cada
dia e Eternidade e um dia. O impacto emocional nao viria do melodrama ou da manipulagdo
sentimental, mas do distanciamento e do contexto narrativo mais amplo. A desdramatizagao
criaria uma conexao emocional profunda que ndo estd no drama imediato, mas na reflexao sobre
os temas maiores da obra, como identidade, histéria e transcendéncia. Angelopoulos deseja que
o espectador "pense para sentir".

E interessante pensarmos que os planos longos podem fragmentar o espago de forma téo
categorica quanto os cortes rapidos de cena. Regularmente surgem imagens de espagos vazios,
também conhecidos como tempos mortos, lugares onde ocorre uma minima ou mesmo
nenhuma agdo dramadtica, as vezes nada de relevante para a trama. Nos tempos mortos ha
normalmente um aumento da tensdo nas cenas anteriores ou posteriores ao vazio. O espectador
fica mais ativo na busca de significado para as imagens na tela. Angelopoulos argumenta que
“as pausas, o ‘tempo morto’, dao a eles [aos espectadores] a chance ndo apenas de avaliar o
filme racionalmente, mas também para criar, ou completar, os diferentes significados de uma
sequéncia”®® (ANGELOPOULOS apud FAINARU, 2001, p.32). Em outras palavras, tais
momentos permitem a suspensao da acdo dramatica, forcam os espectadores a se dedicarem a
leitura e a compreensao da imagem, descobrindo detalhes que, de outra forma, os escapariam.

Angelopoulos absorveu as ideias e os componentes estético-formais do cinema
moderno, principalmente as estratégias e conceitos de Michelangelo Antonioni, entretanto,
realizou adaptacdes e mudancgas nestes procedimentos, intensificando a utilizagdo dos planos
abertos e das longas tomadas. Esta forma de filmar ¢ um reflexo de sua visdo de mundo e de
sua convicgdo ideologica, ambas desenvolvidas ao longo de sua vida. Angelopoulos era cineasta
e ativista, suas imagens possuiam uma proposta nao apenas estética, mas também politica.

A poética visual de Um olhar a cada dia (1995) e Eternidade e um dia (1998) enfatiza
a lentidao questionando o regime cultural e imagético da tltima década do século XX, baseado
no ritmo alucinado do cotidiano e na sobreposi¢ao das imagens midiaticas. Os planos abertos e
as longas tomadas ressaltam a transcendéncia e o misticismo duvidando da linearidade do
tempo. Nestas obras temos a possibilidade de contemplar as imagens da tela como pinturas em
uma galeria ou mesmo buscar um melhor entendimento para elas em virtude da
desdramatiza¢do das cenas. Seu realismo quase documental traz as nuances da soliddo da

contemporaneidade e do conflito armado. Angelopoulos, ao utilizar as longas tomadas, faz a

8 Traducdo de: The pauses, the "dead time, " give him the chance not only to assess the film rationally, but also
to create, or complete, the different meanings of a sequence. (ANGELOPOULOS apud FAINARU, 2001, p.32)
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jungdo de tempos histéricos diferentes em uma mesma cena e problematiza a nogao de presente
e da historia como um continuum, possibilitando uma revisao do passado daqueles personagens
e daquela parte do mundo. Suas escolhas criam um espago, onde o espectador ¢ desafiado a
navegar entre o realismo e transcendéncia, entre a critica e emog¢ao, um reflexo da complexidade

da vida e da historia.

2.4 Nuvens, neve e neblina: a iconografia dos filmes da viagem mistica

Nos filmes de viagem de Angelopoulos, € em especial naqueles produzidos na década
de 1990, a peninsula balcanica ¢ a regidao onde os personagens estdo em constante movimento.
Para eles, a partida, o deslocamento e a travessia das fronteiras sdo uma necessidade
fundamental, uma busca pela sobrevivéncia, por seu passado e por sua identidade. Nestes
filmes, tanto a Grécia quanto os Balcas possuem uma paisagem marcada pelas ruinas de sua

histéria e pelos conflitos bélicos, cenarios grandiosos, austeros € melancdlicos.

Estes filmes de viagem mistica dirigidos por Angelopoulos na década de 1990, possui
uma iconografia especifica, constituida por série de elementos visuais recorrentes —
notadamente o céu coberto de nuvens, a neve a neblina. Estas condigdes climaticas influenciam
a maneira como 0s personagens se locomovem e como se relacionam com o mundo, além de
serem formadoras de experiéncias cinestésicas, visuais e afetivas. H4 uma relagdo direta e
continua entre estes fatores climaticos e a estrada, entre os elementos da natureza e 0s
sentimentos dos personagens, entre o ambiente e as representagdes politicas, sociais e culturais
daquela regido.

O conceito de iconografia nos remete aos objetos, figuras e elementos visuais nos filmes,
bem como sua identificacdo e descrigdo. O pesquisador Edward Buscombe (1970), por
exemplo, enfatizou os aspectos visuais em produgdes cinematograficas, diferenciando-se dos
estudiosos que davam maior importancia a tematica, a narrativa e aos personagens dos filmes.
Buscombe utiliza a expressdo “convengdes visuais” como um sindnimo para a iconografia pois,
para ele, o cinema ¢ um meio visual e, portanto, seria interessante procurar elementos comuns
e critérios de defini¢do na tela (1970, p.36). Para o autor, a forma interna dos filmes alude aos
temas da obra, enquanto a forma externa se correlaciona aos objetos e aspectos visuais que
podem ser encontrados repetidamente em filmes do mesmo género. Um exemplo comumente
utilizado ¢ o dos filmes de western, com seus elementos visuais caracteristicos: o chapéu, o

revolver, o cavalo, o sol do velho oeste ¢ a poeira.
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Em nossa opinido, contudo, a iconografia pode e deve se expandir para além dos objetos,
alcangando elementos naturais e fisicos quando esses estdo presente de forma constante e
assumem um papel significativo em uma producao artistica. Nesse sentido, os fendmenos
climaticos, como neve, nuvens ¢ neblina, por serem tdo recorrentes e possuirem fungoes e
significados proprios e relevantes nas obras de Angelopoulos, configuram uma iconografia

particular.

Esses fendmenos naturais servem de apoio a tematica mistica e transcendente, fazem
parte da narrativa, interferindo nas mobilidades e nas relagdes entre os personagens, em
algumas sequéncias dificultando as distingdes entre as pessoas € o ambiente, sendo também
representacdes da realidade balcanica e da interioridade dos individuos, além produzem

atmosferas que influenciam personagens e espectadores.

A professora Kristi McKim (2017), ao longo de sua obra sobre a associacdo entre
cinema e clima, informa que o clima pode fazer parte do estilo de um cineasta, podendo ser um
catalizador do enredo e até revelar a interioridade dos personagens. McKim também aponta

como as estagdes do ano influenciam a narrativa:

A considerag@o estética convencional para os ciclos sazonais posiciona a
primavera como regeneracgdo, juventude e novidade; o verdo tdo brilhante,
quente e florescente; outono como morte lenta; € o inverno como velhice e
morte. Inimeras obras de arte dependem desse padrio, que também inclui
paletas de cores comparaveis: verdes de primavera; verdes amarelos
brilhantes; laranja queimado outonal, vermelho e marrom; e invernos
quebradicos branco-acinzentados. Os filmes estabelecem e seguem as regras
da sazonalidade, pois elas convidam nossa proje¢do de vividos contextos e
imagens sazonais®. (McKIM, 2017, p.165)

Oliver Twist (Roman Polansky, 2005), baseado no texto de Charles Dickens®’, ¢, para
McKim, um dos filmes que associam o clima externo com a interioridade do personagem. A
narrativa, que conta as aventuras do menino Oliver Twist pelas ruas de Londres, € preenchida
com neve, refletindo a melancolia do jovem, e com a neblina, demonstrando a falta de clareza

dos personagens. E, para McKim, “o clima pode causar ou refletir a subjetividade do

8 Traducdo de: Conventional aesthetic regard for seasonal cycles positions spring as regrowth, youth, and
newness,; summer as bright, hot, and ourishing, autumn as slow dying, and winter as old age and death.
Innumerable works of art rely on this pattern, which includes comparable color palettes as well: spring greens;
yellow bright summers, autumnal burnt orange, red, and brown,; and grey-white brittle winters. Films establish
and follow seasonal rules as they invite our projection of lived seasonal context and imagery. (McKIM, 2017,
p.165)

% O texto foi originalmente publicado em uma série, entre 1837 ¢ 1839.
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personagem na medida em que nos sentimos inclinados a prestar atencdo a esses anexos

melodraméticos.”!” (McKIM, 2017, p.86)

Os trés elementos climaticos que aparecem repetidamente nos filmes de viagem de
Angelopoulos — as nuvens, a neve e a neblina — suscitam determinadas atmosferas as obras.
Aqui a expressdo “atmosfera” ¢ entendida como a natureza essencial entre o sujeito que percebe
e o0 objeto percebido, que propicia efeitos emocionais e irradia uma série de sentimentos e

sensagoes e tendem a levar o sujeito/personagem a um certo estado de espirito.

O termo atmosfera ¢ associado ao meio meteorologico, designando a parte superior do
ar que envolve a terra, contudo, desde o século XVIII, a expressdo passa a ser utilizada em
diversas narrativas para descrever “um certo estado de espirito pairando no ar”°2, como nos
explica Gernot Bohme (2017, p.15). Ja o psiquiatra alemao Hubert Tellenbachm, em seu livro
Geschmack und Atmosphdre, de 1968, traz a expressao para a esfera do oral e do cotidiano,
associando a palavra “atmosfera” para o ambiente caseiro, afirmando que ¢ o ambiente que faz

as pessoas se sentirem em casa, sendo algo que afeta os individuos profundamente, no nivel da

sensacdo corporal (apud BOHME, 2017, p.15).

A atmosfera € o fendmeno “entre” dois lados, nos explica Bohme logo na introducao de
seu estudo (BOHME, 2017, p.1). As atmosferas preenchem os espacos, emanando das coisas.
As formas e elementos naturais s3o significativos produtores de atmosferas estéticas. O
individuo, como receptor, pode se deparar com uma atmosfera, senti-la e vivencia-la. Os seres
humanos experimentam a natureza como sublime ou grotesca, melancoélica ou alegre e por mais

uma série de adjetivos.

Angelopoulos parecia estar ciente das possibilidades dos elementos naturais como
geradores de atmosferas. Os elementos naturais — as nuvens, a neve ¢ a neblina — geram
atmosferas que atuam em conjunto com a tema e com a narrativa da obra, amplificando o
sentimento de desalento dos personagens e dos espectadores, criando, além disso, uma sensagao
de misticismo, mistério e transcendéncia, como se encobrisse a dura realidade daquele lugar,

ao mesmo tempo em que abrem espago para uma ruptura espaco-temporal.

,

E necessario compreendermos que estes elementos naturais podem ser percebidos de
forma positiva ou negativa, dependendo dos lugares e das circunstincias. A interpretacao se

relaciona com a explicacdo racional do fendmeno meteoroldgico, na sua descricdo como

%1 Traducdo do trecho: weather can cause or reflect character subjectivity insofar as we feel spectatorially
inclined to attend to these melodramatic attachments. (McKIM, 2017, p.86)
%2 Tradugdo do trecho: a certain mood hanging in the air. (BOHME, 2016, p.15)
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elementos da natureza e também como metéforas, aspectos visuais utilizados para sugerir ou

sintetizar uma ideia. Comecemos pela cobertura de nuvens

As nuvens sao originadas pelo calor que ¢ irradiado pelo sol e que atinge a superficie do
planeta, evaporando a d4gua que sobe para a atmosfera. Ao encontrar regides mais altas e frias,
este vapor se condensa em mintsculas goticulas de 4gua ou cristais de gelo formando as nuvens.
Este fenomeno pode ocorrer em qualquer regido da Terra. A cobertura de nuvens funciona como
regulador da principal fonte de energia do nosso planeta, a saber, a radiacao solar. Uma parte
desta radiagdo consegue atravessar esta cobertura, enquanto outra parte € retida o refletida de
volta ao espaco. E de acordo com a aparéncia a nuvens nos filmes de Angelopoulos sdo do tipo

stratus, que cobrem grande parte ou todo o céu. (ECHER, MARTINS, PEREIRA, 2006)

Alain Chevalier e Jean Gheerbrant (1982, p.648), afirmam que as nuvens possuem uma
série de aspectos simbolicos, apresentando normalmente uma natureza mal definida, sendo
instrumento de epifanias e apoteoses. Como produtora de chuva, as nuvens manifestam a

atividade celeste, normalmente associada as teofanias, fecundidade ou revelagdes proféticas.

Em Um olhar a cada dia (1995) e Eternidade e um dia (1998) ganha outros contornos.
Percebemos o céu branco como uma mortalha, a cobertura de nuvens traz a tona os sentimentos
de tristeza, severidade, incerteza e de nostalgia tanto dos personagens principais quanto dos
espectadores. Em ambos os filmes, as nuvens ndo possuem contornos ou divisdes aparentes
sugerindo, de certa maneira, a auséncia de limites espago-temporais, reforcando o tema ¢ a

narrativa.

Ja a neve, devido a sua cor (ou a auséncia dela), estd primordialmente associada a
pureza, inocéncia e infancia. A imagem de flocos de neve imaculados caindo poeticamente
remete & inocéncia e ao onirico. A brancura da neve, devemos acrescentar o seu siléncio e seu
vazio. Todavia, a velocidade da queda e sua aparéncia no solo podem também suscitar horror,

medo e tristeza.

Martin de La Soudiere e Martine Tabaud (2009, p.626-627) nos explicam a dinamica
geoclimatolégica da neve. De acordo com os autores, a queda de neve vem de nuvens
estratiformes baixas. Com a temperatura baixa, a 4gua que se encontra nessas nuvens se
transforma em cristais de gelo, que se aglomeram em poliedros de estruturas geométricas
variadas - os flocos de neve. Estes se precipitam normalmente no inverno, quando esta por volta
0°, ou também em alta altitude. La Soudiere e Tabaud explicam ainda que a queda da neve ¢
necessaria, mas nao suficiente para que haja cobertura do solo. Algumas vezes, a neve derrete

quando atinge o solo ou entdo derrete rapidamente: “12 cm no primeiro dia sdo apenas 6 mm
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no apenas 6 mm no terceiro’>”. Para que haja uma cobertura de solo como assistimos nos filmes
de Angelopoulos é necessaria uma queda continua, possivel apenas em baixas temperaturas ou
maiores altitudes, caracterizando uma Grécia singular, diferente daquele pais solar, praiano e

turistico que normalmente conhecemos. E a Grécia de Angelopoulos.

Tanto em Um olhar cada dia quanto em Eternidade e um dia a neve, em muitas
sequéncias, cobre a terra com sua brancura, apagando os detalhes da paisagem do interior da
Grécia e dos Balcas. Este elemento climatico ndo ¢ apenas um espetaculo estético, em
determinadas sequéncias, a neve faz parte de um ambiente austero, sendo associada a ideia do
exilio e da morte, funciona também como imagem da subjetividade dos personagens além de
estimular o aspecto mistico nestas obras, situando a narrativa entre o real e a imaginacao, entre

a linearidade cronoldgica e combinagao de tempos distintos.

r

Outro elemento natural comum nos trabalhos de Angelopoulos ¢ a neblina. Como
fendmeno climatico, a neblina abraca os lugares e as pessoas, reconfigurando os movimentos e
as relacdes entre os personagens, borrando a fronteira entre o real e o imaginario, conferindo

um sentimento de protecao e seguranca, favorecendo o onirico e, principalmente, o misticismo.

Chevalier e Gheerbrant (1982) afirmam que o nevoeiro ¢ o simbolo do indeterminado,
de uma fase de evolugdo, quando as formas ainda nio estdo bem definidas. E a mistura da agua
e do calor, como o caos que precede a criagdo e a fixa¢do das espécies. Na pintura japonesa
significa uma perturbacdo no desenrolar da narrativa, assim como uma passagem fantastica ou
uma transi¢do no tempo. O nevoeiro também estad presente em diversos textos arcaicos
irlandeses, normalmente precedendo revelagdes e manifestacdes importantes. (CHEVALIER,

GHEERBRANT, 1982, p.634)

A pesquisadora Lionnette Arnodin (2009) também aborda as varias facetas da neblina,
citando textos ao longo da historia onde o termo aparece além de apresentar uma defini¢do
cientifica da neblina. Do ponto de vista cientifico, a neblina ¢ formada por um aglomerado de
goticulas finas suspensas na atmosfera. Sua composi¢ao ¢ idéntica a de uma nuvem que toca o
solo. Por convencgdo, os meteorologistas falam de bruma quando a visibilidade € superior a um
quilémetro e de neblina se a visibilidade € inferior a esta distancia.

A neblina esta presente nos filmes de viagem de Angelopoulos, funcionando, assim
como as nuvens € a neve, como elemento auxiliar ao tema e a narrativa e, especificamente,

como a representacdo de um espago de protegao.

% Traducdo de 12 cm le premier jour ne sont plus que 6 mm le troisieme. (LA SOUDIERE E TABAUD, 2009,
p.627). Disponivel em: https://www.cairn.info/revue-cthnologie-francaise-2009-4-page-623.htm Acesso em
06/10/2023.
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Em uma entrevista®, ao ser questionado por que gosta tanto da neblina, Angelopoulos
respondeu: “~Vocé deveria perguntar ao meu psicanalista”®>. O diretor prosseguiu, explicando
que comegou no cinema devido as produgdes em preto e branco de F. W. Murnau®® e aos longas
japoneses como Rashomon, obra de Akira Kurosawa, de 1950. Nas palavras de Angelopoulos,
“Preto e branco sempre parece neblina. Procuro recriar o mistério desse preto e branco que
marcou minha visdo do cinema. E quando adiciono salpicos de cor ao vestido de uma mulher,

a uma bandeira, eles tém significado."”” (ANGELOPOULOS, 2013)

O primeiro longa metragem da viagem da década de 1990 ¢ Um olhar a cada dia (To
vlemma tou Odyssea, 1995). Na obra, que mostra a jornada do cineasta A. pelos Balcas em
busca dos rolos de filme nunca revelados dos irmaos Manakis, os primeiros cineastas dos
Balcas, o céu ¢é branco, constantemente coberto por nuvens, enquanto a neve € a neblina
aparecem de forma pontual em determinadas sequéncias. Estes elementos climaticos tém papel
relevante na narrativa, funcionando como pano de fundo estilistico, mas também como

formadores de atmosferas ou estados de espirito.

Como notamos nos frames a seguir, apos cruzarem a fronteira, o cineasta A. € seu
motorista se deparam com um grupo de refugiados caminhando pela neve. Angelopoulos, nessa
sequéncia mostra a submissdo do homem ao ambiente natural. Os exilados sdo figuras
diminutas em meio a paisagem. A neve domina o cenario, tornando-a um espaco homogéneo,
dissipando os detalhes do solo e da montanha. A brancura da neve funciona como uma folha de
papel na qual a tristeza, o medo e horror do exilio estdo sobrescritos. A neve tem outra
caracteristica marcante, seu siléncio, acompanhado pelo sentimento de solidao, quebrado nesta
sequéncia pela trilha-sonora de Eleni Karaindrou, que refor¢a a atmosfera sombria e dolorosa

das imagens do degredo.

%4 https://www.ledevoir.com/culture/23816/entretien-avec-theo-angelopoulos-de-nuit-et-de-brouillard

9 _ “Pourquoi aimez-vous tant le brouillard?”

- “Vous devriez le demander a mon psychanalyste», a répondu Angelopoulos en riant”

% Cineasta alemao (1888-1931), um dos mais importantes realizadores do cinema expressionistas alemao, dirigiu
filmes como Nosferatu (1922) e A ultima gargalhada (1924).

97 Tradugdo de: Le noir et blanc ressemble toujours a du brouillard, estime-t-il. J'essaie de recréer le mystére de
ce noir et blanc qui a marqué ma vision du cinéma. Et quand j'ajoute des taches de couleur sur la robe d'une
femme, sur un drapeau, elles possédent une signification. Fonte:
https://www.ledevoir.com/culture/23816/entretien-avec-theo-angelopoulos-de-nuit-et-de-brouillard. Acesso em:
27/04/2024.
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Figura 04 - A neve e o exilio

Fonte: Um olhar a cada dia (To vlemma tou Odyssea, Angelopoulos, 1995) — Filme digitalizado

No final do filme, a neblina aparece como elemento fundamental. O cineasta A. chega
na Sarajevo destruida pela guerra, em busca dos rolos perdidos dos irmaos Manakis. Levi, o
curador da cinemateca da cidade o avisa dos perigos da guerra e o convida para um passeio

pelas ruas destruida da cidade. Ocorre entdo um dialogo entre Levi e o cineasta grego:
“- A neblina...”

- “Vocé notou? Nesta cidade a neblina ¢ a melhor amiga do homem. Lhe parece estranho? S6
entdo Sarajevo recupera a normalidade. Os franco atiradores se retiram. A névoa ¢ uma festa,

vamos celebra-la”.”8

Sarajevo foi engolida pela neve e principalmente pela neblina. Percebemos nas imagens
a seguir como 0s personagens em preto contrastam com as luzes e com o branco borrado. A
neblina desmaterializa este mundo em guerra, transfigura o cotidiano e evoca o misticismo e a
transcendéncia. Os elementos climdticos funcionam também como a extensdo do interior dos
personagens. Angelopoulos usa a brancura da neblina para trazer a tona estados subjetivos

extremos, como a tristeza € a incerteza.

Esse elemento climatico pode se melhor contemplado na figura a seguir. A neblina,
neste caso, assume também uma acepg¢ao: ela circunscreve e resguarda a vida das pessoas. Por
ser tdo densa, serviria como uma provavel prote¢do para os moradores de Saravejo, um refugio
para que pudessem levar uma vida normal, apesar do conflito. No final, esta seguranca se mostra

falha, uma vez que Levi e sua filha sdo baleados e mortos por atiradores.

9% “_ The fog...”
- "You noticed? In this city, fog is man's best friend. Does it seem strange to you? Only then does Sarajevo regain
normality. The snipers withdraw. The mist is a party, let's celebrate it.”
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Figura 05- A neve, a neblina e a morte em Sarajevo

Fonte: Um olhar a cada dia (To viemma tou Odyssea, Angelopoulos, 1995) — Filme digitalizado

Finalmente, em Eternidade e um dia (Mia aioniotita kai mia mera, 1998), filme que
conta a historia do poeta Alexander em seu ltimo dia de vida, conduzindo um menino albanés
até sua aldeia, os dias nublados se fazem presente durante todo o filme, construindo uma
atmosfera invernal e amargurada, que traz a ideia do envelecimento e da morte de Alexander

que estd proxima.

Nas imagens seguintes, vemos que na divisa entre a Grécia e a Albania, a neve ¢ a
neblina se juntam para formar uma cena fantasmagoérica. Ao se aproximarem da fronteira,
Alexander e seu jovem amigo percebem os corpos pendurados nas cercas. Embora seja uma
fantasia, uma imaginacdo de Alexander, a neve e a neblina embagam os corpos ¢ produzem
uma atmosfera de tristeza e de violéncia, lembrando as antigas cercanias medievais onde se
penduravam os inimigos como um aviso. Do ponto de vista iconico, as linhas verticais
representadas por Alexander, pela crianga, pela torre de vigia e pelos corpos pendurados na

cerca sugerem uma conexao entre o terreno ou 0 mundano, entre concreto e o mistico.
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Figura 06 - A neve, a neblina e o inferno da fronteira

Fonte: Eternidade e um dia (Mia Aioniotita Kai Mia Mera, 1988, Angelopoulos, 1998) — Filme digitalizado

Em ambos os filmes, o céu encoberto pelas nuvens € uma constante. As nuvens brancas
refletem e amplificam os sentimentos de tristeza e nostalgia dos personagens, a0 mesmo tempo
que trazem uma sensagao contante de transcendéncia e misticismo. Em Um olhar a cada dia
(1995), ha uma cena em que o cineasta A e seu motorista deixam uma velha senhora que lhes
pediu carona em uma praga vazia, em Kong¢é (Korytsa, em grego), uma pequena cidade
albanesa. Ali o céu encoberto traz o sentimento de soliddo e tristeza. Ja em Eternidade e um
dia, nas cenas nas quais Alexander contracena com seu jovem amigo albanés, seja na rodovia
ou no cal¢addo em frente ao mar, a cobertura de nuvens brancas pode ser compreendida como
um espelho dos sentimentos dos personagens: um certo abatimento, o desejo de estar em outro

lugar ou outro tempo.

Figura 07 — O céu coberto de nuvens

Fontes: Um olhar a cada dia (To vlemma tou Odyssea, Angelopoulos, 1995) e Eternidade e um dia (Mia Aioniotita Kai
Mia Mera, 1988, Angelopoulos, 1998) — Filmes digitalizados

Nos filmes da viagem mistica pela peninsula balcanica, tanto em Um olhar a cada dia

(1995) quanto em Eternidade e um dia (1998), ha uma intensa experiéncia sensorial, na qual
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personagens e espectadores sdo envoltos pelos elementos da natureza. Angelopoulos criou uma
ambientacdo para a viagem e para a representacdo da identidade do individuo e da regido.
Nestes filmes, a iconografia, caracterizada por fatores climaticos — pela palidez das nuvens, a
alvura da neve e pela suavidade da neblina - revela uma atmosfera melancoélica, um horizonte
de contemplagdo e misticismo, que funciona como espelho da alma dos personagens, uma
metafora para a condicdo humana e historica dos Balcas e como um suporte aos temas e as

formas narrativas.
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3. 0S CRONOTOPOS E NARRATIVAS NAO NATURAIS

Quero dizer que na maneira como uso o tempo, o tempo torna-se
espago e o espago, de uma forma estranha, torna-se tempo. Eu ndo
sei se o que digo faz sentido, mas existe um acordedo de tempo e
espago, um acordedo continuo que da uma dimensdo diferente aos

acontecimentos que estio sendo mostrados na tela®.

Um olhar a cada dia (1995) e Eternidade e um dia (1998), filmes dirigidos por Theo
Angelopoulos, sdo narrativas que se desenrolam na estrada e, também em suas paradas. Durante
a viagem, os personagens se deparam com personagens que foram importantes em suas vidas e
passam por situagdes dramaticas que os levam as experiéncias misticas, constituidas pela
conjuncao entre épocas distintas, possibilitando o retorno dos protagonistas A. ¢ Alexander a
um tempo perdido, interagindo com familiares, amigos e vivendo situac¢des historicas.

Neste capitulo apresentaremos determinados pressupostos tedricos que auxiliam o
entendimento da jornada e do fenomeno mistico. A jornada pelos Balcas pode ser compreendida
como a representagdo filmada de um cronotopo de viagem, acompanhado de outros cronotopos
auxiliares, do encontro e do limiar, conceitos desenvolvidos pelo linguista russo Michael
Bakhtin. Ja as diversas experiéncias misticas que ocorrem no caminho, através de rupturas
espaco-temporais, sdo temporalidades combinadas, formatos narrativos estudados pelos
pesquisadores Jan Albert, Dave Herman e Brian Richardson, que questionam a

impenetrabilidade das fronteiras entre passado, presente e futuro.

3.1 Os cronotopos

O linguista, critico literario e filésofo russo Mikhail Bakhtin (1895-1975) em seu texto
“Formas de Tempo e de Cronotopo no Romance (Ensaios de poética historica)”, de 1933-34,
presente na obra “Questdes de Literatura e de Estética— A Teoria do Romance”, de 1937 (2010),

apresenta seus estudos sobre a teoria do romance e a questdo dos géneros antigos e desenvolve

% Traducdo de: I mean that in the way I use time, time becomes space and space, in a strange way, becomes
time. I don't know if what I say makes sense, but there exists an accordion of time and space, a continuous
accordion that lends a different dimension to the events being shown on the screen. (ANGELOPOULOS apud
FAINARU, 2001, p.72)
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a ideia de cronotopo (cronos = tempo e topos = lugar), ou seja, a interligacdo entre tempo e
espaco em uma obra artistica. O tedrico russo teve como base para a criagdo desse termo a
Teoria da Relatividade, desenvolvida por Albert Einstein (1879 — 1955), responsavel pelas
delimitagdes e conexdes entre espago e tempo dentro da Fisica. Nas palavras de Bakhtin:
No cronotopo artistico-literario ocorre a fus@o dos indicios espaciais e
temporais num todo compreensivo e concreto. Aqui o tempo condensa-se,
comprime-se, torna-se artisticamente visivel; o proprio espago intensifica-se,
penetra no movimento do tempo, do enredo e da historia. Os indices do tempo
transparecem no espago, € o espago reveste-se de sentido e ¢ medido com o

tempo. Esse cruzamento de séries e a fusao de sinais caracterizam o cronotopo
artistico. (BAKHTIN, 2010, p. 211).

O conceito de cronotopo designa entdo um formato espago-temporal, onde as diversas
histérias se desenvolvem. E um quadro, uma delimitacdo do espago, um recorte da totalidade
de uma determinada época, com seus lugares, personagens, ambientagdes politicas, sociais e
ideologicas, que influencia ndo apenas a constru¢ao do personagem e suas acdes, mas também
a maneira como a narrativa se desenrola. Contudo, mesmo que essas estruturas espago-
temporais, por mais que artisticamente proximas a realidade, nunca podem ser idénticas ao
mundo concreto, pois dependem do ponto de vista do autor da obra e da encenagdo dos

personagens na representacao estética.

Em seus estudos sobre a literatura classica, o pesquisador russo percebe nestas obras
trés modelos fundamentais de cronotopos que se repetem através do tempo e permanecem na
constituicdo do romance europeu até a metade do século XVIII e que podem ser considerados
como determinantes de género: o cronotopo da aventura, o cronotopo de costumes € o

cronotopo biografico ou autobiografico.

Bakhtin (2010) assinala que em 4 Novela Etipe ou Etiipica, de Heliodoro; Leucippes e
Clitofontes, de Aquiles Tatius; Chereas e Callirhoé, de Chariton, 4s Efesiaquas, de Xenofonte;
As Efesiaquas, de Efeso, Dafiies e Chloé, de Longus, temos o cronotopo da aventura de
provacdes. Nestas historias, um par de jovens se conhece inesperadamente, mas o amor nao
pode se realizar de imediato. Os apaixonados sdo separados por algum motivo € uma sucessao
de problemas acontece, impossibilitando a relagdo dos apaixonados. A narrativa termina com a
unido do casal. O romance ¢ construido a partir do encontro do her6i com a heroina. A agdo do
enredo desenrola-se em espacgo geografico amplo e variado. No romance sao dadas descri¢des

as vezes muito detalhadas de paises, cidades, usos e costumes da populagao. Naturalmente, sao
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o0s proprios herdis que agem em suas aventuras, mas respondem as for¢as do acaso. No decorrer
de sua jornada, acontecem encontros inesperados com pessoas, desvarios, sonhos com o

passado ou pressentimentos.

Em Satiricon, de Petronio e O Asno de Ouro, de Apuleio, Bahktin nota a constituicao
do cronotopo da aventura e de costumes. A obra de Apuleio suscita o tema da transformagao,
da mudanca, da morte e renascimento. Lucio, o protagonista, considera sua vida entediante e
busca uma mudanga em seu cotidiano. Apos usar o unguento de uma bruxa, Lucio transforma-
se em um asno e torna-se um atento observador da vida privada. Por fim, Lucio volta ao normal,

como uma pessoa diferente, modificada em seu carater.

O terceiro tipo de romance antigo ¢ o de biografia e autobiografia. Na antiguidade ndo
existia essa forma de grande obra biografica. Porém, nela desenvolveu-se uma série de textos
biograficos, que serviram de base para as biografias futuras. Existem dois tipos de literaturas
biograficas, o primeiro tipo € o chamado de platdnico, pois se manifestou mais nitidamente nas
obras de Platdo, como 4 Apologia de Socrates e Fédon e estd ligado ao caminho do individuo
que busca o verdadeiro conhecimento. O segundo ¢ a autobiografia e/ou biografia retorica,

baseada em um discurso civil, com caracteristicas finebres e elogiosas

Além das construgdes cronotopicas de género, Bakhtin desenvolveu outras formas de
cronotopo, essenciais para o desenvolvimento da narrativa: o cronotopo da estrada, do encontro
e do limiar. A mengdo ao cronotopo da estrada surge junto ao estudo do romance grego ¢ pode
ser compreendida como o percurso fisico, a jornada interior do personagem em busca de
autoconhecimento ou também a travessia temporal do individuo através de suas memdrias.
Bakhtin afirma sua importancia: “rara ¢ a obra que passa sem certas variantes do motivo da
estrada, e muitas obras estdo francamente construidas sobre o cronotopo da estrada, dos
encontros e as aventuras que correm pelo caminho” (BAKHTIN, 2010, p.223). O linguista russo
apresenta o cronotopo da estrada ligado ao do encontro: é no caminho ou na estrada que os
encontros podem acontecer. O encontro ¢ um dos pilares fundamentais da historia, um dos
acontecimentos formadores de enredo e possui atributos emocionais e de valor especificos,
podendo ser alegre ou triste, desejado ou indesejado. E entendido como cronotopo uma vez que
este ocorre “em um determinado momento”, “em um determinado lugar”. Por fim, o cronotopo
do limiar ou da soleira materializa uma ruptura no curso normal das coisas, ¢ 0 momento

representativo de uma crise ¢ de uma mudanca de vida. Em outras palavras: o momento da

decisdo que muda sua existéncia, 0 momento da passagem, de ultrapassar o limiar. (Grifos
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nossos). Este cronotopo organiza a transi¢ao de um estado a outro e normalmente, se desenvolve
em um periodo de tempo muito curto e faz a ligagdo entre dois espacos diferentes, o dentro e o
fora, o familiar e o estranho, que ja foi vivido e o que devera ser experenciado. A passagem do
limiar marca a transi¢ao do personagem para um novo estagio de sua existéncia, um movimento
que o leva a deixar a sua vida normal para viver uma aventura. O cronotopo do limiar ¢ um
ponto de encontro com a alteridade: o confronto do personagem com outro personagem que o
leva a uma forma de autodescoberta e que o for¢a a um questionamento do antigo modo de

vida.

Hé algo interessante a se comentar sobre os cronotopos: ainda de acordo com Bakhtin
(2010, p.357) “diversos cronotopos podem se incorporar um ao outro, coexistir, se entrelacar,
permutar, confrontar-se, se opor ou se encontrar nas inter-relagdes mais complexas”. Dessa
feita, novos géneros podem se desenvolver, diferentes formas narrativas florescer, como nos
filmes de jornada de carater mistico. Pensemos nos cronotopo da estrada, do encontro e do
limiar: o viajante em sua jornada por uma terra distante, depara-se com outros personagens €
situacdes de forte teor emocional. Esses encontros e eventos conduzem o viajante as
experiéncias misticas, representadas pela combinacdo de tempos historicos diferentes, e a

interacao com pessoas € acontecimentos de seu passado.

3.2 Os cronotopos de viagem no cinema: os road movies

Bakhtin desenvolveu o conceito de cronotopo para o campo literario, mais
especificamente para as reflexdes sobre o romance e para a compreensao de seus diversos
géneros, ndo relacionando o cronotopo com outras esferas da cultura (BAKHTIN, 2010, p.211).
Entretanto, devido a sua maleabilidade e capacidade de adaptacdo, a ideia geral do cronotopo
pode ser utilizada em diversos setores do saber, alguns distantes epistemologicamente, como a
biologia ou mesmo as artes.

Na area cinematografica, em especifico, o cronotopo pode ser entendido como elemento
fundamental e estruturante da narrativa da estrada. Este conceito bahktiniano, em suas diversas
formas, parece-nos pertinente para uma analise dos filmes de viagem, podendo ser utilizado
como o indicador temporal e espacial no qual um deslocamento aconteceria, como formador de
encontros e tensdes entre personagens e pela indicagdo de situagdes criticas. Enfim, a ideia da
viagem estd longe de ser homogénea, mas sua andlise a partir dos cronotopos permite uma

compreensdo objetiva dessa diversidade. A discussdo e a aplicacdo dos conceitos desenvolvidos
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por Bahktin no cinema foi realizada por tedricos como Robert Stam, Martin Flanagan e

Alexandra Ganser, Julia Puhringer e Markus Rheindorf.

Stam, em seu Introduc¢do a Teoria do Cinema (2003), explora especialmente a questao
do dialogismo e do carnavalesco, mas ainda assim desenvolve consideragdes importantes sobre
o cronotopo, movendo o conceito do campo literario para o meio cinematografico. O autor em
sua andlise segue a mesma compreensao de Bahktin e mostra a importancia desse instrumento
para o estudo das questdes de género e historia, bem como na representagdao do tempo e espago
em um filme. De acordo com Stam, o cronotopo pode ser entendido como

o lugar em que o tempo torna-se espesso, encorpa-se, transforma-se em algo
artisticamente visivel, e no qual o espago torna-se impregnado dos
movimentos do tempo, da trama e da historia, reagindo a eles, parece em
alguns aspectos mais adequada ao cinema do que a propria literatura, uma vez
que a literatura se desenvolve no interior de um espago 1éxico, virtual, ao passo
que o cronotopo cinematografico ¢ absolutamente literal, desenvolvendo-se
concretamente sobre uma tela com dimensoes especificas e desdobrando-se
em um tempo literal (geralmente, 24 fotogramas por segundo), bastante

distinto do espago-tempo ficticio que os filmes individuais possam construir.
(STAM, 2003, p.229).

Flanagan acompanha as ideias de Robert Stam tanto sobre a inser¢do do cronotopo na
narrativa cinematografica quanto em sua materializacdo na pelicula. Para o autor, a partir da
concepgao de cronotopo, pode-se afirmar que um filme € a forma de arte que expressa de forma
mais completa o conceito ¢ a atividade cronotopica. A capacidade que uma produgdo
cinematografica possui de apresentar mudancas espaciais ao longo do tempo do seu decorrer a
distingue de outros modelos de expressdo artistica como a literatura ou a pintura. Os processos
de transmissdo e recep¢do de um filme estdo igualmente direcionados pela manipulacdo de
tempo e espago. Sobre a materialidade do cronotopo na pelicula, Flanagan considera que: “em
um determinado lugar ¢ em um momento especifico, uma representacdo visual da realidade
espacial se desenrola em cerca de 24 quadros por segundo, projetada em uma tela com

parametros espaciais definidos”'% (FLANAGAN, 2009, p.56).

Interessa-nos também as ideias de Alexandra Ganser, Julia Piihringer, Markus
Rheindorf a respeito do cronotopo da estrada, propostas em um artigo de 2006, por trazerem
um novo entendimento dos conceitos desenvolvidos por Bakhtin. Existe, de acordo com os

autores, uma dificuldade em qualquer tentativa de defini¢do, padronizagdo e categorizagao

100 Traducio de: at a particular place and a specific time, a visual representation of spatial reality unfolds at
around 24 frames per second, projected onto a screen with definite spatial parameters. (FLANAGAN, 2009,
p.56)
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rigida daquilo que seria um filme de estrada, tendo como base o conceito Bakhtiniano de
cronotopo. Ao analisar uma série de filmes que utilizam a estrada como cenario principal'’!, os
articulistas apontam a impossibilidade de categorizar essas obras como um unico - embora
dominante - cronotopo de estrada (como descrito originalmente por Bakhtin), menos ainda em
assumir uma defini¢do unificada de road movie e também nado vislumbram os filmes de viagem
como uma interagdo possivel entre diversos cronotopos (da estrada, do encontro, do limiar). Os
autores sugerem que ha uma variedade de formas de cronotopo, especificas, dentro de cada
obra, e citam como exemplos o cronotopo de fuga, o da jornada, o da terra prometida ou o dead
end city, um lugar estagnado no tempo, com a predominancia do espaco ao longo do tempo,

quando a cidade acaba se tornado uma antitese da terra prometida (promissed land).

Ainda de acordo com Ganser, Piihringer e Rheindorf, nos filmes de viagem, os locais
de parada ao longo da estrada, a saber, cidades, aldeias, fronteiras, bares e restaurantes, tem
grande importancia na narrativa, como espagos do cronotopo do encontro, onde as interagdes
dramaéticas entre os personagens ocorrem. No cronotopo da estrada, os “lugares necessarios
como lanchonetes, postos de gasolina, motéis e garagens, ndo sao espagos efémeros destituidos
2102

de valor, ou seja, lugares destruidos pela velocidade, para usar a frase de Paul Virilio

(GANSER; PUHRINGER; RHEINDORF 2006, p.15).

Percebemos a originalidade e a relevancia do trabalho de Ganser, Piihringer e Rheindorf,
contudo, discordamos de um dos pontos centrais do texto destes autores. Em nossa tese,
consideramos a dominancia do cronotopo da estrada, da maneira concebida por Bakthin, como
a base dos filmes de viagem produzidos por Theo Angelopoulos na década de 1990, Um olhar
a cada dia (1995) e Eternidade e um dia (1998), nos distanciando entdo do entendimento dos
pesquisadores, que ndo vislumbram a importincia desta categoria cronotopica. Ora, o
cronotopo da estrada fornece o recorte geografico-temporal, a base na qual o deslocamento
acontece. Outros cronotopos, como o do encontro, do limiar/soleira, ou mesmo aqueles citados
por Ganser, Plihringer e Rheindorf, como o da terra prometida, do dead end city ou quaisquer
outros que possam surgir, podem ser conectados ou inseridos ao da estrada, misturando suas
fungdes e atributos. Vamos assinalar exemplos: notamos o cronotopo da terra prometida,

quando Alexander, o poeta de Eternidade e um dia, chega a sua velha casa apds deixar o menino

101 Citamos alguns aqui: Um drink no inferno (From Dusk till Dawn, Robert Rodriguez, 1996), Kalifornia
(Dominic Sena, 1993), Reis da estrada (Kings of the Road, Wim Wenders, 1976), Paris, Texas (Wim Wenders,
1984) e Coragdo Selvagem (Wild at Heart, David Lynch, 1990).

102 Traducio de: Requisite places in the road movie, such as diners, gas stations, motels and garages, differ from
the road in that they are not ephemeral spaces, i.e. places destroyed by speed, to use Paul Virilio's phrasing.
(GANSER; PUHRINGER; RHEINDORF 2006, p.15).
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albanés no porto de Tessalonica. Ja o cronotopo do dead end city é representado pela Sarajevo

destruida pela guerra, em Um olhar cada dia.

Por outro lado, acompanhamos os autores quando afirmam a importancia dos lugares de
parada ao longo da estrada. Nestes locais, ha a possibilidade ocorrer o cronotopo do encontro,
o contato dos protagonistas com outros personagens. A viagem ganha uma maior dimensao
pessoal a partir destas interagdes. Historias pessoais e familiares sdo reveladas, mudancas na
visao do mundo ou na estrutura psicologica do protagonista podem ser desencadeadas por seus
companheiros de jornada ou por individuos que se conectam a viagem de forma momentanea.
Nas pausas da viagem também podem ocorrer o cronotopo do limiar, representando pontos de
ruptura, crises e decisdes que podem mudar a vida dos personagens e o desenrolar da narrativa.
Sao eventos de maior teor emocional, que levam os individuos para um novo estagio em suas
vidas e na propria narrativa, em um outro tempo ou espaco, como nas sequéncias onde A. e

Alexander, os dois personagens principais, se colocam na estrada.

3.3 Narrativas ndo naturais: quando presente e passado se encontram

E interessante fazermos um breve resumo dos estudos produzidos ao longo da histéria
moderna sobre o tempo nas narrativas, da literatura ao cinema, até alcangarmos as narrativas

ndo naturais e a temporalidade combinada.

Nas décadas de 1960 e 1970, o critico Gerard Genette lanca seus estudos sobre
narratologia sob o titulo Figures. Os ensaios investigam a narrativa, seus mecanismos, a propria
critica e a relagdo com a literatura. Figures I € lancado em 1966 e Figures 11, em 1969. Figures
111, de 1972, ¢ inspirado nos procedimentos narrativos encontrados na obra do autor francés
Marcel Proust, Em busca do tempo perdido (1913-1927). Especificamente sobre a

temporalidade, o autor apresentou as ideias de anacronia, analepse e prolepse!%*.

103 Ao estudar a questdo do tempo na narrativa, Genette desenvolve a ideia de anacronia, ou seja, o salto de uma
primeira linha temporal, que seria o eixo principal da narrativa, para outra linha secundaria, seja no passado ou
no futuro. Isso seria resultado de uma discordancia entre o que o autor chama de tempo da historia - a ordem
temporal de sucessao dos - € o tempo da narrativa - o tempo em que os eventos sdo apresentados na diegese.
Este salto temporal entre duas linhas narrativas estabelece a analepse, se ha um recuo no tempo pela evocagao de
fatos passados. De acordo com seu alcance, a analepse pode ser de dois tipos: externa, se retrata acontecimentos
que ocorrem antes do inicio da diegese — igualmente conhecida como completiva, pois traz uma informagéo nova
a narrativa. A analepse também poder ser interna, se ha um retorno para um ponto anterior na narrativa. Nesse
caso ela pode ser completiva — quando traz uma informag@o nova, preenche uma lacuna da diegese.

Pode também ser repetitiva, pois uma informagdo que ja foi dada é retornada. Quando ocorre uma antecipagéo
dos acontecimentos temos uma prolepse. Esta pode ser classificada como interna, quando a antecipagéo ¢ de
acontecimentos que ndo ocorrem depois do fim da narrativa ou externa, quando os fatos ocorrerdo depois do
final da historia.
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Posteriormente, os criticos ¢ também académicos André Guadreault ¢ Frangois Jost
desenvolveram trabalhos revisando e adaptando o modelo genettiano para uma aplicagdo no

campo audiovisual. Ao analisarem a questao temporal, trazem os conceitos de flashback e

flashforward.'**

J& o pesquisador brasileiro Alex Damasceno (2013) produziu um trabalho sobre as
diversas formas de flashbacks, ao articular as reflexdes sobre lembrangas e memorias, de Hugo
Musterenberg, com as ideias sobre a representacdo visual no cinema, concebidas por Ismail
Xavier. Damasceno salienta que, mais que um retorno impessoal no tempo da narrativa para
explicar ou complementar algum acontecimento no presente, o procedimento visual do
flashback tem estreita ligagdo com a memoria, com o ato de lembrar € com a imaginagdo. A
arte cinematografica vai além das representagdes da realidade concreta, sendo capaz de seguir
o fluxo de consciéncia de um determinado personagem, podendo ser também uma memoria
aleatoria ou for¢ada. Da mesma forma, o procedimento visual do flashforward seria mais que
a previsdo ou o adiantamento temporal de um acontecimento, estando mais associado a

imaginagao, ao pensamento, a for¢a criadora da mente humana.

o cinema pode agir de forma analoga a imaginacgdo: ele possui a mobilidade
das ideias, que ndo estdo subordinadas as exigéncias concretas dos
acontecimentos externos, mas as leis psicologicas da associagdo de ideias.
Dentro da mente, passado e futuro se entrelagam com o presente. O cinema,
ao invés de obedecer as leis do mundo exterior, obedece as da mente. Mas o
papel da memoria e da imaginagdo na arte do cinema pode ser ainda mais rico
e significativo. A tela pode refletir ndo apenas o produto das nossas
lembrancgas ou da nossa imaginagdo, mas a propria mente dos personagens. A
técnica cinematografica introduziu com sucesso uma forma especial para esse
tipo de visualizagdo. (MUNSTERBERG, 199, p.38-39).

Uma perspectiva que chama a aten¢ao nas historias de ficcao, nao apenas literarias, mas
também cinematograficas, ¢ que estas mesmo que nao reproduzam mimeticamente a realidade
ao nosso redor, frequentemente nos apresentam historias extraordinarias, nos conduzindo ao
limite da estranheza. Esta possibilidade narrativa foi estudada por uma série de tedricos como

Jan Albert, Dave Herman ¢ Brian Richardson € nomeado como “narrativa nao natural”.

194 O retrocesso no tempo, a analepse, é designado flashback e é extremamente comum no cinema. Normalmente

serve para explicar ou complementar um evento no presente, criar uma suspencao na narrativa ou atrasar a
diegese. Os avangos no tempo, ou prolepses, sdo conhecidos por flashforward.
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Albert, em seu The Living Handbook of Narratology!®, apresenta uma nog¢do ampla de
narrativas ndo naturais. Para o autor, este modelo de narrativa rompe com as leis da fisica, os
principios logicos e cartesianos e até com as distingdes antropomorficas, apresentando cenarios,
narradores, personagens e temporalidades que ndo poderiam existir no mundo real. O “nao
natural” pode acontecer de duas formas diferentes. Por um lado, existem as invibialidades
logicas que ainda ndo foram transformadas em modelos cognitivos basicos, tipicas de obras
pOs-modernas, € por isso parecem tdao estranhas aos espectador. Por outro, hd também
impossibilidades fisicas, l6gicas ou antropomorficas que, ao longo do tempo, tornaram-se
formas mais familiares de representagdo, como o diadlogo com animais, econtrados em fabulas,
a utilizacdo da magia em romances de fantasia ou a viagem no tempo em ficgdo cientifica.
Contudo, as narrativas nunca sdo totalmente antinaturais: os textos normalmente combinam
elementos "naturais", existentes em nosso mundo concreto, € componentes “nao naturais” ao

mesmo tempo. (ALBERT, 2013).

A textualidade ndo natural remonta a géneros ja conhecidos ha tempos, como fabulas e
contos de fadas, que possuem caracteristicas bem definidas, estabelecidas e compartilhadas por
diversos publicos mundo afora, o que pode explicar a multiplicagdo de narrativas ndo naturais
na atualidade. Muitas das produgdes ficcionais na contemporaneidade podem ser
compreendidas como um processo intertextual que combina nosso conhecimento do mundo real
com os conhecimentos de géneros literarios ja estabelecidos e suas narrativas, cenarios,

personagens, temporalidades e estruturas impossiveis.

O entendimento do publico ¢ baseado em suas experiéncias do mundo real, como explica
Albert. Quando os destinatarios sdo confrontados com cenarios ou eventos nao naturais, eles
normalmente utilizam conhecimentos preexistentes para reconstruir adequadamente os
elementos ndo naturais em uma perspectiva natural. O autor argumenta que, uma vez que 0s
leitores remodelaram o ndo natural através de suas proprias formas cognitivas, eles tentam
interpretar este elemento ndo natural como parte de seu mundo, como uma alegoria que diz algo
sobre a condicdo humana, como uma satira que zomba de predisposicdes psicologicas ou que

critica determinadas situacdes politicas e sociais.

Brian Richardson percebe a narrativa nao natural como o formato que viola visivelmente
as convengdes da narrativa padrdo, em especial dos modelos ndo ficcionais, sejam orais ou
escritos, ou mesmo de modos ficcionais, como o realismo, que se remodelam em narrativas nao

naturais. Além disso, narrativas ndo naturais sdo fluidas, mudam convengdes ¢ criam novos

105 Disponivel em: https:/www.lhn.uni-hamburg.de/node/104.html.
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padrdes narratolégicos a cada novo trabalho. Narrativas ndo naturais produzem uma
desfamiliarizagdo dos elementos basicos da narrativa. (ALBER; IVERSEN, NIELSEN,
RICHARDSON, 2012, p.373).

O pesquisador faz ainda uma diferenciagdo entre o que ele chama de poéticas ndo
miméticas, como contos de fadas, historias de fantasmas, etc., € a obra antimimética de um
autor como o irlandés Samuel Beckett que desafia os principios do realismo, inserindo
elementos ndo naturais em cenas, entidades e elementos da narrativa. Richardson cita como
exemplo a obra de Beckett, Wattt (1953), narrado em terceira pessoa e que € que ¢ abruptamente
“reivindicada” por um narrador em primeira pessoa, Sam, na metade do livro, uma acdo que
abala as perspectivas narrativas naturais. (RICHARDSON, 2006, p.13)

Ap6s estudar a temporalidades de textos ndo naturais recentes, Richardson (2000, p.25)
apresenta seis modos'% de reconstrugdio temporal que, apesar de ndo-miméticos, pressupdem
uma relagdo com a classica nogdo de mimesis e sO a partir dela podem ser compreendidas. A
que mais chama nossa aten¢do ¢ a chamada temporalidade combinada (conflated), quando
diferentes momentos temporais se misturam e elementos pertencentes a diferentes periodos
combinam-se em um Unico espago-tempo, abstraindo-se a ideia da sucessao linear do tempo,

para dar forma a uma acao dramatica.

Outro teodrico que se debrugou sobre o tempo nao natural foi David Herman que, em seu
artigo Limits of Order: Toward a Theory of Polychronic Narration (1988), retoma a teoria
genettiana sobre tempo para refletir especificamente sobre as narrativas que questionam a
impenetrabilidade das fronteiras entre passado, presente e futuro. Para o autor, elementos
pertencentes a diferentes periodos podem se combinar dentro de um mundo ficticio. Herman
refere-se a essa possibilidade como uma narracdo policronica, salientando que “situagdes e
eventos policronicos ocorrem em mais de um lugar no tempo”!?’. (HERMAN, 1998, p.75)

No caso das viagens misticas dirigidas por Angelopoulos na década de 1990, notamos
uma relagdo temporal ndo natural, ndo se encaixando nos modelos tradicionais estipulados por

Genette, Guadreault e Jost. Nestes filmes, os eventos misticos sdo marcados pela ruptura

1961 Circular. Talvez o tipo mais conhecido, este tipo de ficgdo, em vez no final, retorna ao seu proprio comego,
e assim continua infinitamente.

2) Contraditorio. Aqui versdes incompativeis e irreconciliaveis da historia sdo apresentadas.

3)Antindmico. Dentro da historia, varias narrativas retrocedem no tempo

4) Diferencial. o personagem homénimo envelhece em um ritmo diferente das pessoas que o cercam, pois uma
cronologia se sobrepde a outra, maior.

5) Dupla ou Multipla. o notoério "tempo duplo" de Shakespeare, em que diferentes enredos, embora comegando e
terminando no mesmo momento, levam dias diferentes para se desenrolar.

197 Tradugdo de: situations and events root themselves in more than one place in time. (HERMAN,

1998, p.75)
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espaco-temporal e pela combinagdo entre linhas temporais distintas, possibilitando um
personagem do presente interagir com outros do passado, sem a utilizagao de flashbacks. Para
nossa tese, optamos por aplicar a teoria ¢ a nomenclatura criada por Brian Richardson (2000),
temporalidade combinada, por ser a que mais se associa a experiéncia mistica, desenvolvida

por Angelopoulos em suas obras da década de 1990.

3.4. Temporalidade combinada: uma nova concepg¢ao da historia

Os filmes de viagem desenvolvidos por Angelopoulos na década de 1990 adotam uma
temporalidade combinada, rompendo a linearidade histérica, viabilizando a jungao de tempos
distintos e, com isso, permitindo um personagem do presente interagir com outros do passado.
Angelopoulos apresenta nestes filmes um modo peculiar de tratar a narrativa cinematografica e

0 tempo.

A percepgdo que as organizagdes sociais tinham do tempo e historia modificou-se ao
longo das épocas, sendo concebido de forma circular, linear ou subjetivo. As sociedades
tradicionais entendiam o tempo de maneira ciclica. Um camponés da Idade Média vivia e
exercia suas atividades diarias sob a influéncia dos ciclos da noite e do dia, das estacoes, da
alternancia entre plantio e colheita. Nesse sentido, eventos do pretérito iriam se repetir em

ciclos, em um eterno retorno do passado.

Com a invengdo do relogio no século XIII, estabelece-se uma nova forma de
temporalidade, um tempo que pode ser contado e controlado. Uma nova sociedade se apresenta,
com intercambio maritimo e terrestre mais acentuado, um comércio mais intenso € um ritmo de
vida mais voltado para os meios urbanos, com eventos pontuados cronologicamente.
Desenvolve-se uma nogao de tempo linear da historia, que se tornara predominante e continuara
até a atualidade, com o suporte do pensamento filoséfico do século XVIII e XIX, do

cientificismo e do evolucionismo darwiniano.

Ha ainda outra nogao de tempo, diferente do cronoldgico: o psicologico, cuja tradicao
religiosa excluiu de sua dimensdo especulativa e que também ndo se encaixa no modelo da
ciéncia moderna e da métrica quantitativa. Estes eventos temporais sdo pessoais, experiéncias
particulares, ndo associadas ao tempo cotidiano.

A historiografia moderna ¢ fundamentada no conceito de tempo progressivo, nesta
relacdo entre passado e presente, com um passado sem quaisquer possibilidades de mudangas,

mas que molda o presente. O individuo estd preso a uma cadeia de eventos que nao se repetem,



122

mas que o empurram em dire¢cdo ao futuro. Estabelece-se uma ideia de tempo homogéneo e
evolutivo da historia.

Walter Benjamin, em suas teses sobre a Historia, escritas as vésperas da Segunda Guerra
Mundial, quando o nazismo ja assombrava a Europa, criticou a perspectiva da histéria como
um processo evolutivo linear, juntamente com a ideologia de um progresso técnico da
civilizacdo ocidental. Benjamin utiliza a pintura de Paul Klee, de 1920, Angelus Novus, como
uma metafora para a sua ideia. Nas teses de Benjamin, o anjo da historia estd com o rosto € os
olhos voltados para os escombros e ruinas do passado. Ele gostaria de refazer a historia, mas
esta tarefa é impossivel, afinal o tempo ¢ linear, empurrado para o futuro pela tempestade do

progresso.

Ha um quadro de Klee que se chama Angelus Novus. Nele se apresenta um
anjo que parece estar na iminéncia de afastar-se de algo que ele encara
fixamente. Seus olhos estdo arregalados, sua boca esta aberta e suas asas estdo
estiradas. E assim que deve parecer o Anjo da Historia. Sua face se volta para
o passado. L4 onde n6s vemos surgir uma sequéncia de eventos, ele v&€ uma
catastrofe tinica, que incessantemente empilha escombros sobre escombros e
os lanca a seus pés. Ele gostaria de se demorar, de despertar os mortos e reunir
de novo o que foi esmagado. Mas uma tempestade sopra do paraiso, que se
agarra as suas asas, e ¢ tdo forte que o Anjo j& ndo as consegue mais fechar.
Essa tempestade o leva inexoravelmente para o futuro, para o qual ele da as
costas, enquanto diante dele a pilha de escombros cresce rumo ao céu. Aquilo
que chamamos de progresso ¢ essa tempestade (BENJAMIN, 2020, p.29)

Angelopoulos, assim como o anjo de Klee, também tem a face voltada para o passado.
Ele conheceu as catastrofes e os escombros da historia pois viveu nos anos turbulentos de
guerras, de ditaduras e de revolugdes. Como artista e ativista, ele ndo quer apenas mostrar os
acontecimentos do passado, mas fazer aquilo que o anjo de Klee nio conseguiu, Angelopoulos
quer “se demorar, despertar os mortos e reunir o que foi esmagado” (BENJAMIN, 2020, p.29)
e, a partir dai, refazer o passado.

O cineasta grego ao utilizar a temporalidade combinada em seus filmes de viagem da
década de 1990, se opde a linearidade da histéria. Ele desenvolve uma compreensao do tempo,
no qual o presente se conecta diretamente ao passado, permitindo que seus personagens da
atualidade possam interagir com os mortos € com as ruinas da historia, reconstituindo
acontecimentos politicos e culturais e resgatando historias pessoais que foram injustamente
omitidas.

Angelopoulos desenvolveu novas leituras e perspectivas para aquela parte do mundo,

trazendo uma nova visao a respeito da identidade, da lingua, da poesia, do cinema e das pessoas
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da peninsula balcanica, que fez frente as concepgdes negativas e estereotipadas do ocidente. E
também um olhar para o passado, para a familia e para os amigos, formadores de identidade e

de coesdo social.
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4 ANALISANDO OS FILMES: AS TRES PRIMEIRAS VIAGENS

Nesta parte do trabalho, voltaremos nossa atengao aos trés filmes de viagem dirigidos
por Theo Angelopoulos nas décadas de 1970 e 1980. Estas produgdes se inserem no ambito dos
road-movies europeus, contudo, trazem a assinatura de Angelopoulos, com especificidades
daquela regido da Europa e com a poética visual do diretor. Os protagonistas, coletivos e
individuos (adultos e criangas), saem em jornadas pelas sinuosas estradas da Grécia, utilizando
uma variedade meios de locomogao, em baixa velocidade, sob nuvens, envoltos em neblina,
muitas vezes enfrentando a neve.

Em A4 viagem dos comediantes (O Thiassos, 1975), assistimos a jornada de um grupo
de atores pela problematica Grécia contemporanea. O apicultor (O melissokomos, 1986) mostra
o deslocamento de um apicultor e de uma jovem rebelde, seguindo a trilha das abelhas, sendo
o filme de viagem mais tradicional entre os trés. Finalmente, em Paisagem na neblina (Topio
stin omichli, 1988), ocorre a viagem de duas criancas, da Grécia para a Alemanha, na qual o
real e a fantasia se misturam na narrativa. E importante ressaltarmos que em nenhum destes
filmes os personagens passam por experiéncias misticas naturais, por rupturas espaco-temporais
semelhantes aquelas ocorridas na obra de Proust, com suas caracteristicas fenomenologicas e
suas funcionabilidades, sem a volta ao passado dos protagonistas, nem a interagdo dramatica
entre pessoas de diferentes épocas.

Para uma melhor analise, dividiremos os filmes em sequéncias que consideramos
essenciais. Descreveremos estes fragmentos de uma maneira que sejam totalmente
compreendidas pelos leitores desta tese, em suas perspectivas tematicas e formais. Em seguida,
para a analise destas sequéncias, utilizaremos nossos suportes tedricos desenvolvidos ao longo
deste trabalho, como as pesquisas sobre a recente historia, politica e cultura grega, os estudos

sobre filmes de viagem, sobre o estilo visual e iconografia, além das teorias dos cronotopos.

4.1 A viagem dos comediantes (O Thiassos, 1975)

Negra é a noite
nas montanhas,

Nos rochedos.
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A neve esta caindo.
Na selva, na escuridao...
Nas montanhas, nas

pedras, nos caminhos....'%

A viagem dos comediantes (O Thiassos'”’, 1975) é o terceiro longa-metragem de Theo
Angelopoulos e seu primeiro filme de viagem. E uma representagio da historia grega do século
XX, com 3h50m, e que exige do espectador atencdo € um prévio conhecimento do recente
passado grego. Produzido durante a violenta ditadura dos coronéis (1967 — 1975), foi langado
em 1975, com roteiro do proprio Angelopoulos, a fotografia de Giorgos Arvanitis e a trilha-
sonora de Loukianos Kilaidonis. O elenco conta com Eva Kotamanidou, no papel de Electra;
Vangelis Kazan, como Aegisthus; Aliki Georgouli, representando Clytemnestra; Stratos Pahis,
como Agamemnon.

As filmagens tiveram inicio no outono de 1973, durante o governo do Coronel Dimitris
Ioannidis, sendo concluidas apenas em 1975, ap6s a restauragdo do regime democratico. Em
1974, Angelopoulos estava rodando o filme no campus universitario de Atenas quando os
alunos ocupam o local para protestar contra o regime militar. O cineasta decide parar as
filmagens para liderar os estudantes. Logo depois, o exército invade o campus para interromper
os protestos ¢ Angelopoulos, como figura-chave das manifestagdes, passa a ser perseguido
pelos militares. Ele se esconde na casa do produtor do filme, Giorgio Papalios e, em seguida,
foge para Paris.

Ao retornar da Franca, Angelopoulos conseguiu escapar da pré-censura gracas a um
ministro da junta que era um era ex-colega de escola e deu sua aprovagdo ao roteiro, sem que
ninguém o tivesse lido. Durante as filmagens, ao ser interrompido por militares ou policiais, o
diretor alegava estar desenvolvendo uma histdoria de amor rural ou uma adaptacdo do mito de
Atreides!!?. Em virias situagdes os atores tiveram que cantar o hino nacional grego em vez da
musica partidaria que deveriam cantar. A musica correta foi posteriormente dublada na pods-

producao.

108 Trecho de A viagem dos comediantes. (48:07).

199 A tradugdo literal do grego é “A Trupe”.

110 Na fabula antiga, Agamenon retorna ao seu reino em Micenas ap6s o fim da Guerra de Trdia apenas para ser
assassinado por sua esposa Klytaimnystra e seu amante Aigisthos, que entdo se torna rei ao seu lado. Electra,
filha de Klytaimnystra ¢ Agamenon, suporta o governo do casal assassino enquanto espera por vinganga. A
vinganga vem na forma de seu irmao Orestes, que retorna para vingar o crime e restaurar a ordem.
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O filme chegou aos cinemas em 1975. Angelopoulos conseguiu exibi-lo no mesmo ano
no Festival de Cannes, mas apenas na Semana do Diretor e ndo na competi¢do oficial. O
governo civil de Konstantinos Karamanlis, que chegou ao poder apos a queda da junta, recusou-
se a deixar o filme entrar em competicdo devido ao seu conteudo politico, privando

Angelopoulos da competir pela Palma de Ouro.

A viagem dos comediantes conta a historia de uma trupe de atores que percorre algumas
cidades no interior da Grécia, no periodo entre 1939 e 1952, encenando uma peca chamada
“Golfo, a pastorinha”!'!!, do dramaturgo Spyridon Peresiades. Eles se envolvem nos importantes
eventos que marcaram esse periodo: a invasdo nazista, a ocupagao britanica, a intervengao
americana, a ditadura de Metaxas, a guerra civil, a derrota da esquerda e do Exército
Democriatico e, finalmente, o estabelecimento do governo de direita de Alexandre Papagos,
efetivamente uma ditadura. Curiosamente, eles nunca conseguem encenar a peca toda, esta ¢
sempre interrompida por algum evento maior, mostrando como a grande histéria domina a
pequena historia.

Como nos trabalhos de Angelopoulos até entdo, ndo ha um personagem principal ou um
ponto de vista dominante na obra, pois o que interessa € o coletivo. Os protagonistas possuem
trés dimensdes distintas que se entrelagam de maneira complexa e significativa.
(MAKRYGIANNAKIS, 2009). Eles sdo personagens de um filme, viajando pelo interior do
pais enquanto tentam montar uma peca de teatro. Essa jornada apresenta a luta constante dos
personagens para encontrar sentido e dire¢cdo em suas atividades artisticas, mas também para

apresentar o interior da Grécia.

Em segundo lugar, esses personagens sdo atualizagdes de antigos mitos gregos,
conferindo uma camada adicional de profundidade e relevancia a histéria. Agamenon,
Climnestra, Orestes, Electra e outros evocam figuras classicas da mitologia grega,
recontextualizadas para abordar os grandes eventos da Grécia moderna: a Segunda Guerra
Mundial, as ditaduras e a Guerra Civil. Essa conexdo com as narrativas mitologicas sublinha a
relevancia dos antigos mitos em tratar de questdoes humanas e politicas universais.

Por fim, os personagens funcionam como representagdes das forcas politicas e
ideoldgicas da época. Agamenon, ao liderar o grupo, representa a figura paterna arquetipica,

um lider cuja chegada da Asia Menor simboliza a experiéncia dos exilados. Climnestra, que

1A pega “Golfo a pastorinha” é uma historia de amor ambientada no ano de 1893, em uma aldeia montanhosa
grega por onde correm as aguas do rio Estige. Nesta aldeia, segundo os mitos antigos, estaria localizada a porta
de entrada para o Hades. Quando eram criangas, Golfo ¢ Tasos juraram amor eterno. Mais tarde, Golfo, fiel ao
seu juramento, recusa 0 homem rico que quer se casar com ela, mas Tasos, quebrando o seu proprio juramento,
concorda em se casar com uma jovem rica.
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demonstra uma aversdo notavel a politica, pode ser vista como um simbolo daqueles que
preferem evitar o engajamento politico em tempos tumultuados, refletindo uma postura de
apatia ou cansago diante das constantes lutas ideoldgicas. Orestes, Pilades e o Poeta
personificam a esquerda radical e combativa, profundamente ligada ao Partido Comunista.
Aegisthus, por sua vez, ¢ retratado como colaborador dos nazistas, representando as forgas
reaciondrias e traidoras que trabalharam com os ocupantes para manter o controle e a repressao.
Electra, uma figura central, representa a esquerda popular, destacando-se como uma voz que
sofreu diretamente com a ocupacdo nazista € a subsequente repressao dos colaboradores
fascistas. Sua luta personifica o sofrimento e a resisténcia da populagdo, que enfrentou as

atrocidades da ocupagdo e a tirania dos regimes opressores.

O filme comeca em 1952 quando o grupo de atores chega a cidade de Aigio, a oeste do
pais, uma das mais antigas cidades gregas. Nao ha informag¢ao de onde a trupe vem. A alusao a
viagem se da nas mudangas de cidade e nas poucas cenas mostrando o grupo utilizando algum
meio de transporte. As formas de locomo¢ao ndo sdo importantes aqui, 0s personagens se
movimentam por onibus ou trem e a énfase ndo estd na estrada, mas sim nas paradas e nos

eventos historicos que ocorrem nas cidades onde o grupo se apresenta.

Hé uma série de retornos aos anos de 1939 e 1944. Contudo, os flashbacks acontecem
sem nenhum efeito especial ou de cor indicando o retorno ao passado, a passagem temporal
ocorre por meio de um corte simples, uma mise-en-scene, um momento de cdmera de 360 graus

ou de longas tomadas, técnicas refinadas de camera para marcar a passagem de tempo.

A viagem dos comediantes ¢ rico no uso de longos planos, apresentando de forma
documental as questdes humanas e politicas daquelas épocas representadas. Esta forma de
filmar se tornaria a assinatura visual de Angelopoulos e se repetiria em seus trabalhos seguintes.
A encenagao dos atores também ¢ minima, contida, amplificando a sensag¢ao de lentiddo. Os
planos abertos sugerem uma grandiosidade e deslumbramento. Surgem nas cenas espagos
vazios, sem agdo dramatica, apenas siléncio, possibilitando aos espectadores uma melhor

reflexdo sobre o que assistem na tela.

O filme possui elementos narrativos e visuais semelhantes ao do teatro épico
desenvolvido na década de 1920 pelo alemdo Bertold Brecht, como uma resposta ao
naturalismo e ao drama aristotélico. No entendimento de Brecht, a classe burguesa usava o
teatro como um objeto de consumo e de propagacdo de valores dominantes, entretanto, para o
dramaturgo, o teatro era uma extensao da vida social e possuia uma fun¢ao politica, visando a

emancipa¢ao das classes trabalhadoras. O objetivo do teatro épico, segundo o autor alemao, ¢



128

educar as pessoas e fazer o publico responder criticamente aos eventos que se desenrolam no

palco.

Angelopoulos explica que:

Na época de 4 viagem dos comediantes, ndo se esquega, estivamos sob a
influéncia de Brecht, e passando pela experiéncia do marxismo. No marxismo
ndo ha passado; tudo esta presente. Nao sei agora, depois de todos esses anos,
0 que se preservou disso, porque a melhor parte das minhas esperangas e
sonhos nasceu da esquerda. Eu continuo um esquerdista perdido! Nao sei mais
o que significa a esquerda, mas acho que ¢ simplesmente o desejo primordial
do homem por um mundo melhor. Para mim, essa ¢ a esquerda — ser por um
mundo de justica, renovagdo. Assim nasceu essa relagdo entre presente e
passado. (ANGELOPOULOS, 2004)'?

Brecht desenvolveu uma dramaturgia com uma série de elementos visando a critica a
burguesia, a educacao do publico e a transformagdo social. O dramaturgo desenvolveu um
método chamado de Verfremdungseffekt, o efeito de estranhamento. O objetivo era buscar uma
distancia entre publico e peca, entre espectador e personagem, evitando um estado de empatia

com os atores ou com a agao desenvolvida no palco.

Um desses elementos foi a caracterizagao do personagem nao como uma identidade
individual, mas como uma representagao politica ou de uma camada da populagao.
Angelopoulos adapta as ideias de Brecht para o cinema e constréi uma obra centrada em um
grupo de atores, sendo que cada um dos integrantes da trupe representa uma das forcas politicas
que agiam na Grécia naquela época. Suas performances carecem de naturalidade, evitando a
empatia com os personagens. Suas posturas, expressoes e entonagdes anti-ilusionistas denotam

as relacdes politicas e sociais do periodo.

Bordwell aponta a tendéncia brechtiana no cinema de Angelopoulos quando afirma que
“ao concentrar-se em grupos e encenar de forma ao mesmo tempo minimalista € monumental,
Angelopoulos bloqueia os caminhos tradicionais da empatia. Isso produz um distanciamento
critico que, por sua vez, nos convida a refletir sobre as forgas historicas maiores em agdo em

uma situacdo” (BORDWELL, 2005, 184). Em O Thiassos, este movimento pode ser notado na

12 Tradugdo do trecho: At the time of The Travelling Players, don’t forget, we were under the influence of Brecht
and undergoing the experience of Marxism. In Marxism there’s no past; everything’s present. I don’t know now,
after all these years, what’s preserved of this, because the best part of my hopes and dreams was born of the
Left. I remain a lost Leftist! I no longer know what the Left means, but think it’s simply the primordial desire of
man for a better world. For me, that’s the Left — to be for a world of justice, renewal. So this relationship
between present and past was born. (ANGELOPOULOS, 2004) Fonte:
https://www.closeupfilmcentre.com/vertigo _magazine/volume-2-issue-7-autumn-winter-2004/in-the-shadow-of-
love/.
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escolha do grupo de atores como protagonista do filme, e mais ainda, quando cada um dos
personagens representa um grupo politico da época.

O palco brechtiano deveria enfatizar componentes cénicos que lembrariam ao publico
que ele estaria assistindo uma performance. A orquestra que produzia a trilha sonora era
normalmente visivel, a narrativa dividida em episddios anunciados por cartazes que impediam
a continuidade. Brecht também explorou a postura corporal, a vestimenta, as expressoes faciais,
as palavras e entonagdes, fazendo com que o ator mostre de forma clara para o publico as
relagdes sociais de seus personagens.

Outra técnica utilizada comumente por Brecht para causar o estranhamento foi a quebra
da quarta parede imaginaria que separa o palco do publico. No teatro épico ¢ fundamental que
o ator encare diretamente o publico, converse com ele, chame sua atengdo para algum fato
relevante, para que este analise o espetdculo ndo como um espectador passivo envolvido
emocionalmente com os personagens, mas sim como um individuo critico e atuante
politicamente.

No cinema de Angelopoulos, a destruicdo da quarta parede segue o conceito brechtiano,
sendo essencial para a fungao politica e educativa de seus filmes, ndo permitindo uma percepgao
passiva e estimulando uma resposta ativa dos espectadores. No filme, este instrumento esta
presente em trés mondlogos ao longo do filme, os de Agamenon, Electra e Pilades.

O distanciamento entre publico e atores, tipico do teatro brechtiano, foi obtido pelo
trabalho de camera realizado por Angelopoulos em conjunto com seu diretor de fotografia
Giorgio Arvantis, a0 optarem por planos mais abertos, sem closes, evitando a identificacdo e a
empatia com os personagens em cena. O distanciamento também ¢ conseguido através dos
movimentos de camera, que parece ter vida propria e move-se independente do assunto ou do
objeto tratado em cena. A imagem convida o publico a assistir e refletir o que esta na tela do
cinema.

No inicio do filme, ainda nas cartelas iniciais, Angelopoulos chama nossa aten¢do para
a importancia do teatro e da cultura popular helénica ao longo da narrativa. Um senhor idoso,
carregando um acordedo, sai de trds da cortina e apresenta a peca, “Golfo, a Pastorinha”,
constituida por atores mais experientes e outros mais jovens, de acordo com o apresentador. O
velho volta para tras da cortina e ouvimos as tradicionais batidas para o inicio da peca.

Em uma manha cinzenta, a companhia de atores desembarca em uma estacao de trem,
que reconhecemos pelos sons ferroviarios caracteristicos. Uma voz em off anuncia: "No outono
de 1952 retornamos a Aegion”. Nao ha qualquer informag¢ao de onde eles vieram e quem sao.

E o ponto inicial deste cronotopo de viagem, que tera como recorte espago-temporal uma Grécia
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rural, exotica, com suas estradas de terra ¢ montanhas cobertas de neve, entre os anos 1939 e
1952.

Na cena seguinte vemos os atores caminhando por uma rua da cidade, em extenso plano
sequéncia. Eles vém do fundo do quadro se dirigindo para o primeiro plano, a esquerda. Eles
entram em uma porta e saem logo depois. Estdo ocorrendo as primeiras eleicdes apds a guerra
civil. Uma voz de um megafone ¢ ouvida pedindo as pessoas que votem no general Alexandros
Papagos. A rua também estd cheia de faixas de apoio ao militar € um carro passa jogando
panfletos na rua. Papagos foi o vencedor da eleicao daquele ano.

Hé4 um corte seco e vemos os atores de costas, caminhando. O grupo agora esta
modificado. Alguns membros sao diferentes e o resto do grupo parece mais jovem. Vejamos na
figura 08. A voz do megafone ndo ¢ mais ouvida e as faixas ndo estdo mais visiveis. A trupe se
move para a praca central. Na praga, um homem de bicicleta anuncia um discurso publico do
ministro da propaganda nazista Joseph Goebbels junto com general grego Metaxas, que

acontecera alguns dias depois. O filme volta alguns anos, para 1939.

Figura 08 - Pelas ruas de Aegion

Fonte: A viagem dos comediantes (O Thiassos, Angelopoulos, 1975) — Filme digitalizado

Angelopoulos ja vinha buscando uma Grécia diferente daquela urbana, cosmopolita e
conhecida no exterior. A viagem por esta regido representa, ndo apenas neste filme como nos

préximos, uma representacdo nostalgica de um espago histérico-geografico e de uma cultura
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nacional que estava sendo corroida pela industrializagdo e urbanizagdo, que obrigaria as
populacdes rurais a migrarem para as cidades em busca trabalho. Ao mesmo tempo em que
mostra um espaco esquecido ou negligenciado, a trupe faz uma revisao dos eventos historicos
e politicos da Grécia moderna, trazendo o sentimento de pertencimento e de identidade nacional
grega.

Vemos a companhia chegando em uma pousada. A cdmera acompanha os atores quando
eles entram no patio de um hotel e sobem escadas até uma varanda externa, onde cada ator se
retira para seu quarto. A camera segue o movimento dos personagens e depois fixa o quadro no
centro da varanda. Sem um corte na cena, os personagens voltam a entrar no quadro e se
estabelecem na sacada olhando para o patio fora da tela.

Ainda nesta sequéncia, ha um exemplo da planimetria, técnica utilizada por
Angelopoulos para causar estranheza e distanciamento: sem cortes, a cAmera faz um movimento
que mostra o patio vazio, como um palco de teatro, os personagens entram e saem pelos lados
como uma peca, apresentando suas falas. A camera fica fixa e distante da acdo dramatica,
mostrando o que acontece em toda a sequéncia. Neste momento, Angelopoulos abstrai o
realismo cinematografico em nome da teatralidade e do estranhamento brechtiano. Esta

sequéncia esta retratada nos frames a seguir.

Figura 09 — Na pousada

Fonte: A viagem dos comediantes (O Thiassos, Angelopoulos, 1975) — Filme digitalizado

Hé4 um exemplo do cronotopo do encontro, quando os atores se encontram com seus
censores. A peca se desenrola. Durante a apresentagdo o palco ¢ invadido por agentes
provavelmente do governo, que perseguem Pilades pelo palco e pelas ruas da cidade. Ele ¢
capturado, agredido violentamente ¢ empurrado para dentro de um carro. Na manha seguinte,

vemos o personagem sendo conduzido para dentro de um barco no qual sera levado para a
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prisdo!!®. Neste momento torna-se evidente o interesse de Angelopoulos em rever o passado
sob a dtica da esquerda e trazer a memoria de todos os que foram presos e torturados.

Logo depois, temos a primeira quebra da quarta parede, o primeiro monologo do filme,
como podemos ver na na figura 10. Assistimos em plano mais aberto o grupo de atores em um
vagao de trem. Agamenon levanta-se, vai em dire¢ao a camera, senta-se a sua frente e comega
seu depoimento. Neste momento, a camera estd mais fechada, enquadra o personagem em um
plano-médio. Ele relata diretamente para nds, espectadores, sua historia: ele chegou a Grécia
em 1922, vindo da Asia Menor, Jonia, quando os turcos e os gregos trocaram exilados (cerca
de dois milhdes de gregos que viviam na Turquia retornaram a Grécia). Menciona ainda um
passeio de barco, de cair na agua e ser salvo, de chegar ao Pireu e achar trabalho por duas
dracmas por dia: "Tudo isso comeu minha vida", diz ele. Nesse momento, o Agamenon
retratado no filme ndo é aquele rei cuja historia foi contada nos mitos gregos, mas sim um

homem simples que foi forcado a se tornar um refugiado e um ator viajante.

Figura 10 — O mondlogo de Agamenon

Fonte: A viagem dos comediantes (O Thiassos, Angelopoulos, 1975) — Filme digitalizado

E manhi. Os atores desembarcam em uma esta¢do de outra cidade do interior. Em um
teatro, a peca tem inicio e o publico € avisado que a Italia invadiu a Grécia em de 28 de outubro
de 1940. H4 bombardeios ¢ a pega ¢ interrompida. Nessa sequéncia, Angelopoulos evidencia
mais uma vez a sua visao marxista de mundo, mostrando como a “grande historia” influencia a
“pequena historia” e como as pessoas sao conduzidas pelos grandes acontecimentos. O diretor
adota uma abordagem que também vai além da mera representagdo historica; ele convida o
espectador a um exame critico das forgas sociais que moldam nossas vidas.

Ha uma passagem de tempo, conforme apresentado na imagem 11. O grupo se desloca

da baia para a cidade. Existem fotos do General Papagos penduradas nas paredes. O megafone

113 Provavelmente na ilha de Makronissos, onde os comunistas e opositores do governo eram mantidos presos €
torturados.
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que ouvimos na sequéncia de abertura ¢ ouvido fora da tela. Percebemos que a narrativa voltou
para 1952. A camera acompanha um veiculo até sair do enquadramento, a direita da tela. Depois
de uma pausa, um outro automovel preto aparece na tela no mesmo ponto em que o veiculo
desapareceu. A camera segue o carro que passa em frente a rua que a trupe subiu. As fotos de
Papagos desapareceram. Em vez disso, ha uma placa que diz “Pare! Kontrolle” e um guarda
vestido com uniforme nazista segurando uma metralhadora. O filme retorna para os anos da
Segunda Guerra.

O que percebemos neste trecho € um retorno ao passado construido através da encenacao
dramatica, quando um veiculo de 1952 sai do quadro e outro, dos anos de guerra, entra em cena.
Um flashback bem feito e elegante, sem uso de efeitos ou de cor. Os personagens do futuro nao
voltam ao passado com a mesma idade e aparéncia, ndo ha qualquer interagdo entre pessoas de

tempos distintos, existe apenas uma passagem de tempo, sem corte.

Figura 11 — Uma juncio temporal

Fonte: A viagem dos comediantes (O Thiassos, Angelopoulos, 1975) — Filme digitalizado

Em uma préxima sequéncia, vemos o grupo de artistas percorrendo uma estrada coberta
de neve. Eles estdo alegres, cantando, em contraposi¢do a paisagem melancolica que os cerca.
Eles entram em uma pequena aldeia grega e, de repente, param de cantar. Escutamos apenas o
som do vento. Vemos dois homens pendurados em uma arvore, provavelmente membros da
resisténcia grega enforcados por alemaes. Ficamos por um tempo assistindo a cena, sentindo o
terror da guerra e do nazismo. Logo em seguida, famintos e desanimados, os atores acham uma
galinha solitaria na neve e a capturam.

Na figura 12, estamos em uma praga onde os gregos entoam cangdes de liberdade.
Bandeiras da Grécia dividem espago com as da Inglaterra, da ex-Unido Soviética ¢ as dos

Estados Unidos. De repente, ouvimos uma explosdo. A camera faz um movimento de 360 graus
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mostrando as pessoas fugindo pelas ruas da cidade. A camera volta para o ponto inicial e
assistimos um gaitista de fole, sozinho, tocando uma musica, causando um certo estranhamento.
A praca neste momento esta vazia, com trés cadaveres no chao. H4 um tempo morto: a camera
esta fixa, voltada para a praga. De repente, uma pessoa surge na tela correndo e a camera
acompanha seu movimento até nos depararmos com um grupo de manifestantes comunistas
chegando a praca por uma das ruas. Nesse movimento de cadmera, temos uma conexao entre
1945, quando norte-americanos, ingleses e soviéticos disputavam o poder na Grécia, e 1944,
durante o Dekemvriana''*, o preltidio da guerra civil grega. A noite, o grupo de atores assiste

os esquerdistas enfrentando a policia e depois as tropas inglesas.

Figura 12 — 360 graus na praca

Fonte: A viagem dos comediantes (O Thiassos, Angelopoulos, 1975) — Filme digitalizado

A trupe continua sua viagem agora caminhando pelas praias da Grécia. Ela é parada por
um grupo de soldados ingleses que os manda parar, abre suas malas ¢ os faz executar um ato
da peca para eles assistirem. No fim da cena, os soldados acabam dangando com os atores. E
outro cronotopo do encontro, que serve para mostrar que ocupagdo estrangeira ndo acabou:

agora os alemaes foram substituidos pelos ingleses mas o controle rigoroso permaneceu.

1140 Dekemvriana (em grego: Aekepfpiavdé, "eventos de dezembro'") refere-se a uma série de confrontos
travados durante a Segunda Guerra Mundial, em Atenas, entre 3 de dezembro de 1944 a 11 de janeiro de 1945.
Durante uma manifestacdo da esquerda grega, que chegou a aproximadamente 250.000 pessoas, houve um
tiroteio que resultou em um total de 28 mortes (incluindo a de um menino de seis anos) ¢ 148 feridos. Os
manifestantes foram mortos a tiros por tropas britanicas e forgas policiais. A policia manejava metralhadoras
posicionadas nos telhados da Praga Syntagma. O incidente sangrento levou a combates em grande escala entre as
forgas de resisténcia EAM/ELAS apoiadas pelos comunistas ¢ o exército do governo nos dias seguintes. Em 15
de janeiro de 1945, um cessar-fogo foi anunciado, em troca da retirada da ELAS de suas posi¢des nas cidades de
Patras e Tessalonica e sua desmobilizagdo no Peloponeso. Foi uma derrota severa para as forgas ELAS, mas néo
o fim de sua campanha.



135

Angelopoulos também atualiza o mito de Orestes em seu filme. Na narrativa original,
Orestes surge como o vingador para fazer a justica e restaurar a ordem, vingando seu pai,
Agamenon. No longa-metragem, Aigistos tornou-se um pequeno vildo ao se tornar amante de
Climnestra e por confrontar os integrantes da trupe. Orestes mata Climnestra e Aigistos no palco
durante uma apresentacdo da peca e o publico aplaude, pensando que isso faz parte da

performance. Orestes, todavia, logo sera morto pelos fascistas mais a frente no filme.

O segundo monologo ¢ de Electra, depois que ela foi estuprada por fascistas, retratada
na figura a seguir. Vemos a personagem em plano geral, sentada a beira de um riacho. Ela se
levanta, limpa a sujeira de sua roupa e de seu rosto, dirige-se em a cadmera, e em plano médio,
inicia sua fala. Ela relata como os gregos confiavam nos ingleses inicialmente ¢ como os
britanicos armaram os colaboradores nazistas para lutar contra os comunistas. Ela aborda o
comego da Guerra Civil Grega e como os britanicos forcaram o conflito. A cena ¢ finalizada

com Electra olhando para cdmera em siléncio.

Figura 13 — O mondlogo de Electra

Fonte: A viagem dos comediantes (O Thiassos, Angelopoulos, 1975) — Filme digitalizado

No desenrolar do filme, temos uma cena realizada em um longo plano sequéncia, no
qual a camera passeia pelo espaco, sem se fixar em closes ou planos mais fechados. A cena ¢
brechtiana, a encenacao ¢ artificial, evitando a empatia com os personagens e deixando clara as
divisdes politicas da época. Electra entra em um bar logo ap6s o término da ocupagdo alema na
Grécia e testemunha o debate politico que estd prestes a acontecer entre os partidarios da
esquerda, representados pelos EAM/ELAS e os da direita, EKKA/EDES. Os dois grupos tentam
se sobrepor com cangdes politicas, mas um dos conservadores saca uma pistola e expulsa os
comunistas. Os representantes da direita continuam a festejar, agora dangando uns com os
outros ao som de uma valsa patridtica. Angelopoulos demonstra nessa cena a frustacdo da

direita ao nao aceitar a derrota, utilizando-se da for¢a e da violéncia para expulsar seus
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adversarios; ao mesmo tempo que debocha da masculinidade da direita ao fazer os

conservadores dangarem juntos uma valsa

Chegamos ao terceiro mondlogo do filme, realizado por Pilades em um quarto de hotel,
conforme a figura 14. Ele relata a Electra sua prisdo na ilha de Makronissos € como os
combatentes de esquerda foram torturados e coagidos a assinar declaragdes anticomunistas. A

cena termina como as anteriores, novamente em siléncio, com a camera fixa no rosto de Pilades.

A destruigdo da quarta parede e a desfamiliariazacdo nos escritos de Brecht sdo
estratégias necessarias para a politizacdo do teatro épico. Angelopoulos resgata os herdis
mitologicos, os apresenta como as forgas politicas e ideologicas da época e os transforma em
personagens tipicamente brechtianos ao apresentar seus monologosdesprovidos de emogdes.
Eles quebram a quarta barreira, falam sobre a historia grega do século XX e trazem seus
sentimentos politicos e pessoais, mas de forma contida, bloqueando nosso sentimento de
empatia para com eles. Seus personagens, mesmo desprovidos de emog¢ao aparente, carregam
em si uma relevancia histdrica e politica que atinge a consciéncia do espectador. Sobre a

utilizagdo dos mitos em seus trabalhos, Angelopoulos afirma que:

...a presenca do mito em meus filmes forma a base da relagdo
inquestionavelmente materialista com a tradi¢do. A chave dessa relagdo ndo ¢
a reproducao mecanica do mito e sua incorporagdo externa na trama de um
conto moderno com o propdsito de afirmar sua natureza eterna e imutavel.
Muito pelo contrario, é a sua aboligdo critica ao confina-la a uma narrativa
puramente ficticia sem a implicacdo fundamental da necessidade. Vivemos
em uma cultura que herdou esses mitos e devemos destrui-los a todo custo e
dar-lhes uma dimensao humana. Eu ndo aceito o destino ou a ideia de destino.
Ao entrar na realidade historica, o mito torna-se uma historia real com uma
dimensao diferente. Nao ¢ interpretagdo: dou-lhe uma dimensdo humana,
porque é o homem que faz a historia e ndo o mito''>. (ANGELOPOULOS,
2011).

115 Trdugdo de: the presence of myth in my films forms the basis of the unquestionably materialistic relationship
with tradition. The key to this relationship is not the mechanical reproduction of myth and its external
embodiment in the fabric of a modern tale for the purpose of affirming its eternal and unchanging nature. Quite
the contrary, it is its critical abolition by confining it within a purely fictitious narrative without the fundamental
implication of necessity. We live in a culture that has inherited these myths and we must destroy them at all costs
and give them a human dimension. I don’t accept destiny or the idea of fate. By entering the historical reality
myth becomes a real story with a different dimension. It is not interpretation: I give it a human dimension,
because it is man who makes history and not myth. (ANGELOPOULOS, 2011). Disponivel em:
https://www.cinephile-uk.com/interview-theo-angelopoulos/. Acessado em 16/12/2023.
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Figura 14 — O mondlogo de Pilades

Fonte: A viagem dos comediantes (O Thiassos, Angelopoulos, 1975) — Filme digitalizado

A cena final mostra todo o grupo de viajantes com as malas na mao chegando na mesma
estacdo de trem onde os vimos antes, na cidade de Aigion, no inicio do filme. Dessa vez,
contudo, € 1939, e podemos reconhecer os atores mais jovens. A locugao repete: "Era o outono
de 1939 e haviamos chegado a Aigion. Estdvamos cansados...”. E o fim e também o inicio do
cronotopo da estrada.

Em O Thiassos, Angelopoulos reconfigura personagens mitologicos para abordar os
acontecimentos marcantes que aconteceram na Grécia entre 1939 e 1951. Suas trajetérias
evocam memdrias coletivas e traumas histdricos, incitando o espectador a confrontar questdes
frequentemente esquecidas. O diretor emprega planos abertos, longas tomadas e uma mise-en-
scene meticulosamente planejada, seguindo a tradicao brechtiana do teatro épico, caracterizada
por seu efeito de estranhamento e desfamiliarizagdo. Essa técnica permite que o publico se
distancie da narrativa, em vez de se envolver emocionalmente na trama, incentivando uma
reflexdo critica sobre as agdes dos personagens e os eventos do passado. Angelopoulos nao
apenas conta uma histéria, mas também convida a andlise das implicacdes desses

acontecimentos historicos.

4.2 O apicultor (O Melissokomos, 1986)

Eu gosto disso...
O que?

Disso... partir.
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Partir constantemente.'’®

O apicultor (O Melissokomos, 1986) faz parte da chamada “Trilogia do Siléncio”
desenvolvida por Angelopoulos na década de 1980. O primeiro filme ¢ Viagem para Citera
(Taxidi sta Kythera, 1984), seguido por O Melissokomos (1986), sendo finalizada por Paisagem
na Neblina (Topio stin Omihli, 1988).

O filme possui 2h2m e ¢ uma coproducao grega, italiana e francesa, com a participagao
do Greek Film Center, Rai ¢ Ministério da Cultura da Franga, lancado em 1986. O roteiro foi
escrito por Angelopoulos, Tonino Guerra e o escritor grego Dimitris Nollas e conta mais uma
vez com Giorgos Arvanitis como o diretor de fotografia, a trilha-sonora ¢ de Eleni Karaidorou
e o elenco principal apresenta Marcello Mastroianni, interpretando Spyros, Nadia Mourouzi,

como a jovem sem nome e Jenny Rousseu, a esposa de Spyros.

Em O apicultor, Mastroianni interpreta Spyros, um apicultor que, apds o casamento de
sua filha, v€ sua familia se separar e parte em viagem para o chamado “caminho das flores”, a
rota das abelhas, de norte a sul do pais. Logo no inicio de sua odisseia pelo interior, ele conhece
uma jovem alienada, sem conhecimento da historia grega, mais interessada na cultura
americana, interpretada por Nadia Mourouzi. Spyros encontra ainda com velhos amigos que
estdao lutando contra doengas e a velhice, € rejeitado por sua esposa e percebe como sua vida ¢

fracassada.

E o filme de Angelopoulos que mais se aproxima daquilo que entendemos como um
road movie, com sua narrativa se desenvolvendo em torno da viagem do personagem principal,
Spyros pelo interior da Grécia. A obra se conecta com os filmes de estrada existencialistas
norte-americanos da década de 1980, abordando a frustragao pessoal, politica e também sexual
do protagonista. H4 uma constante sensacdo de melancolia, muito por conta do siléncio do
protagonista, da fotografia sem cor e dos cenarios, que se alternam entre as paisagens vazias e

postos de gasolina, fabricas abandonadas e hotéis baratos.

Na década de 1980, como apontamos anteriormente, uma série de mudangas historicas
estava ocorrendo no cenario internacional e local. Os governos de Margaret Thatcher, na
Inglaterra, ¢ de Ronald Reagan, nos Estados Unidos, de uma perspectiva neoliberal,

concentraram esforgos contra o estado assistencialista. Internamente, a Grécia se aproxima dos

116 Trecho de O apicultor (O Melissokomos, 1986). 03:27:25.
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EUA e dos paises ocidentais, aderindo a Comunidade Economica Europeia, em 1981. Inicia-se
também o processo de migragdo interna, do interior e das montanhas do pais para as grandes
cidades. Ha uma forte americanizagdo da cultura grega, transparecendo em setores culturais,
como a literatura, a musica e o audiovisual.

Estas transformagdes reverberaram em Angelopoulos e seu cinema. Houve uma clara
desilusdo com o declinio da esquerda e das possibilidades de mudangas na estrutura da
sociedade. Nesta década, o cineasta concentrou seus trabalhos na Grécia contemporanea, seu
interesse estava mais no individuo e menos nas questdes ideologicas. A politica passa a ser
mencionada de forma indireta ou como memoria de tempos distantes. Angelopoulos busca um
cinema mais pessoal, subjetivo, enfatizando personagens com problemas existenciais e de
alteridade.

A narrativa € focada em Spyros, que permanece em siléncio na maior parte do tempo,
fixado no passado e distante do presente, em sua jornada pelo interior do pais. A narrativa ¢
linear, ndo ha flashbacks ou passagens de tempo e a alusdo ao passado ¢ feita através dos
cenarios e paisagens ou de monodlogos e didlogos do protagonista com outros personagens.
Spyros atravessa uma Grécia encoberta por nuvens brancas, chuvosa e gelada, a Grécia de
Angelopoulos.

No inicio da obra, vemos a imagem de uma mesa vazia, uma toalha branca, a chuva
caindo. O som das abelhas ressoa ao longe como musica. Spyros estd na festa de casamento de
sua filha. Uma moga passa, e ela se chama Eleni, mesmo nome da irma e¢ da filha de
Angelopoulos. Notamos o dificil relacionamento da familia no momento da foto: o apicultor
estd fisicamente ao lado de sua esposa, mas ha uma distancia enorme entre eles. O apicultor
observa sua filha com uma expressao incestuosa; sua esposa ¢ filho olham para ele com um
certo desprezo; por sua vez, a noiva admira o noivo, um militar, que € o Uinico que parece feliz
e que encara diretamente a camera.

A sequéncia na residéncia de Spyros marca o inicio do filme e também um cronotopo
do limiar, aquele tempo e lugar onde ocorre a crise e a mudanga na narrativa, onde ha a transi¢ao
de um estado a outro. O mal-estar que presenciamos evidentemente j& vinha se desenvolvendo
ha bastante tempo e a festa de casamento foi o 4pice deste sentimento, conduzindo a ruptura da
familia e & jornada do apicultor. E o momento de despedidas, que assinala o fim de um ciclo e
o inicio de outro. E a transi¢io de Spyros para um novo estagio em sua vida, agora na estrada,
mas preso em suas lembrangas.

Ap6s a festa de casamento, os recém casados saem em lua de mel, enquanto a esposa de

Spyros e seu filho se mudam da casa e o apicultor parte em sua jornada pessoal. Ao se despedir
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de sua filha, ele canta uma musica que provavelmente remete a sua infancia: “Eu subi na
pimenteira, para escolher uma pimenta, mas a pimenteira desabou, e machucou minha mao”.
Neste momento tem inicio o cronotopo de viagem, com todos os seus futuros encontros
pessoais, reminiscéncias ¢ sentimentos de fraturas emocionais. Este cronotopo terd como
recorte geografico e temporal as estradas do interior da Grécia, a rota das abelhas, do norte ao
sul do pais, na década de 1980. A ruptura da familia e partida de Spyros podem ser observadas
nos frames a seguir: a casa, o noivo carregando a noiva, a esposa ¢ o filho embarcando em um

carro e o apicultor em seu velho caminhao.

Figura 15 — A partida da familia

Fonte: O apicultor (O Melissokomos, 1986) — Filme digitalizado

A seguir, temos o primeiro cronotopo do encontro de filme: constitui-se a relagdo que
perdurara até o final da narrativa, que mostrara a distancia entre o presente e o passado. Spyros
para em um posto e encontra a jovem sem nome que ird lhe acompanhar durante a viagem. Ela
faz sua primeira apari¢do quando uma motocicleta passa rugindo, representando a velocidade
da modernidade, em contraponto a lentidao do apicultor em seu caminhdo lento e pesado,
carregado com as caixas de abelhas. Ela entra no caminhdo e pede uma carona. A jovem
representa a nova geragao da Grécia, sem qualquer conexao com o passado recente do pais. Ela
usa uma jaqueta de couro e jeans, bem a moda dos anos 80, enquanto Spyros se veste com

roupas simples dos anos 60. A relagdo que se inicia ali representa a comunicagao perdida entre
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geracgdes, o que nos leva a contemplar as multiplas temporalidades em uma Grécia pos regime

militar, urbanizagao e ocidentalizagdo.

No café a beira da estrada, a garota descobre uma jukebox velha e comega a dangar ao

som do can¢io que estd tocando'!’

, enquanto Spyros fica parado observando a garota. Nos
chama a atencdo a letra da musica que representa os acontecimentos do filme: “S6 pra me
despedir, ndo tenho magoa... vou pegar a estrada para onde eles me levarem... sozinha, vou
tentar conseguir”’, cantada em inglés pela artista grega Julie Massino. A musica expressa o

desejo da menina em se colocar na estrada e alcancgar sua individualidade.

Figura 16 — No café a beira da estrada

Fonte: O apicultor (O Melissokomos, 1985) — Filme digitalizado

No meio da jornada, Spyros reencontra com amigos do passado. Outro cronotopo do
encontro. Era para ser uma sequéncia mais emotiva, todavia a op¢ao de Angelopoulos por
planos de conjunto desdramatiza as cenas, amenizando o sentimentalismo saudosista desta parte
do filme. Ele visita seu amigo lojista, que estava esperando a visita do apicultor ha tempos e,
juntos, vao a um hospital em busca de um colega doente. Spyros entra em mondlogo interior:

“Ele continua voltando ao seu passado. Vocé sabe, sua infincia na Normandia... sua vinda para

Y7 '] Hit The Roads - Tragoudi Tou Juke Box — Remastered. Beekeeper OST. A miisica completa pode ser
ouvida neste enderego: https:/www.youtube.com/watch?v=KR1VMyGG-_k&ab_channel=JulieMassino-Topic
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a Grécia em 48 e os anos de prisdo”!''®. As enfermeiras entram no quarto do paciente e

interrompem a pequena confraternizagao.

Em seguida os amigos vao a uma praia ¢ o amigo doente diz: “Eu me desperdicei
namorando a histoéria... a gente sonhava em mudar o mundo”, como podemos notar na figura
17. Também conhecemos um pouco mais sobre a vida de Spyros: ele ¢ filho e neto de
apicultores, uma geragao inteira, € como ele mesmo afirma: “Eu...sou apenas um pequeno
encontro com a historia”. Os trés amigos pertencem a uma geragao revolucionaria e utopica,
que pensava mudar o mundo. A passagem ¢ uma homenagem a essa geracao de sonhadores que
acreditavam que uma nova sociedade poderia ser construida mas que acabaram sendo

derrotados e esquecidos.

Figura 17 - O encontro de velhos amigos

Fonte: O apicultor (O Melissokomos, 1986) — Filme digitalizado

A viagem ndo € realizada apenas com o caminhdo e por terra. Em determinado
momento, Spyros e sua jovem companheira estdo em barco fazendo a travessia. Percebemos
como os meios de locomogdo e a velocidade tem uma importancia menor, e a travessia pode
ser realizada em um caminhao velho, uma barca ou a pé como em A4 viagem dos comediantes,
seu filme de 1975. E durante a travessia nessa barca que o apicultor tenta beijar a jovem a forga,

que resiste as investidas do velho.

18 Em referéncia a guerra civil grega (1946-1949)
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Em seguida, dois cronotopos do encontro que mostram para Spyros e, para nds,
espectadores, o fracasso das relagdes pessoais do protagonista. O primeiro quando visita sua
esposa Anna, ¢ descobre que seu casamento realmente chegou ao fim. Ele tenta um abrago
forgcado e Anna comeca a chorar desesperadamente. Ele percebe que ndo ¢ mais amado e vai
embora. Logo depois o apicultor visita sua filha mais velha, Maria, que o trata com frieza e
distanciamento. Ele se desculpa por algo que aconteceu no passado, mas Maria ja se esqueceu
do fato. Spyros € o unico que guarda as memorias. Em ambos os eventos notamos a camera
distante, em planos mais abertos, buscando a desdramatizagao das cenas e o distanciamento dos
personagens. A influéncia de Brecht e de seu teatro épico ainda esta presente em Angelopoulos,
na década de 80. Neste caso percebemos que indicar o fracasso dos relacionamentos de Spyros,
que ndo consegue se ajustar a sua familia e ao seu tempo, ¢ mais importante do que mostrar a

emocao e a dores do protagonista.

Spyros chega a sua terra natal, carregado de caixas de abelhas. O apicultor coloca as
caixas de abelhas no chao da colina. Elas se tornam um complemento das casas abaixo e trazem
sentimentos de nostalgia e ordenacdo. As caixas de abelha manifestam a tentativa de se
familiarizar com um lugar que uma vez foi seu, mas que agora pode ter se tornado estranho. A
organizac¢do das caixas reflete igualmente um desejo de ordem, contrastando com o caos interno
que Spyros experimenta. Quando ele imagina alguém questionando sua identidade e motivacgao,
sua resposta "Nada, eu so estava passando", mostrando medo de se expor e nao ser reconhecido

na cidade onde nasceu e passou a infancia.

Na proxima figura, vemos que Spyros deixa a moga na praga e se dirige até a casa onde
morou na infancia. Ele entra no patio da casa e ouve uma can¢ao folclorica da sua infancia, a
mesma musica que cantou para sua filha na despedida de casa: “Eu subi na pimenteira, para
escolher uma pimenta, mas a pimenteira desabou, e machucou minha mao”. Spyros sobe uma
escada no exterior da casa e abre uma janela na parte de cima da residéncia. O tempo morto da
cena, com uma a¢do dramatica contida, possibilita aos espectadores a oportunidade de avaliar
e buscar novos significados para que est4 acontecendo na tela, além de contemplar Spyros como

um quadro na parede, emoldurado pelo tempo.
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Figura 18 - Na casa de infancia

Fonte: O apicultor (O Melissokomos, 1986) — Filme digitalizado

Vemos um trem passando em alta velocidade e, logo atras, Spyros € a jovem sem nome
caminhando pelos trilhos. Eles se dirigem ao Cine Pantheon, ainda na cidade natal do apicultor.
A sequéncia destaca o contraste entre a velocidade do trem e o cinema antigo, imével no tempo.
Nessa cena, o trem carrega trés significados: primeiro, ¢ uma homenagem e uma atualizagao do
primeiro filme exibido, 4 chegada do trem a estagdo (L'Arrivée d'un train en gare de La Ciotat,
1895), dos irmaos Lumiére; segundo, ¢ uma lembranga de que estamos em um road movie, um
género que se constroi sobre o movimento; por fim, a velocidade do trem contrapde-se a marcha
lenta e introspectiva de Spyros. A locomotiva ¢ a metafora da modernidade, a velocidade desta
época modificou o cotidiano estabelecendo novas relagdes sociais. A vida exige rapidez e ndo
ha espaco para a reflexdo. Spyros € o que resta do passado, seu modo de vida € obsoleto.

O Cine Pantheon, nessa parte da narrativa, assume um papel crucial, servindo como o
ultimo cronotopo do encontro do filme. Spyros encontra um velho amigo que gerencia a sala
de exibicdo e pede a ele para passarem a noite no local. Naquele lugar, o apicultor e a jovem
tem seu encontro sexual. Saem para jantar depois, mas o distanciamento ¢ visivel. Eles enfim
se despedem em frente ao cinema. O Pantheon, com sua aura de decadéncia e memoria, reflete
a estagnacao emocional de Spyros e sua incapacidade de avangar em uma vida marcada por
perdas e arrependimentos.

A ultima sequéncia do filme, o final do cronotopo de viagem, ¢ a representacdo do
desespero e da desconexdo do protagonista. Spyros retorna a colina da cidade, e apds um
periodo pensativo, joga as colmeias no chdo e se deixa picar até a morte. A camera, que
inicialmente observa de longe, se aproxima gradualmente, tentando compreender a
profundidade do sofrimento de Spyros. O close-up da mao contorcida funciona mostra o

tormento interno que ele enfrenta. O apicultor chega ao fim de sua jornada. Sua obsessdo com
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o passado o mantém distante das mudangas historias e das relacdes humanas. Esse
distanciamento se torna insuportavel, culminando na sua decisdo do suicidio. Para ele, este ato
final representa a rejeicdo definitiva de um presente, no qual ele nao consegue encontrar seu

lugar.

Figura 19 — A despedida de Spyros

Fonte: O apicultor (O Melissokomos, 1986) — Filme digitalizado

"O Apicultor" (O Melissokomos, 1986) ¢ um filme sobre a subjetividade de Spyros, um
homem incapaz de se adaptar as mudancas de sua sociedade, que sente perdido e obsoleto em
um mundo cada vez mais americanizado e veloz. Angelopoulos utiliza essa narrativa para
oferecer uma visdo detalhada do interior da Grécia, das aldeias e pequenas vilas que
permanecem a margem da modernidade, representada pela capital e pelas grandes cidades
cosmopolitas. Por meio do olhar de Spyros, Angelopoulos realiza também uma critica a
americanizacdo da cultura helénica e ao esquecimento do passado recente do pais pela nova

geracao.
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4.3 Paisagem na neblina (Topio stin omichli, 1988)

Querido pai,

Como podemos esperar tanto tempo?
Estivemos viajando como uma folha
sendo levados pelo vento.

Que mundo mais estranho!

Paisagem na neblina (Topio stin omichli, 1988) apresenta a viagem de duas criangas,
Alexander e Voula, que saem da Grécia em direcdo a Alemanha para encontrar um pai que
nunca conheceram. Conforme a narrativa se desenvolve, descobrimos que a historia do pai
ausente ¢, na verdade, uma mentira contada pela mae para ndo saberem que sao filhos
ilegitimos. A viagem torna-se entdo uma busca pelo pertencimento a uma familia, em meio a
uma realidade dura e melancoélica. Durante o deslocamento, os jovens sofrem com a falta de
dinheiro e de documentos, com o frio e a chuva, com a dor e a violéncia ¢, mesmo assim,
mantém a esperanca do encontro.

Percebe-se influéncias biograficas, literarias e cinematograficas na narrativa. Ha a
presenga de elementos que remetem a vida do diretor, como a busca pelo pai e a presenga dos
militares. Por sua vez, Alexander ¢ Voula sdo a variante moderna de Jodo e Maria (Hdnsel
und Gretel, 1812), dos irmaos Jacob Grimm (1785-1863) ¢ Wilhelm Grimm (1786-1859),
perambulando por lugares desconhecidos. Ocorre a citagdo do Génesis biblico, no inicio e no
final do filme. Notamos que trechos do filme possuem uma relacao de oposicao e semelhanca
com Esperando Godot (En attendant Godot, 1952), do dramaturgo irlandés Samuel Beckett. As
criangas de Angelopoulos seriam a versao infantil e mais arrojada de Estragon e Vladimir, os
personagens da pega de Beckett. Enquanto os dois adultos esperam indefinidamente por uma
entidade misteriosa, os pequenos se deslocam para outro pais, em busca de uma outra figura

envolta em mistério, seu pai.
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Estragon: O que a gente faz agora?

Vladimir: Nao sei

Estragon: Vamos embora.

Vladimir: A gente ndo pode.

Estragon: Por que?

Vladimir: Estamos esperando Godot.

Estrgon: E mesmo. (BECKETT, 2017, p.63-64)

Cinematograficamente, h4 uma recordacdo de La Dolce vita (1960), do diretor italiano
Federico Fellini. Também surgem uma série de personagens, elementos cénicos e citacdes de
filmes anteriores de Angelopoulos, principalmente de seu classico 4 viagem dos comediantes
(1975). Estas referéncias sao comuns nos filmes do cineasta, que pensa suas obras como pegas
interligadas umas as outras.

E uma obra onirica, um conto de fadas perverso, um trabalho que se afasta das obras
mais realistas e politicas de Angelopoulos, embora a citacdo da recente historia grega esteja
presente. Paisagem na Neblina, assim como seu anterior, O apicultor (1986), segue uma
estrutura cronolédgica, sem lapsos temporais; ou nas palavras de Karalis: “O filme nao ¢
realismo mimético de forma alguma; ocorre no reino do inconsciente, pois € conscientemente
anti-realista e anti-linear dentro de uma narrativa totalmente linear.”'" (KARALIS, 2021,
p.88).

Angelopoulos optou neste filme por trabalhar com atores ndo profissionais para os
papeis das criangas, uma vez que a atuacao de atores profissionais e mais experientes lhe parecia
ser artificial. O realizador publicou um anlncio nos jornais ao qual milhares de criangas
responderam. Os testes duraram trés meses e meio, e foi duas semanas antes das filmagens que
Tania Palaiologou e Michalis Zeke foram escolhidos. Ele tinha entdo pouco mais de cinco anos
de idade e ela catorze. Ja Stratos Tzortzoglou, que viveu Orestes, ja tinha realizado alguns
trabalhos artisticos.

O filme tem inicio com trés sequéncias seguidas, apresentando as criancas e sua intengao
cada vez mais evidente de sair de casa em dire¢do a Alemanha. Alexander e Voula, chegam em
uma estacao ferroviaria, onde assistem a partida de um trem; em seguida, em um quarto escuro,
0 menino recita para sua irma algumas linhas do Génesis, a narrativa do nascimento do mundo
de acordo com a Biblia, mas ¢ interrompido pela mae; finalmente, 0 menino anuncia ao homem-
gaivota, um individuo com aparentes problemas mentais, seu desejo de viajar. E o cronotopo

do limiar se desenvolvendo aos poucos, provocando o momento de virada na histoéria.

9T raducdo de: The film is not mimetic realism in any way; it takes place in the realm of the unconscious as it is
consciously anti-realistic and anti-linear within a totally linear narrative. (KARALIS, 2021, p.88).
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Finalmente, ap6s algumas tentativas, as criangas embarcam em um trem. E o inicio do
cronotopo da viagem, cujo recorte geografico sera as pequenas vilas e estradas do interior da
Grécia. Voula imagina uma carta para o pai, anunciando a viagem para vé-lo. Ela conta que

Alexander frequentemente o vé em seus sonhos, € ela mesma ouve os passos dele.

Figura 20 - As criancas na estacio de trem

Fonte: Paisagem na neblina (Topio stin omichli, 1988) — Filme digitalizado

No entanto, as criangas nao tém passagem e o controlador os faz descer. Um policial os
leva até seu tio, em uma fabrica que mais parece a fortaleza ou o castelo de um vildao de conto
de fadas. Nesse momento, ele explica que a mae construiu essa figura paterna idealizada, que
mora na Alemanha, para encobrir o fato de que sdo filhos ilegitimos. As criangas cresceram
acreditando em uma versdo que lhes oferecia seguranca e conforto, fazendo com que nunca
suspeitem da complexidade da propria origem.

Conforme percebemos na figura 21, as criangas sdo entdo levadas para uma delegacia,
onde se sentam perto de uma mulher, a atriz Toula Stathopoulou, que trabalhou no primeiro
filme de Angelopoulos, Reconstrugdo, repetindo as mesmas falas daquele filme. Alexander e
Voula escapam da delegacia, correndo em camera lenta pelas ruas da cidade. Do lado de fora
do prédio, as pessoas observam a neve cair, paralisadas como estatuas. A queda de neve evoca
a uma lenta passagem do tempo e traz um aspecto onirico a sequéncia, sugerindo que a viagem

¢ um sonho infantil.
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Figura 21 — As criancas na delegacia

Fonte: Paisagem na neblina (Topio stin omichli, 1988) — Filme digitalizado

Voula e Alexander continuam sua jornada. Em outro trem, Voula imagina uma carta,
falando do estranho mundo que descobrem, das estacdes geladas, da felicidade de seguir em
frente apesar do medo. As criangas chegam em uma cidade coberta de neve. Uma noiva sai
correndo de um edificio € um homem, com roupa militar, vai atras dela e a reconduz para o
interior do prédio. Nesse momento um trator entra em cena arrastando um cavalo doente, quase
morto. As duas criancas se aproximam do cavalo e acompanham seu sofrimento. Ao fundo, os
noivos saem da festa acompanhados dos convidados, em festa. H4 uma dicotomia entre a dor
do animal e a festa de casamento. A neve satura a imagem de branco, produzindo uma atmosfera
inso6lita e fantasmagorica.

A viagem continua e dessa vez as criangas estdo caminhando por uma estrada vazia
quando encontram um rapaz que lhes oferece carona em seu velho 6nibus e os leva até a uma
cidade proxima. E o cronotopo do encontro, importante para a narrativa, no qual os personagens
estardo conectados quase o filme todo.

O rapaz estaciona na praga da cidade e uma lenta panordmica revela um grupo de
pessoas que se aproxima pela rua. Outro cronotopo do encontro. Eles chamam o rapaz pelo
nome de Orestes e reclamam que ndo hd um teatro para eles se apresentarem. O jovem Orestes
sai de moto, provavelmente em busca de um local para o grupo encenar. E a mesma companhia
de A viagem dos comediantes, com as mesmas roupas € 0 mesmo instrumento musical, todavia
agora constituida por atores diferentes do filme de 1975. Essas sequéncias podem ser vistas a

seguir, na figura 22.
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Figura 22 — O encontro com Orestes

Fonte: Paisagem na neblina (Topio stin omichli, 1988) — Filme digitalizado

A noite, Orestes caminha com as criangas pelas ruas da cidade, um cenario que é o
microcosmo da jornada dos personagens. A fala do jovem ator ambulante mostra a disparidade
de objetivos entre os personagens: “Vocés sdo garotos especiais, vocés sabiam disso? E como
se vocés nao se importassem com o passar do tempo... €, no entanto, sei que vocés tém pressa
em partir. Como se ndo fossem pra nenhum lugar e, no entanto, estdo indo a algum lugar.” Na
fala seguinte, Orestes anuncia: ‘Eu? Eu sou um caracol que desliza pelo vazio. Nao sei aonde
vou...” (ANGELOPOULOS, Paisagem na Neblina, 1988). A imagem do caracol deslizando
pelo vazio sugere um movimento lento e sem dire¢do definida. Orestes € um artista mambembe,
viajando de cidade em cidade, buscando apresentar sua arte, mas sem um destino claro. A
afirmacdo mostra sua incerteza, contrastando com a determinacdo das criangas, ansiosas por
alcancgar seu destino.

Na figura 23, mostramos que Orestes encontra um pedago de filme no chao, proximo a
uma lata de lixo. Curioso, ele pega a pelicula e a leva para perto da luz, examinando atentamente
o frame. Embora nio haja nada visivel no quadro, Orestes finge ver uma arvore emergindo por
trds da neblina. Alexandre, confuso, ndo consegue enxergar nada. Percebendo a frustragdo do
menino, Orestes admite que estava apenas brincando e devolve o pedaco de filme.

Apesar da auséncia de imagem no negativo, Angelopoulos nos convida a refletir sobre
a importancia do frame como o elemento fundamental da imagem cinematografica, como
criador de cenas e sequéncias, enredos e histdrias que capturam a nossa imagina¢do. Quando
Orestes sugere que viu uma arvore na neblina, ele afirma a capacidade do cinema de transcender
arealidade e criar mundos e narrativas. A arvore na neblina, embora inexistente, sugere o titulo

do filme e nos lembra que o cinema é também sobre a imaginagao.
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Figura 23 — O fotograma

Fonte: Paisagem na neblina (Topio stin omichli, 1988) — Filme digitalizado

Ao acordar, dentro do Onibus de Orestes, Voula e Alexander percebem que estdo em
uma praia. Através de uma lenta panoramica seguida de um plano sequéncia, marcas registradas
de Angelopoulos, assistimos os atores da companhia falando sobre a historia recente da Grécia.
O longo plano poderia trazer uma sensagao de realismo a este trecho, no entanto, a encenacao

tao artificial dos atores impede isso.

No trecho, o mais velho do grupo esta se barbeando, um comediante toca acordedo,
outro inicia um mondlogo, enquanto um ator repete a expressao "lh kamarad!”, a atual Electra
retoma suas falas sobre os alemaes indo embora e os britdnicos chegando. Enquanto a camera
se fixa, o avd diz: “aqui vamos nos”, o sanfoneiro comega a tocar uma cangao € o ensaio tem
inicio. Assim como em A viagem dos comediantes, o ensaio ¢ interrompido, agora pelo dono
do teatro no qual a trupe iria se apresentar, avisando que precisou alugar a sala para outras
pessoas. Mais uma vez a companhia ¢ impedida de encenar sua peca. Nesta sequéncia,
Angelopoulos traz a tona o recente passado grego, da época da invasao nazista e da guerra civil

ao mesmo tempo que renova seu filme de 1975 para uma nova audiéncia.
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Fonte: Paisagem na neblina (Topio stin omichli, 1988) — Filme digitalizado

Figura 24 — A trupe de atores na praia

Novamente na estrada, sob uma chuva torrencial, as criangas caminham com dificuldade
e pedem carona. Um caminhdo para e os recolhe. O motorista os leva a um restaurante de estrada
e lhes oferece comida. Ao amanhecer, coloca Voula na traseira do caminhdo e a estupra. A
camera permanece fixa, a distdncia, mostrando a traseira do veiculo. Neste trecho,
Angelopoulos cria, com a longa tomada, uma sensac¢ao de desespero e impoténcia ao mostrar o
fundo do caminhdo onde estd acontecendo a violéncia, a busca de Alexander pela irma e a
chegada de dois carros que param perto do acontecimento. Assistimos o motorista do primeiro
carro sair e conversar algo com o motorista do automoével que o seguia. Seria o jovem Orestes
procurando as criangas? A cena termina com um zoom em dire¢do a Voula com sangue em suas
maos, denunciando seu estupro.

Assistimos as criangas caminhando debaixo de um temporal. A seguir, mais uma vez
em uma estagcdo, um galo entra no local. A cena relembra uma sequéncia de 4 viagem dos
comediantes (1975) onde a trupe de atores corre atras de um galo na neve. Ha uma panoramica
lateral onde vemos Voula dormindo e Alexander contemplando o negativo que Orestes lhe deu.
Na parada seguinte, a menina observa um carrinho ferrovidrio passando, com pessoas vestindo
capas amarelas, elemento comum em varios trabalhos de Angelopoulos e que provocam uma
sensacao onirica ao filme.

As criancas encontram mais uma vez com Orestes apos fugirem de uma gigantesca
maquina de construgdo. No contexto de conto de fadas, o mundo do ponto de vista das criangas,
essa maquina pode ser compreendida como um monstro estranho e aterrorizador e Orestes o
her6i salvador. O ator leva Voula e Alexandre na garupa da sua moto para uma praia, onde

tentar dangar com a menina, que corre para se sentar distante dele.
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Na figura 25, vemos que Alexander e Voula saem do hotel onde estavam dormindo,
passam por ciclistas com as costumeiras capas amarelas e se encontram com Orestes no porto
de Tessalonica. Do local, observam maravilhados e assustados um helicoptero que levanta uma
enorme mao de pedra do oceano, sem o dedo indicador, € a carregam através do mar. A cena
pode ser entendida, como sugere Dan Schneider'?® (2007), como uma homenagem a La Dolce
Vita (1960), de Fellini, no qual um helicoptero carrega uma estatua de Jesus Cristo no inicio do
filme. Para o articulista, no filme do diretor italiano, ha um simbolismo manifesto, pois a estatua
¢ usada como moeda de troca para o personagem principal, interpretado por Marcello
Mastroianni, tentar ganhar pontos com as mulheres, subvertendo assim a esséncia sagrada da
figura, enquanto que no filme de Angelopoulos o simbolismo da mao é menos 6bvio, e varias
interpretagdes podem ser feitas, inclusive sendo apenas um interludio inexplicavel para dar ao

publico a chance de respirar com 0s personagens.

Figura 25 — O dedo da estatua

Fonte: Paisagem na neblina (Topio stin omichli, 1988) — Filme digitalizado

Pensamos em outra perspectiva: no passado, as grandes estatuas que representavam os
deuses do Olimpo eram reverenciadas, as divindades interferiam na vida dos homens e
indicavam os caminhos a serem seguidos. Na atualidade, os mitos foram deixados de lado e os
antigos deuses ndo influenciam mais as pessoas. Neste momento do filme uma orientacdo seria
bem-vinda, mas a mao da estatua estd sem o dedo indicador, sugerindo que os deuses agora

estdo distantes. Os viajantes estdo sozinhos e ndo ha um norte a seguir.

120 Fonte: https://unspokencinema.blogspot.com/2007/10/dvd-review-of-landscape-in-mist.html?m=0. Acessado
em 09/02/2024.
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Orestes se despede da dupla em uma estrada. As criangas embarcam pela tltima vez em
um trem. Desta vez, conseguem comprar a passagem, porque Voula pediu o dinheiro para um
soldado que estava sentado na plataforma. Quando se aproximam da fronteira, o autofalante
anuncia o controle dos passaportes, eles saem do trem e se aproximam de uma torre de vigia.
Eles pegam um barco para atravessar o rio que estd na divisa com a Alemanha, mas um holofote

0S avista e um tiro soa na noite.

Numa paisagem envolta em neblina, a personagem Voula expressa seu medo, mas o
pequeno Alexandre a tranquiliza: “Nao tenha medo. Vou te contar nosso conto. No principio
era o caos... € depois se fez a luz...”. Esta narrativa, rememorada por Alexandre, traz a tona a
lembranca do aconchego do lar na Grécia. A mencao ao "principio do caos" seguida pela
"criacdo da luz" pode ser entendida como uma alusdo ao mito cosmogonico, refletindo a
transformagdo de um estado de desordem e escuriddo para outro, de ordem e luz. Esta

transformagao pode ser associada a propria jornada das criangas ao longo do filme.

A frente, surge uma arvore em meio a neblina e os pequenos correm em dire¢do a ela,
como se ali fosse o local de encontro com seu pai. Lembramos aqui, mais uma vez, da obra de
Beckett: a arvore torna-se um local de espera interminavel para os personagens Vladimir e

Estragon e a enigmatica figura de Godot/Pai. Este cendrio marca o fim do cronotopo da estrada.

Vladimir: Estamos esperando Godot.

Estragon: E mesmo. (Pausa) Tem certeza que era aqui?
Vladimir: O que?

Estragon: Que era para esperar?

Vladimir: Ele disse: perto da arvore. (Olham para a arvore). Esta vendo mais
alguma? (BECKETT, 2017, p.21
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Figura 26 - Paisagem na neblina

Fonte: Paisagem na neblina (Topio stin omichli, 1988) — Filme digitalizado

O final é deixado em aberto, convidando a diversas interpretagdes. Uma das
possibilidades ¢ que as criancas tenham entrado no frame que encontraram anteriormente,
criando assim um "filme dentro de um filme", proporcionando uma camada adicional de
profundidade e complexidade a narrativa. Outra interpretagdo ¢ associada a mitologia grega: o
tiro do guarda pode ter acertado as criancas e Caronte as conduziu pelas aguas do Aqueronte, o
rio mitolégico que divide o mundo dos vivos do mundo dos mortos. Apresentamos também
mais uma alternativa: ao alcangarem a outra margem, as criancas deixam para trds o caos e a
escuriddo, emergindo na luz e encontrando a arvore da criagdo. Este momento representa a

chegada de um novo comego para Voula e Alexander, cheio de possibilidades.
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5 ANALISANDO OS FILMES: AS VIAGENS MISTICAS

Neste quinto capitulo, vamos analisar de forma detalhada dois filmes que apresentam a
viagem mistica, produzidos por Angelopoulos na década de 1990. Um olhar a cada dia (To
viemma tou Odyssea, 1995) narra a busca do diretor de cinema A. pelas peliculas perdidas dos
irmaos Manakis, os primeiros cineastas dos Balcas. Em Eternidade e um dia (Mia aioniotita
kai mia mera, 1998) assistimos o escritor Alexander, vivendo seu ultimo dia de vida, levando

um menino albanés de volta a sua terra natal.

As duas obras apresentam protagonistas em meia-idade, os "sujeitos socioldgicos"
conforme descritos por Stuart Hall. Esses individuos tiveram suas identidades e valores éticos
e morais moldados no contexto do mundo moderno, através de um continuo didlogo entre seu
"eu" interior e o mundo exterior. Vivenciaram o colapso do comunismo e o fim das utopias
marxistas, a americaniza¢do dos Balcas e da Grécia assim como a urgéncia da modernidade. Os
protagonistas dos filmes carregam consigo a desilusao politica e artistica, a doenca e a falta de

identidade com aquele lugar e época.

Esses personagens embarcam em viagens pelas sinuosas estradas dos Balcas e da
Grécia, utilizando uma variedade de meios de locomogao, como carros, trens e barcos. Essas
jornadas representam uma busca por identidade e propdsito em um mundo em constante
mudanga. Ao longo do caminho, eles apresentam ao espectador a geografia, a historia e a cultura

dessas regides, explorando, principalmente, os recantos mais distantes e desconhecidos.

Angelopoulos optou por utilizar longas tomadas, sejam elas planos abertos, fixos ou em
lento movimento, muitas vezes incluindo tempos mortos e que convidam o espectador a
reflexao sobre questdes mais profundas de identidade, memoria e histéria. Essa poética visual
ndo apenas mostra a complexidade e a melancolia da paisagem, mas também reflete a jornada

interior e temporal dos personagens, aprofundando o tema e a narrativa.

Nestas duas obras, os protagonistas experimentam uma série de fendmenos misticos
caracterizados por rupturas espago-temporais que os transportam ao passado. Essas rupturas
permitem que os personagens interajam com pessoas, sentimentos e eventos histdricos, criando
uma narrativa complexa, na qual o presente e o passado se entrelagam. Este conceito, conhecido
como temporalidade combinada, desenvolvido por Richards (2000) ¢é central para o
entendimento da narrativa dessas obras. Ao serem transportados para o passado, os
protagonistas ndo apenas revivem eventos importantes ou encontram com personagens

histéricos, mas também confrontam suas proprias memorias e afetos. Essa fusdo de tempos
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permite uma exploragao profunda dos temas da identidade e histéria, oferecendo ao espectador
uma experiéncia multifacetada.

O retorno no tempo sos protagonistas e suas interagdes com as pessoas e eventos do
passado ¢ o que diferencia Um Olhar a Cada Dia (1995) e Eternidade e Um Dia (1998) de
outras produgdes do mesmo género dirigidas anteriormente por Angelopoulos. Esse mecanismo
narrativo cria uma ponte entre o presente e o passado, sugerindo que a historia ndo ¢ linear, mas
sim um ciclo continuo de eventos e emocdes que se repetem e se reformulam. Essa abordagem
também encoraja o espectador a refletir sobre a continuidade da histéria e o papel das memorias
individuais e coletivas na formagao do presente.

Seguiremos com nosso método de descrigao e analise. Nosso ponto de partida foi a
sele¢do das sequéncias esséncias para o entendimento do filme e para alcangarmos os objetivos
da pesquisa. Essas sequéncias serdo descritas detalhadamente e, em seguida, submetidas a uma
analise aprofundada, utilizando os pressupostos tedricos desenvolvidos ao longo de nosso
trabalho. Em nossa andlise daremos a relevancia aos aspectos inerentes a jornada, a
temporalidade combinada como meios que possibilitam a afirmacao de identidades regionais e
culturais, além de afirmar a historicizagdo dos balcds e permitir a revisao meticulosa dos
passados pessoais e coletivos, evidenciando como essas memorias se entrelagam com o

presente.

5.1 Um olhar a cada dia (To vlemma tou Odyssea, 1995)

Quando Deus criou o mundo, a primeira coisa que fez foi a viagem'”'

E entdo vieram a duvida e a nostalgia.

Em 1995, a guerra da Bdsnia estava chegando ao seu final, e dois filmes que abordaram
o tema dominaram o Festival de Cannes daquele ano. Underground — Mentiras de Guerra

(Underground, 1995), de Emir Kuturica, foi premiado com a Palma de Ouro, enquanto Um

12! Trecho de Estratis, el marinero entre losagapantos do poeta grego Giorgios Seferis. (ALBERO, 2000, p. 105)
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olhar a cada dia, de Theo Angelopoulos, ficou com o Prémio do Juri. Outro filme que retratou
o conflito na regido, Antes da Chuva (Pred dozhodot, 1994), de Milcho Manchevski, recebeu o
Ledo de Ouro no Festival de Cinema de Veneza, em 1994.

Embora os trés filmes abordem os conflitos na regido balcanica, a maneira como a
guerra ¢ tratada nas obras de Machevski e Kusturica difere da abordagem de Angelopoulos.
Machevski explora conscientemente as relagdes conturbadas entre as diversas etnias da regido,
enfatizando os profundos ressentimentos e conflitos historicos que moldam a intera¢do entre
esses grupos. A obra de Kusturica, por outro lado, inclina-se para uma leitura sérvia do conflito
e apresenta visdes nacionalistas estereotipadas, como a resisténcia sérvia aos nazistas ou o
sonho da Tugoslavia unida do passado. O cineasta foi extremamente criticado, principalmente
pela imprensa francesa da época, por sua obra e por sua posicao politica pro-Sévia e a favor do
ex-presidente Slobodan Milosevic!?? (embora, mais tarde, tenha reconsiderado varias de suas
afirmagdes). Mesmo produzidas por cineastas do Balcas, estas duas producdes sdo bons
exemplos do 'balcanismo', o discurso de desprezo em direcdo a regido, legitimando a concepgao
eurocéntrica, uma vez que oferecem aos espectadores ocidentais o que eles querem assistir,
violéncia e personagens esterotipados.

Ao contrario dos filmes de Machevski e Kusturika, a obra de Angelopoulos, mesmo que
aborde o conflito na ex-iugosldvia, traz uma posi¢ao de neutralidade politica e um olhar sobre
a multiculturalidade sobre os Balcas. Podemos apontar um motivo para essa preferéncia:
Angelopoulos era grego e seu pais ndo participou da guerra. Esse distanciamento ajudou em
um ndo envolvimento com um dos lados. Isso transpareceu em sua obra: seu personagem
principal, o cineasta A, embora grego de nascimento, viveu muitos anos nos EUA e tem aquele
“olhar de fora”, distante, quase antropoldgico. Provavelmente o mesmo olhar de Angelopoulos
para a regido balcanica, em guerra.

O que o cineasta grego busca, através do seu alter-ego A., é o “primeiro olhar”, a visao
de uma regido ecuménica, sem conflitos étnicos, um lugar diferente daquele descrito pelo
discurso ocidental e balcanico (vide Machevski e Kusturika), normalmente negativo. Sobre a

regido, Angelopoulos declara:

122 podemos entender mais a respeito dessa polémica nesses sites:
https://www.lemonde.fr/archives/article/1996/09/08/il-etait-une-fois-la-yougoslavie-de-

kusturica 3719755 _1819218.html
https://www.nytimes.com/1992/10/25/weekinreview/conversations-emir-kusturica-bosnian-movie-maker-
laments-death-yugoslav-nation.html
https://www.terra-balka.com/en/blog/art-culture/emir-kusturica-window-on-the-balkans-through-the-camera
https://www.brusselstimes.com/44680/the-curious-case-of-emir-kusturica-at-the-festival-des-libertes
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Penso que quem pretende ter algo a dizer sobre os Balcas deve, antes de mais
nada, fazer uma longa e extensa viagem por esta area, conhecer as pessoas e
as suas particularidades, que sdo muitas. (...) Estou apenas apresentando
minhas proprias emogdes e as dos personagens do filme. E quando o filme
fala da inocéncia original do primeiro olhar, ndo se refere apenas ao cinema.
Trata-se da necessidade em geral de ver o mundo novamente sem ideias
preconcebidas, como se fosse a primeira vez.'” (ANGELOPOULOS apud
FAINARU. 2001, p.97)

Langado em 1995, o filme ¢ uma coprodugdo grega, francesa, alema e italiana e conta
com o roteiro do proprio diretor e de Tonino Guerra, amigo de Angelopoulos. O diretor de
fotografia responsavel por transformar as ideias de Angelopoulos em imagens foi Giorgos
Arvanitis. A trilha-sonora foi composta por outra parceira de longa data do cineasta grego, Eleni
Karaindrou. O elenco cosmopolita contou com o astro norte-americano Harvey Keitel e a
romena Maia Morgenstern.

Em conversas com seu biografo Andrew Horton (1997A, p.181-202), Angelopoulos
apontou fatores que o levaram a produzir o filme. A primeira delas seria um antigo desejo em
adaptar a Odisseia, a obra maxima de Homero, devido a sua representatividade na cultura
helénica; a segunda, a possibilidade dos trés rolos de um filme nunca revelado dos irmaos
Manakis'?* existirem realmente; por fim, uma questio pessoal. A época é marcada pela guerra,
pelo nimero cada vez maior de vitimas e refugiados, por uma crise ideoldgica, por um mal-
estar tipico de final de século e nesse contexto, Angelopoulos viu-se em duvida quanto a sua
capacidade de ainda, através do seu cinema, retratar o homem em sua verdade.

A critica foi quase unanime em afirmar a importancia deste trabalho de Angelopoulos.
A percepcao foi a de um tipico épico helénico, que atravessava os Balcas e trazia questdes
referentes a guerra, a cultura e a identidade daquela regido. Michel Ciment (s/d), em um resuno
sobre o conjunto da obra do cineasta grego, afirmando que o Um olhar a cada dia se preocupa
com o tema da reconstrugdo historica e da lembranca pessoal, realizando um nostéalgico olhar
sobre a pacifica convivéncia étnica na peninsula balcanica, entre o Oriente e o Ocidente. O

critico ainda observa que a “narrativa do filme rompe com o linear ndo apenas temporal, mas

123 Tradugdo de I believe that anyone who pretends to have something to say about the Balkans should, first of
all, go on a long, extensive trip through this area, get to know the people and their particularities, and there are
many of them. (...) I am just bringing forward my own emotions and those of the characters in the film. And when
the film speaks about the original innocence of the first look, it does not refer to cinema only. It is about the
necessity in general to see the world once again without any preconceived ideas, as if for the first time.
(ANGELOPOULOS, Interviews, 2001, p.97)

124 Os irmdos Miltos e Yannakis Manakis, de origem grega e radicados na encosta do Pindo, estabeleceram em
1905 em Monastir (atual Roménia), onde instalaram seu estudio - primeiro fotografico e depois sala
cinematografica e de projecdo. Com as filmagens, eles percorreram todos os Balcas, refletindo eventos historicos
como a visita do Sultdo Mohamed V ou a insurrei¢do de Maceddnia ¢ a vida cotidiana de seus habitantes.
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também espacial, fornecendo um relato subjetivo em tultima instdncia de uma experiéncia

pessoal de historia e regionalidade”!?> (CIMENT, S/D)

Temos também a critica negativa de Roger Ebert (1997), que sugere assistir o filme sob
o beneficio da duvida e elogia-lo por sua coragem, ousadia e grande extensao, todavia afirma

que a obra ¢ de um “tédio entorpecente” !

e que um diretor deve estar absolutamente seguro
de sua grandeza para impor uma experiéncia como esta aos espectadores. Ainda de acordo com
Ebert, passa-se a impressao de um filme feito por um diretor tdo impressionado com a gravidade
e importancia de seu tema que ele deseja expurgar qualquer espectador que procure graga,

envolvimento ou humor na obra.

Discordamos, entretanto, de Ebert. As questdes abordadas no filme - guerra, identidade,
memoria coletiva e historia regional - sdo complexas e exigem um tratamento detalhado. A
longa duragao do filme ndo ¢ uma imposi¢ao da “suposta grandeza” de Angelopoulos, mas um
fator necessario para explorar esses elementos historicos, culturais e pessoais de forma
adequada. A auséncia de humor ou graca ndo diminui a obra; ao contrario, intensifica a reflexao,
permitindo que os espectadores compreendam questdes frequentemente negligenciadas em
obras que permitem um maior envolvimento emocional.

No Brasil, h4 a analise de Leonardo Campos (2018) para o site Plano Critico'?’

. Campos
afirma que, de todas as tradugdes do poema homérico para o cinema, a de Um olhar a cada dia
¢ a mais complexa, o que ndo impede que a producao tenha elementos de entretenimento, sendo
a apresentagao de uma “poesia do cinema”, com imagens compostas de elementos subjetivos e
camadas generosas de reflexdo. Angelopoulos oferece a plateia o projeto de um homem que

busca entrar em paz consigo mesmo em uma regido devastada pelo conflito armado.

Logo nas cartelas iniciais, Angelopoulos evoca a tradi¢ao filosofica e cultural helénica,
nos versos de Platdo, em Alcebiades: “E a alma que quer conhecer-se a si mesma, tem que

observar a propria alma".

A sequéncia inicial do filme, figura 27, mostra as imagens de uma das peliculas
conservadas dos irmdos Manakis, Teceldas em Avdela’??, filmado em 1905. As cenas em cAmera
fixa, monocromaticas, em 12 ou 16 quadros por segundo, sugerem a existéncia dos trés rolos

restantes. Ao mesmo tempo que as imagens surgem na tela, uma voz em off levanta a questao

125 Traducio de: The narrative of the film breaks away from the linear not only timewise, but also spatially,
providing an ultimately subjective account of a personal experience of history and

regionality. http://www.filmreference.com/Directors-A-Ba/Angelopoulos-Theodoros.html#ixzz7KDITeulLR
126 numbing bore. https://www.rogerebert.com/reviews/ulysses-gaze-1997

127 https://www.planocritico.com/critica-um-olhar-a-cada-dia/

128 Uma aldeia no interior da Grécia.
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primordial: “Mas ¢ verdade? E o primeiro olhar? O primeiro filme?”. As imagens sugerem o
retorno a um passado mitico, o inicio do cinema nos Bélcas, uma viagem necessaria a um tempo

primordial.

Figura 27 — Tecelds em Avdela

Fonte: Um olhar a cada dia (To viemma tou Odyssea, Angelopoulos, 1995) — Filme digitalizado

Nos frames a seguir, a primeira ruptura temporal, a primeira temporalidade combinada
do filme. A imagem estd em preto e branco e assistimos uma pessoa filmando o mar. Um
homem que supostamente fora assistente de Yanakis Manakis relata que em um dia, no inverno
de 1954, na cidade grega de Tessalonica, Manakis estava a espera de um navio zarpar, para
filma-lo. Durante a filmagem, Yanakis morre.

Aos poucos, as imagens ganham mais cor e contraste € hd uma leve panoramica. Passado
e presente se misturam. No mesmo cenario, o velho assistente relata para A. a existéncia dos
rolos perdidos. Agora no presente, A. assiste 0 navio azul do passado se movimentando e

preenchendo toda a tela.

Figura 28 - A beira do mar em Tessalonica

Fonte: Um olhar a cada dia (To viemma tou Odyssea, Angelopoulos, 1995) — Filme digitalizado
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Em uma passagem répida, assistimos novamente um fragmento das imagens produzidas
pelos irmaos Manakis, Teceldas em Avdela, mostrando as mulheres da vila, tecendo no patio de

uma casa de fazenda.

Nas duas proximas sequéncias, retratadas na figura 30, Angelopoulos faz referéncias
aos problemas que ocorreram durante a produgdo de seu filme anterior O passo suspenso da
cegonha (To meteoro vima tou pelargou, 1991), quando recebeu pesadas criticas do bispo de
Florina, no auge do movimento conhecido por Ortodoxismo, e teve a exibi¢ao da obra proibida

na cidade, dividindo a populagao.

A. se encontra agora na cidade grega para a exibi¢do de seu filme, mas fanaticos
religiosos impedem a projecdo das imagens. O cineasta caminha pelas ruas da cidade quando
ouvimos as falas do ator Marcelo Mastroianni no filme O passo suspenso da cegonha:
"Cruzamos a fronteira, mas ainda estamos aqui. Quantas fronteiras que temos que cruzar antes
de chegarmos em casa?”, fazendo a conexao entre temas do filme de 1991 com o filme atual,

de 1995.

O diretor passeia pela cidade e as lembrangas se iniciam: as travessas, as pragas, as casas
demonstrando o apego ao passado. Os fanaticos continuam marchando pelas ruas da cidade em
protesto contra o filme. A. comenta: “Eu sonhei que isso seria o fim da jornada. Mas nao ¢
estranho? Nao ¢ assim que sempre €? No meu fim esta o0 meu comecgo.”, demonstrando mais

uma vez o carater ciclico do tempo.

Ocorre um cronotopo do encontro: A. (Keitel) esta prestes a entrar em um taxi quando
uma mulher chama sua atencdo, provavelmente alguma pessoa conhecida. “Eu poderia toca-la
se esticasse as maos e o tempo ficaria intacto de novo". Outras figuras femininas se encontrardo
com A. em sua jornada, todas interpretadas pela mesma atriz, a romena Maia Morgenstern,
demonstrando a maleabilidade do tempo e da narrativa e causando estranheza no publico. O
cineasta segue a mulher que o leva a uma rua onde acontece o encontro entre os fanaticos que
se opdem ao filme, armados de tochas, e aqueles espectadores que gostariam de assistir a obra,
com seus guarda-chuvas. Este também ¢ um cronotopo do limiar, o momento de crise, entre o
interior e o exterior, dentro e fora: ao ser impedido de exibir seu filme, A. Se colocaré na estrada

em busca do rolos perdidos dos irmaos Manakis.
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Figura 29 - Pelas ruas de Florina

Fonte: Um olhar a cada dia (To vlemma tou Odyssea, Angelopoulos, 1995) — Filme digitalizado

E na fronteira da Grécia com a Albania que se inicia o cronotopo da viagem, a jornada
através da peninsula balcanica em guerra. A viagem comeca onde o filme anterior, O passo
suspenso da cegonha, terminou, no norte da Grécia, e segue pela Albania, a antiga Republica
Iugoslava da Macedonia (conhecida como Republica da Skopje para os gregos), Bulgaria,
Roménia, Sérvia, através da Bosnia, chegando finalmente a Sarajevo devastada pela guerra.

A jornada tem como base a Odisseia de Homero e passa pela variada geografia dos
Balcas, com suas estradas sinuosas, seus rios € montanhas. As vastas paisagens, desoladas e
melancolicas, servem como representacdes visuais dos estados emocionais dos personagens,
reforcando o sentimento de alienagdo com a €poca e o lugar, o que conduziria a busca constante
por um objetivo ou por outro tempo.

No filme, ocorre o paradoxo do movimento. Mesmo que seja um filme de viagem, as
interacdes dramaticas, relevantes para o desenvolvimento da narrativa, se sucedem nas breves
paradas, sejam nas fronteiras ou pequenas cidades. Existem poucas sequéncias que mostram a
locomogdo do personagem principal, e nestas poucas, o deslocamento ¢é realizado em baixa
velocidade, em carros velhos, como na viagem pelas montanhas do norte da Grécia até a
Albania, nas viagens de trem, nas quais mal percebemos 0 movimento, ou mesmo na jornada
pelo rio Danubio, quando a baixa velocidade serve para desmonumentalizar a estatua de Lénin
e todo seu significado.

Em um dia nublado de inverno, temos outro cronotopo do encontro, representado na
figura 31. A. se encontra no ponto de fronteira, uma barreira fisica ou hard fact quando se
aproxima de uma senhora idosa, interpretada pela atriz grega Dora Volanaki, em pé com uma
mala. Ela quer ir com eles pois estd procurando por sua irma, que ela ndo vé ha quarenta e cinco

anos. A. a ajuda a entrar no taxi e eles partem para a Albania. No caminho pelas montanhas
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albanesas cobertas de neve, vemos centenas de emigrantes em movimento, fugindo da guerra
nos Balcas. Logo, o taxi entra na cidade de Kongé (Korytsa em grego) e A. ajuda velha senhora
a sair do carro. O plano geral mostra a cidade a praga vazios, causando um sentimento de solidao
e tristeza. Ouvimos uma ora¢ao mugulmana ao fundo, indicando a etnia preponderante naquela

parte dos Balcas.

Figura 30 — Da fronteira a Kongé, na Albinia

Fonte: Um olhar a cada dia (To viemma tou Odyssea, Angelopoulos, 1995) — Filme digitalizado

A preocupagao de Angelopoulos com o declinio da cultura helénica ¢ apresentado na
proxima sequéncia. ApoOs cruzarem as sinuosas estradas albanesas sob uma tempestade de neve,
A. e o taxista interpretado pelo ator comico grego Thanassis Vengos, fazem uma parada. O
motorista comega a falar sobre a Grécia como um pais agonizante: "Nos gregos estamos
morrendo. completamos nosso ciclo designado. Trés mil anos entre pedras quebradas e estatuas,
e agora estamos morrendo". Quando o motorista pergunta a A. o que ele estd procurando, o
cineasta responde: "Algo que pode nem mesmo existir’, mostrando uma duvida que
provavelmente atormenta A. O taxista sobe em um bloco de neve, jogando um biscoito para a
montanha, como uma oferenda aos antigos deuses do Olimpo, como podemos verificar na

figura 32.

A Grécia, a qual se refere o taxista, ndo ¢ apenas aquele o pais ou a entidade geografica
e politica com fronteiras delimitadas, mas sim um conjunto de ideais, de valores, filosoficos,
artisticos e politicos, um modelo cultural que influenciou todo a civilizagao ocidental. O que
Angelopoulos aponta nesse trecho, como artista e intelectual comprometido, ¢ a lenta
deterioracdo destes valores e ideais que uma vez foram os pilares da sociedade grega e, por

extensao, da civilizagdo ocidental.
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Figura 31 — Nas estradas geladas da Albania

Fonte: Um olhar a cada dia (To vilemma tou Odyssea, Angelopoulos, 1995) — Filme digitalizado

Em uma breve parada em Monastir, A. se encontra em frente a antiga residéncia dos
irmdos Manakis. A cena seguinte mostra Milton Manakis saindo de casa, quase uma
sobreposi¢do de imagens. Os proximos takes mostram imagens de Milton caminhando pelas
ruas da cidade, suas filmagens das antigas da guerra dos Balcas e da primeira guerra mundial,
e a sua voz em off narrando os acontecimentos de uma época distante.

A viagem continua, dessa vez em um trem. A. onde se encontra com a segunda
representacao da atriz Maia Morgenstern, agora como funciondria da cinemateca local, em um
vagdo para Skopje. A atriz relata que os irmdos Manakis “filmavam tudo. Paisagens,
casamentos, costumes, trocas politicas, férias, revolugdes, batalhas, celebracdes, sultdes, reis,
presidentes, bispos, rebeldes. Todas as ambiguidades... os contrastes... os conflitos desta parte
do mundo se refletem em sua obra.”.

Na divisa com a Bulgaria, um hard fact, temos um cronotopo do encontro entre o
cineasta A. e os guardas da fronteira que produz uma ruptura temporal e a consequente
exploragdo de um passado desconhecido. Vejamos na figura 32. Dessa vez a ruptura espago-
temporal ndo € realizada através de um movimento de camera, mas pela propria mise-en-scene.
Ao apresentar seus documentos, o cineasta ¢ detido e levado para interrogatorio. Um corte seco
nos conduz ao passado. Os policiais, trajados com uniformes do inicio do século XX, levam A.
para uma cela onde o promotor 1€ suas acusagdes. De forma surpreendente, A. agora ¢ Yannakis

Manakis. Por meio do oficial, ficamos sabendo que os irmaos Manakis foram condenados a
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prisdo em 1915, acusados de trai¢do e terrorismo contra o estado da Bulgaria. O oficial bulgaro
fala com A. como se fosse um dos irmdos. "Eu ndo entendo", protesta A., enquanto ele ¢
vendado e arrastado para um determinado local para ser executado. No ultimo momento, um
mensageiro chega com uma ordem do rei Fernando, da Bulgaria. A pena de Yannakis ¢ reduzida

ao exilio durante o tempo de duragdo da guerra.

Figura 32 — Como Yannakis Manakis, na Fronteira da Bulgaria

Fonte: Um olhar a cada dia (To viemma tou Odyssea, Angelopoulos, 1995) — Filme digitalizado

A. cruza a fronteira para a Bulgaria, onde sua companheira esta esperando por ele. No
dia seguinte chegam em Bucareste, capital da Roménia onde A. passard por outro experiéncia
mistica, outra temporalidade combinada: de repente, uma jovem senhora, com um vestido dos
anos 1940, se aproxima, o cineasta a chama de mae e a acompanha. Eles embarcam em um
onibus cheio de pessoas em trajes dos anos 1940 e viajam até Konstantza, na Roménia. A cidade
esta coberta por veiculos militares, tropas e manifestagdes politicas. Eles entram em uma casa
de familia e A. encontra seus parentes que provavelmente ja estdo mortos: seus avos, seus tios.
Eles o cumprimentam como se ele fosse ainda uma crianca e ele vai cada um, chamando-os
pelo nome. Um homem surge, € seu pai que voltava da prisdo. A celebracdo do ano novo de

1945 comeca.

Atores entram e saem da sala de estar da familia. A comemoracdo ¢ interrompida por
dois oficais de justica que adentram a residéncia para prender o tio de A. que se despede
desejando um feliz 1948. Neste ano, as familias gregas conseguem autorizagdo para voltar a

seu pais. A danga continua até os oficiais voltarem para confiscar bens da propriedade. Alguém
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deseja feliz 1950'%° e a familia posa para um retrato, quando A. surge como uma crianga,

sugerindo que ele recuperou sua inocéncia infantil.

A experiéncia mistica do protagonista A. ¢ mais uma vez representada por uma
temporalidade combinada. Nessa forma de narrativa ndo natural, individuos de diferentes
épocas podem conviver e interagir em uma mesma realidade. O cineasta passeia entre diferentes
momentos do passado, ndo apenas o revivendo, mas também reconstruindo sua propria historia,

apagando sua auséncia.

Essa agdo dramadtica pode ser entendida a partir de duas perspectivas distintas e
complementares: a proustiana e a brechtiana. E proustiana — pois acontece de forma subita e
leva o protagonista para a mesma residéncia onde passava sua infancia, assim como acontecia
nos livros de Proust. Ao mesmo tempo, ¢ brechtiana devido a sua mise-en-scéne totalmente
artificial, ndo realista, como no teatro épico de Brecht. Esta sequéncia, realizada em apenas um

longo take que mostra a ruptura do tempo continuo, pode ser vista nos proximos frames.

Figura 33 - A passagem de décadas em Konstantza

Fonte: Um olhar a cada dia (To vlemma tou Odyssea, Angelopoulos, 1995) — Filme digitalizado

A. acorda em um quarto de hotel em Kostantza e sua companheira de viagem esta ao
lado dele, adormecida. Ele se levanta de madrugada e observa uma barcaga pela janela. No dia

seguinte, o casal caminha até o porto e vé uma enorme esttua de Lenin'*® sendo colocada em

129 Um periodo de tempo que significa o fim da segunda guerra mundial (1945), o retorno para a Grécia das
familias helénicas que estdo na Roménia (1948) e a chegada do novo regime stalinista (1950).

130 Dysan Makavejev, cineasta iugoslavo, usou o desmantelamento de uma enorme estatua de Lenin alguns anos
antes em seu filme Gorillas Bathe at Noon (1993), mas Angelopoulos explicou que néo tinha visto o filme (apud
HORTON, 1997A, p.191).
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partes por um guindaste no convés da barcaga. Antes do barco partir, o casal se despede. A.
comega a chorar.

A viagem de A. agora € pelo rio Danubio, que faz fronteira entre a Bulgaria, Roménia e
Sérvia. Os longos planos abertos conferem um realismo quase documental a sequéncia. A
embarcagdo ¢ acompanhada por centenas de pessoas que estdo nas margens do rio. Assim que
a barcaca com a estatua passa, os espectadores se ajoelham e se benzem religiosamente, como
em um velorio, se despedindo ndo apenas de uma pessoa, mas de toda uma era, que ndo voltara
mais.

A sequéncia desmonumentaliza ndo apenas a figura de Lénin, mas tudo o que ela
significava: a identificacdo com o lider, a revolugdo socialista, a presenca esmagadora do
passado, sentimentos de mudancas politicas, o ideal de uma Europa unificada sob um ideal
comunista, que supostamente traria igualdade e harmonia ao velho continente. A transi¢ao para
a sociedade capitalista exigia a desmonumentalizacdo de lugares, estatuas e icones do passado
oferecendo a possibilidade de mudangas mais amplas e novos projetos de futuro.

A noite, no fim da jornada, A. se encontra nos bragos de Lenin, assumindo mais uma
vez a identidade de Milton Manakis, em um monologo: “No inicio de 1905, em Bucareste,
Romenia, nos disseram que na Inglaterra e na Franga vendiam cémeras para tirar fotos com
movimento. N&o acreditamos, ficamos sem palavras. (...) Estdvamos totalmente fascinados.” E
esse olhar inocente que Angelopoulos tenta recuperar a0 mesmo tempo que homenageia os pais
do cinema dos Balcas. Mais uma vez, presente e passado se combinam em uma encenagao

dramatica.

Figura 34 - No rio Danubio, com Lenin

Fonte: Um olhar a cada dia (To viemma tou Odyssea, Angelopoulos, 1995) — Filme digitalizado
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Ao amanhecer, a barcaga chega a Belgrado, em meio a névoa. A. sobe pelo porto e ¢
recebido por um velho amigo e correspondente de guerra, Nikos (interpretado pelo ator grego
de teatro, Giorgos Michalakopoulos), que declama o verso de George Seferis: "Quando Deus
criou o mundo, a a primeira coisa que fez foi a viagem”. A. completa: "E entdo vieram a davida

e a nostalgia.”.

Na cidade, apos ser comunicado que as trés bobinas ndo estavam na cinemateca da
cidade, A. e Nikos se encontram para relembrar os velhos tempos. Em um dos momentos mais
autobiograficos do filme, os amigos se encontram em um restaurante e se lembram dos tempos
em que estavam em Paris: “pelas esperangas perdidas, pelo mundo que ndo mudou, apesar de
nossos sonhos”. Mais tarde, caminham pelas ruas de Belgrado, brindando suas lembrangas, suas
frustragdes e seus herdis: “Por maio de 68, por Santorini, por Murnau, por Dreyer, por Orson
Welles, por suas trés bobinas, por Eisenstein. (...) brindemos por nds; nds dormimos docemente
em um mundo... ¢ despertamos brutalmente em outro”. Assim, como os dois personagens,
Angelopoulos passou parte de sua juventude na capital francesa onde estudou cinema e teve
contato com todos esses cineastas que, de alguma forma, influenciarem suas obras. Da mesma

maneira, sentia-se desiludido com as crises que tomavam conta do mundo.

Nagquela noite, uma mulher (Morgenstern, novamente) acorda A. e o leva até um barco
as margens do rio. Ao amanhecer, eles chegam a uma aldeia destruida, onde entram em uma
casa abandonada. A. acha uma velha foto de casamento, sugerindo que a mulher j& estivera
casada. Na manha seguinte, a mulher traz para ele roupas limpas de seu esposo. Ela tenta
impedir que o cineasta saia da aldeia, quebrando o barco com um machado. Horton associa a
mulher com a feiticeira Circe que, na Odisseia de Homero, prende Ulisses em sua ilha para seus
proprios objetivos. A. todavia consegue sair da ilha e seguir a sua viagem. (HORTON, 1997A,
p.192).

Ao amanhecer, A. chega a Sarajevo, completamente destruida pela guerra. E o fim do
cronotopo de viagem. A jornada ¢ linear, da Grécia a cidade onde teve inicio a Primeira Guerra
Mundial e foi palco de um dos episddios mais tragicos das Guerras da antiga [ugosldvia: o

Cerco da Saravejo'?!.

Tanques da ONU percorrem as ruas. As pessoas correm de um lado para o outro,
silenciosamente. O cineasta finalmente encontra o prédio do arquivo e uma crianga o conduz

até Ivo Levy (Erland Josephson, conhecido por seus trabalhos com outro cineasta europeu,

131 0 Cerco de Sarajevo aconteceu entre 1992 e 1996 e resultou na destrui¢io da cidade e na perda de muitas vidas.
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Ingmar Bergman), o diretor judeu do arquivo. No local, A. conhece a filha de Levy, mais uma
vez a atriz Maya Morgenstern. O cineasta cria uma rapida amizade com pai e filha, que, mais
adiante na narrativa, acabam sendo alvejados e mortos na rua.

O fato de Levy ser judeu refor¢a ainda mais a multiculturalidade e a diversidade étnica
da regido dos Balcas, uma vez que no inicio do filme, na cena em que a velha senhora chega a
Albania, ouvimos uma ora¢do mulgumana. Historicamente, os Balcas, por serem um ponto de
ligagdo entre oriente e ocidente t€ém sido o ponto de encontro de diversas culturas, religides e
etnias.

E importante ressaltar o valor simbolico da crianga, em especifico neste filme.
Angelopoulos a utiliza para fazer uma oposi¢do ao caos e a violéncia do conflito. Mesmo que
a presenca dela tenha sido rapida e discreta, o sentimento presente € o de inocéncia e pureza.
Um respiro de ingenuidade. Em seu Dicionario de simbolos, Gheerbrant e Chevalier afirmam
que a infancia € o estado anterior ao pecado, o estado edénico (1982, p.302), o que consideramos
um contraponto a desordem e ao sofrimento do conflito. Em uma Saravejo destruida pela
guerra, as criangas seria a representante da esperanca, seriam elas que inventariam um novo

futuro, sem conflitos étnicos e choques civilizatorios.

Figura 35 - Em Sarajevo

Fonte: Um olhar a cada dia (To vlemma tou Odyssea, Angelopoulos, 1995) — Filme digitalizado

Ao final do filme, retratada na figura 35, apos revelar os rolos, A. tenta assisti-los, mas
ndo ha qualquer cena filmada, o filme foi velado pelo tempo. O branco da tela ¢ refletido no
rosto do cineasta. Nao ha a possibilidade de assistirmos as imagens de uma época dos Balcas
multiétnicos, multiculturais e sem fronteiras, os casamentos, as celebracdes, o cotidiano daquela

regido. A decepcao de A. é também a nossa. Cabe ao personagem de Harvey Keitel a viagem
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de volta. Mesmo sem uma Penélope, as palavras de Homero ressoam na sala. E a ultima

referéncia a sua Odisseia.

Quando regressar o farei com as roupas de outro homem, com o nome de outro
homem, Ninguém me esperara. Se olhar para mim e ndo acreditar e dizer: vocé
ndo ¢ ele’. Te darei sinais e iras crer em mim e te falarei do limoeiro de seu
jardim, da janela, por onde entra a luz da lua e dos sinais de seu corpo. Sinais
de amor. E quando subirmos trémulos ao velho quarto, entre um abraco € o
proximo, entre sussurros de amor, te contarei minha jornada, por toda a longa
noite ¢ em todas as noites que virdo, entre um abrago ¢ o proximo, entre
sussurros de amor. Toda a aventura humana. A historia que nunca termina.
(Um olhar a cada dia, Angelopoulos, 1995)

A jornada pelos Balcas vai além: ¢ também a homenagem de Angelopoulos aos 100
anos do cinema, completados em 1995, ano em que o filme foi lancado. O diretor mostra a
importancia do cinema como testemunha das transformacgoes historicas, politicas e culturais
que moldaram o século XX.

Um olhar a cada dia é uma busca pela historia, da geografia e da arte balcanica.
Angelopoulos através do seu alter-ego, o também cineasta A., procurou no cinema dos irmaos
Manakis as imagens dos Balcas multiétnicos e multiculturais, com seus lacos histéricos comuns
e suas raizes culturais compartilhadas. Estas imagens teriam duas perspectivas: gerar um
sentimento de identidade e pertencimento aquele povo e lugar ao mesmo tempo que revelariam
uma regido coesa ¢ em paz, diferente da concepcao ocidental, que imaginava os Balcas em
constante conflito. E também uma viagem pela rica geografia balcanica, pelos rios e estradas
de terra, pelas montanhas ¢ pequenas cidades, locais quase idilicos, distantes das cidades em
guerra.

Na jornada, o fendmeno mistico, assim como na narrativa proustiana, ocorre
naturalmente, sem qualquer esforco ou preparativo por parte do protagonista. Estas
temporalidades combinadas possibilitam a fuga do mal estar da guerra e a reconstru¢do do
passado de A. junto a sua familia. E, tdo importante quanto, apresenta os personagens
negligenciados e os eventos convenientemente esquecidos do lugar, manifestando a relevancia

da Historia dos Balcas.
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5.2 Eternidade e um dia (Mia aioniotita kai mia mera, 1998)

O tempo é uma crianca que brinca com pedras na praia’>.

Eternidade e um dia (Mia Aioniotita Kai Mia Mera, 1988) ¢, em nossa opinido, a obra
mais acessivel de Theo Angelopoulos. Um filme centrado no individuo, em sua relagdo com o
passado, com as palavras, com a inocé€ncia e com a morte. Sua narrativa é complexa, com
temporalidades combinadas, planos abertos com paisagens grandiosas, siléncio e lentidao. No

filme, a poesia nao tem uma fungao apenas estética, mas politica, identitaria e ideologica.

A obra ¢ uma coproducao grega, francesa, alema e italiana. O roteiro do filme foi
desenvolvido por Angelopoulos, Tonino Guerra, Petros Markaris e Giogio Silvagni, o diretor
de fotografia foi mais uma vez Giorgos Arvanitis, a melancolica trilha-sonora foi produzida por
Eleni Karaindrou e o elenco, cosmopolita, contou como o alemao Bruno Gangz, a atriz francesa

Isabelle Renauld e jovem ator grego Ahilleas Skevis.

O filme conta a histéria de Alexander, interpretado por Bruno Ganz, um consagrado
escritor e tradutor grego, que esta doente e perto da morte. Apos se despedir da filha, ajuda um
menino albanés, o menino Ahilleas Skevis, a fugir de traficantes de criangas. Alexander decide
entdo levar o menino até sua aldeia na Albania. Durante a viagem passa por uma série de
experiéncias misticas que o levam a sua antiga residéncia e ao contato com sua falecida esposa
Anna, representada por Isabelle Renauld. Sobre Alexander, o protagonista do filme,

Angelopoulos nos contou em uma entrevista que:

O herdi do filme ¢ um escritor, um poeta. O problema ndo ¢ apenas o ultimo
dia de uma pessoa; ¢ a vida de uma pessoa que, naquele momento liminar,
revive um dia feliz, numa inextricavel relagdo presente-passado. E quase um
relato de vida. A aventura da criagdo, muitas vezes distanciada da vida, torna-
se uma batalha solitaria. O dilema para quem optou pela simbiose febril com
0 processo criativo, por vezes torna-se agudo: écrire ou vivre. Para criar ou
viver. Vacilamos entre um e outro, deixando lacunas de vida ¢ lacunas de

132 Heréclito de Efeso. Eternidade e um dia (ANGELOPOULOS, 1998)
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palavras. Um gosto amargo de insatisfagdo permanece'**. (ANGELPOULOS,
s/d).

Se a jornada pela peninsula balcanica retratada em seu filme de 1995, Um olhar a cada
dia, abordava o conflito que acontecia na regido, a literatura de Homero e o cinema dos Balcas,
em Eternidade e um dia a narrativa trata do processo do envelhecimento e da morte, das
memoria pessoais, do nacionalismo grego e, mais importante, da fluidez do tempo. Em ambas
as produgdes, o deslocamento ¢ triplo: interno, quando ficam latentes os dramas pessoais dos
protagonistas; externo, nas estradas da peninsula balcanica; e temporal, quando transcorrem as
experiéncias misticas, ou seja, as temporalidades combinadas, e as interagdes com pessoas €

eventos do passado.

Angelopoulos relatou que o filme surgiu de trés ideias distintas. A primeira, relacionada
com a velhice e a morte. O diretor sentia a idade e percebia que seus amigos estavam morrendo.
Theo passara o dia com seu grande amigo, o ator Gian Maria Volante, e no dia seguinte Volante
foi encontrado morto. Sua morte trouxe alguns questionamentos: como seria para um homem
estar ciente que no dia seguinte ele ndo existird mais? Depois de alguns meses pensando nesse
sentido, outra idéia surgiu: a vida desolada das criancas abandonadas, vitimas da Guerra nos
Bélcas, que ele conheceu enquanto filmava Um olhar a cada dia. Angelopoulos também
pensava na importancia das palavras e da linguagem, refletindo a idéia do filésofo Martin
Heidegger, de que nossa identidade ¢ amarrada com a lingua materna. Ao visitar seu amigo
Tonino Guerra para trabalharem o roteiro, percebem que poderiam interligar todas as ideias em

apenas uma. (FAINARU, 2001, p.114)

As criticas ao filme concordam em um ponto: ¢ um filme sobre o tempo, acima de tudo.
Para Vagner Rodrigues (s/d), do site do Plano Critico'**, Eternidade e um dia nio se trata de
um filme politico, mas sim de um compéndio existencial, construido para que o sentimento
venha a tona, mas sem grandes comogoes. A circularidade temporal empreendida por Alexander
permite o desdobramento de sua personalidade, mas nunca o entendimento completo. No filme,

longos planos-sequéncia mostram muitos detalhes mas criam significados nem sempre

133 Tradugdo de O Npwag g tarviog eivar cuyypagéag, momtig. To mpdPAnua Sev eivar ) tehevtaia uépo evog
avBpmmov povo-givar n {on evog avBpdTov Tov, eKeivn TV oplakt oTiypn, Eavalet pio evtuyiopévn pépa, o
a&edialvtn oyéon mopovrog-taperdovrog. Eival oxedov évag anoroyiopog (one. H nepuéteia dnpovpyiag,
TOAAEG POpEG amopakpuvel ar’ T Con, yivetal povaykn pdyn. To diinppa og 660vg £xovv dtarééet Tnv
TUPETIKN GLUPiwon pe Ty dnpovpyikn dudikocio, proivel 0&0 kapd opd: écrire ou vivre. Na dnuiovpyeic 1
va Ceig. [apanaiovpe avéapeoa 6to évo Kot to GALO, aQiVoVToG To® pag keva {mNg kot keva Aé&emv. Mével o
wikpn| yevon avekntAnpmtov. (ANGELOPOULOS entrevista para Sthatis Irini. Disponivel em:
http://www.theoangelopoulos.gr/avaluseis.php?Ing=ZW5nbGlzaA==. Acessado em 25/09/20233.

134 Disponivel em: http://www.contracampo.com.br/01-10/eternidadeeumdia.html
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inteligiveis, a cAmera capta cada agdo de forma integral, sempre ampliando o conjunto de seus

entendimentos.

Nesse momento, discordamos de Rodrigues quando ele afirma que Eternidade e um dia
nao ¢ um filme politico. Embora ndo seja uma obra voltada para o fazer politico e suas
consequéncias, Angelopoulos quis, com esta producao, desenvolver elementos que pudessem
afirmar a identidade nacional grega, em um contraponto a ocidentalizacdo do pais. A poética
visual do filme, ou seja, os movimentos lentos da camera, da mise-en-scéne e da propria
locomogao dos personagens se opde a cultura da velocidade, a massividade de elementos
visuais que compdem a sociedade contemporanea. Angelopoulos também traz a tona a questao

dos refugiados e do trafico de criangas do leste europeu para outras partes do mundo.

Para Frederico Campos (2020), também do Plano Critico'*, a producdo é um elogio a
nostalgia. O protagonista da obra, Alexander, se encontra em um continuo confronto com o
tempo. O longa esta envolto em duas linhas temporais: passado e presente. “Ao mesmo tempo
em que desfila por seu presente nebuloso e planeja seu incerto futuro, o protagonista se
reconecta com sentimentos comuns em seu passado” (CAMPOS, 2020). Além de ser um filme
que trata das dificuldades do presente e do medo do futuro, este trata também da memoria. Para
0 cineasta grego, afirma Campos, a memoria estd relacionada ao presente: o “agora” ¢

responsavel pela interpretacdo das memorias do “ontem”.

O filme trata das dificuldades do presente - a velhice, a morte, o trafico de criangas — ¢
o medo do futuro, mas também ¢ uma exploracao profunda da historia pessoal e da poesia grega
moderna. O presente estd intrinsecamente conectado ao passado: fendomeno mistico pelo qual
Alexander acessa e interage com pessoas ¢ elementos do passado ¢ influenciado pelas

circunstancias e emogoes do seu presente.

Eternidade e um dia se aproxima do romance de Marcel Proust, Em busca do tempo
perdido. Ha, de fato, uma série de semelhangas entre filme e livro, ndo apenas o retorno mistico
ao passado, mas também entre personagens, lugares e classes sociais. Estes pontos de

proximidade serdo apresentados ao longo desta analise.

Na primeira cena do filme, reproduzida na figura 36, ha um plano geral de uma ampla
casa, com os seus quartos no andar de cima, salas no andar de baixo e um gazebo na praia que
se diferencia das residéncias mais simples dos protagonistas de filmes anteriores de

Angelopoulos, como em O Apicultor e que nos faz lembrar da casa onde o narrador de Proust

135 Disponivel em: https://www.planocritico.com/critica-a-eternidade-e-um-
dia/#:~:text=A%20Eternidade%20¢%20Um%20Dia%20%C3%A9%20um%20filme%20capaz%20de.para%20s
€%20contar%20tal%20hist%C3%B3ria. Acesso em 07/04/2023.
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passava a infancia em Combray. O olhar da cAmera se dirige a uma janela. Estamos agora no
interior do quarto. Um longo plano-sequéncia acompanha Alexander, ainda crianga, saindo de
sua casa correndo para dentro do mar com seus jovens amigos, enquanto as palavras do poeta
e filésofo Heraclito de Efeso, narradas em off, anunciam o tema constante nesse filme, o tempo
com suas transi¢des, memorias e auséncias: “O tempo ¢ uma crianca que brinca com pedras na

praia”.

Figura 36 — Uma manséo em Tessalonica, onde tudo comega

Fonte: Eternidade e um dia (Mia Aioniotita Kai Mia Mera, 1988, Angelopoulos, 1998) — Filme digitalizado

Uma sobreposicao das imagens do mar traz a sequéncia de volta para a Grécia de 1998.
Um plano aberto de um quarto apresenta o protagonista sentado em sua cadeira, visivelmente
doente, e uma funcionaria da casa lhe informa que precisa ir ao hospital se internar. “Ainda
sinto o gosto do sal”, anuncia Alexander, uma metafora, ja anunciando inten¢do de fugir da
linearidade do tempo histdrico, relembrando sua infancia, um tempo seguro e inocente quando
nadava no mar com seus amigos e sua familia. A longa tomada nesse trecho traz uma sensagao
de realismo, devido a sua capacidade de mostrar uma agdo tdo casual, mas emocionalmente

forte, sem cortes, de maneira ininterrupta.

O escritor Alexander tem afinidades com o protagonista de Em busca do tempo perdido.
Suas reminicéncias, o amor pela literatura, a boa posi¢ao social dos dois personagens. Ambos
fazem viagens breves. Alexander mora em TessalOnica, seus breves deslocamentos sdo para os
arredores da cidade ou para as montanhas nevadas, na fronteira da Grécia com a Albania. O
narrador de Proust reside em Paris e suas viagens sdo principalmente para Combray ou Balbec,

estendendo-se a Veneza.
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No caminho para o hospital, Alexander visita sua filha que lhe trata com indiferenca e
distanciamento, e lhe entrega cartas deixadas por Anna, esposa ¢ mae. Alexander comeca a
leitura e, emocionado, se dirige a varanda. As cartas sao apelos a atencao do esposo, sempre
tao distante dela e de todos. Ao atravessar as cortinas, tem sua primeira experiéncia mistica. Ha
uma ruptura espago-temporal e Alexander ¢ deslocado para sua antiga residéncia, com sua
falecida esposa, como podemos perceber nas proximas imagens. Conversam sobre o vestido,
as visitas e a gravidez. Um corte seco. Carros antigos denotam o tempo passado. Os convidados
chegam e adentram a casa. A voz em off de sua esposa trata do amor entre eles e se alterna com
as conversas de teor politico dos personagens.

Foram as palavras de Anna que ocasionaram o fendmeno mistico, que estd longe de ser
apenas uma lembranga, uma vez que ¢ o Alexander de hoje, velho e doente, que interage com
sua esposa, como vemos na figura 37. Nao ha qualquer referéncia religiosa, nenhuma ascese
prévia, o evento simplesmente acontece, uma tipica experiéncia mistica natural, como descrita

como R. C. Zaehner. O conteudo do evento mistico ¢ moldado pela historia de vida de

Alexander, sua vida com Anne, suas amizades e por seus interesses literarios.

Figura 37 - Do presente para o passado

F

Fonte: Eternidade e um dia (Mia Aioniotita Kai Mia Mera, 1988, Angelopoulos, 1998) — Filme digitalizado

Alexander se conecta ao narrador do livro ao receber cartas de sua esposa Anna, que ja
havia falecido. O protagonista do romance trocava, com frequéncia, correspondéncias com sua
amada Albertine Simonet, com jogos de sedugdo e pequenas chantagens. Em determinado
momento, o narrador recebe uma carta que o faz acreditar que a distante Albertine retornara
para casa, porém ela ja estava morta, vitima de um acidente fatal poucos dias antes da

mensagem chegar.
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E interessante percebermos que o passado de Alexander é alegre, radiante, mas seu
presente ¢ melancolico. Todas as sequéncias relacionadas ao passado do escritor, a sua esposa
Anna, a sua familia e amigos sao solares, brilhantes e saturadas, enquanto sua vida atual ¢
marcada pela dessaturagdo e pela falta de brilho.

Alexander, percebendo que ndo ¢ bem-vindo, sai da casa da sua filha. Solitario e distante
de sua familia, se dirige ao hospital. No caminho, pelas ruas de uma Tessalonica cinzenta e
triste, ajuda uma crianga que limpa seu carro no sinal de transito a fugir de seus perseguidores.
Alexander segue o menino e percebe que ele volta a cair prisioneiro dos criminosos que o levam
para um local onde hé adogdes ilegais e trafico de criangas. Alexander resgata o jovem e decide
leva-lo a sua aldeia, na Albania.

Hé neste momento um cronotopo do limiar, conceito que descreve o ponto crucial de
transi¢do e transformagdo na narrativa, onde ha uma ruptura significativa e uma mudanca de
vida para o protagonista. No caso de Alexander, este momento de ruptura estava se formando
desde o momento em que ele decidiu seguir o jovem albanés pelas ruas de Tessalonica e tem
seu apice quando resolve conduzi-lo de volta a seu pais. Ao demonstrar solidariedade ao garoto,
Alexander deixa de lado suas proprias preocupacdes ao mesmo tempo que supera diferengas
culturais e politicas.

E também o inicio de cronotopo da estrada, com seu recorte espago-temporal, com suas
buscas pessoais. Durante a viagem acontecem os momentos de crises, que impulsionam o
deslocamento. Encontros, desejados ou ndo, se sucedem e sdo formadores de enredo. Muitas
vezes 0s personagens passam por mudangas fisicas e psicoldgicas. Relatos pessoais e historias
de vida sdo reveladas, formando o carater dos personagens.

Em Eternidade e um dia (1995) também ocorre o paradoxo do movimento. O
deslocamento € realizado em um carro velho, em baixa velocidade, como nas estradas estreitas
e cobertas de neve, na fronteira com a Albania ou mesmo em um Onibus, dentro da cidade. As
interagdes dramaticas, essenciais para a narrativa, acontecem nas paradas ou nos recuos ao
passado, quando Alexander esta com sua familia e amigos.

Alexander tem a inten¢do de levar seu jovem amigo de volta a Albania, mas param
diante da fronteira congelada, uma cerca que parece cheia de corpos. Esta sequéncia ¢ mostrada
na figura 38. Os dois se olham por segundos. Um guarda se aproxima e eles fogem. A partir
deste momento, seus destinos se unem: ndo ha mais retorno possivel. O filme conta agora a
historia de dois individuos solitarios, separados pela idade, distantes de seus lares e de suas

familias. Angelopoulos explica a sequéncia:
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Vocé se lembra da sequéncia no nevoeiro; ha pessoas penduradas na cerca de
arame. Obviamente, a fronteira ndo se parece com isso. Todos esses incidentes
e as imagens ocorrem apenas na imaginagdo de Alexander. E uma fantasia. A
fronteira com esta cerca de arame ameacadora ¢ uma fronteira no proprio
Alexander. O menino apenas o ajuda a enfrentar seu conflito interno, € o
garoto d4 uma razdo a Alexander viajar pelos momentos-chave de sua vida,
lembrar o feliz momento que ele teve com sua falecida esposa Anna'®.
(ANGELOPOULOS apud FAINARU, 2001, p.118).

Figura 38 - Na fronteira

Fonte: Eternidade e um dia (Mia Aioniotita Kai Mia Mera, 1988, Angelopoulos, 1998) — Filme digitalizado

A fronteira ¢ entdo um soff fact, conforme nos explicado por Eder (2008), representando
ndo um limite fisico, mas uma barreira interna no proprio Alexander. Ao se deparar com a cerca
cheia de corpos, Alexander enfrenta seus fantasmas pessoais, suas duvidas, suas lembrancas e
seus medos.

Mais a frente no filme, Alexander e o menino passeiam pelo interior da Grécia,
comentando a exuberante cultura grega, como podemos observar nos frames a seguir. Chama a
nossa aten¢ao outra quebra do espago-tempo no qual os protagonistas observam o poeta grego
do século XIX, Dyonisios Solomos (Fabrizio Bentivoglio), vestido com trajes de época, em
uma antiga ruina grega, se esforgando para escrever um poema, mas se apega a uma palavra,
deixada em uma folha de papel: “Abismo”.

Cabem aqui algumas linhas sobre Dyonisios Solomos. Ele foi um poeta grego do século

XIX, filho de um aristocrata das ilhas jonicas. Seu pai o enviou para ser educado em um

136 Tradugio de: You remember the sequence in the fog; there are people hanging on the wire fence. Of course,
the frontier does not look like this. All these incidentes and images only occur in Alexander's imagination. It is a
fantasy. The border with this threatening wire fence is a frontier in Alexander himself. The boy only helps him to
face his inner conflict, and the boy gives Alexander a reason to travel through the key moments of his life, to
remember the happy moments he had with his late wife Anna. (ANGELOPOULOS apud FAINARU, 2001,
p.118).
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convento italiano quando ele era apenas um garoto de nove ou dez anos de idade. Ele cresceu
na Itélia, escrevia poesias e quando estava quase terminando seus estudos ficou sabendo da
revolta grega contra os turcos, que eram os dominadores da peninsula balcanica naquela época
e decidiu voltar para sua terra natal para participar da luta nacional. Todavia, ele ndo era um
soldado, mas um poeta e decidiu escrever poemas revoluciondrios, abordar suas memorias da
infancia, a imagem de sua mae e as musicas que ela costumava cantar para ele, lamentar a morte
de herois e evocar o sentimento da liberdade. Uma vez que seu conhecimento do grego era
muito limitado, ele perambulou pelas ruas coletando e comprando palavras que nunca tinha
ouvido falar, anotando todos em seu caderno e utilizando-as em seus poemas.

Neste trecho, ha uma apresentagdo das ruinas historicas, uma reapropriagdo da antiga
cultura helénica que estava sendo deixada de lado em troca de valores e simbolos
mundializados. As estradas do interior, afastadas das rodovias abertas e das grandes cidades
cosmopolitas, sdo a representacdo da verdadeira Grécia. Ao mesmo tempo, a presenca de
Solomos salienta a importancia da lingua como elemento essencial da identidade cultural de
uma nacdo, sendo o meio utilizado por uma comunidade, pais ou grupo para trocar suas
experiéncias, valores e tradi¢cdes, sendo assim um elemento de coesdo social. Na Grécia,
especificamente, a lingua se transformaria em uma barreira contra as influéncias externas,

garantindo a unido interna.

Figura 39 - Com Dionysios Solomos

Fonte: Eternidade e um dia (Mia Aioniotita Kai Mia Mera, 1988, Angelopoulos, 1998) — Filme digitalizado

Na sequéncia seguinte, Angelopoulos acompanha um tradicional casamento grego, com
as musicas, as dangas tradicionais, realizado ao ar livre, sendo uma cerimdnia popular,

conhecida além das fronteiras do pais, retratada em outros filmes e produgdes audiovisuais.
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Embora o cineasta tenha evitado ao longo de sua obra cair no pitoresco ou em alguma imagem

cliché de seu pais, essa sequéncia traz a impressao contraria.

Alexander e seu jovem amigo caminham agora pelo calgaddo em frente ao mar, em
Tessalonica. O garotinho percebe que Alexander esta triste: “Vejo vocé€ sorrindo, mas esta
triste”. Para conforta-lo, traz para ele palavras que recolhe com transeuntes naquele momento.
Sao palavras que expressam a esséncia do filme, a transitoriedade da vida. A primeira palavra
»137

¢ korfulamuthat, uma palavra delicada, cuja tradugdo ¢ "coracdao de uma flor

A segunda palavra ¢ xenite!?

, que significa um estrangeiro ou um estranho, também
uma pessoa que se sente estranha em qualquer lugar. Uma sensagdo de estranhamento, de
inaptidao ou mesmo um sentimento de exilio. Xenite demonstra o sentimento do menino longe
de casa como um estrangeiro na Grécia e o de Alexander em relagdo ao mundo, como se nao
pertencesse mais aquela realidade e estivesse mais perto da morte. H4 ainda mais uma palavra,

que sera fornecida mais a frente no filme.

Figura 40 — Trocando palavras

Fonte: Eternidade e um dia (Mia Aioniotita Kai Mia Mera, 1988, Angelopoulos, 1998) — Filme digitalizado

Ha um sentimento de melancolia na sequéncia. O menino sai de cena ¢ Alexander se
dirige em dire¢cdo ao mar, sussurrando palavras em desvario, chamando por sua esposa Anna.
Um longo plano sequéncia comprime o tempo e experiéncia mistica acontece, causada pela
saudade ou pelo medo da morte. Alexander agora se encontra em um barco, com pessoas
cantando e dancando. Ele se dirige ao final da embarcacao onde estdo Anna e sua mae, sentadas.
Alexander beija carinhosamente sua mae e conversa com Anna, que reclama de sua auséncia

nos anos do casamento.

137 A expressdo em grego é xapdid evog Lovlovdiod (kardid ends louloudion). A palavra kopdid (kardid)
corresponde ao termo "coragdo", enquanto evdg (ends) significa "de um/uma". Ja o substantivo Aoviovdiod
(louloudiou) pode ser traduzida como "flor”.

138 Os termos "estrangeiro" ou "estranho" podem ser traduzidos para o grego como Cevitng (xenitis) ou Eévog
(xénos).
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Todos agora se encontram em uma praia grega, vestidos com roupas claras, com excec¢ao
de Alexander que ainda veste suas roupas pretas e desgastadas de sua propria realidade, como
notamos na figura 41, a seguir. Anna esta vestida com o mesmo vestido branco com bolinhas
pretas que Alexander havia comentado antes, logo no inicio do filme. Ha a repeti¢ao de algo
que aconteceu toda uma vida: o escritor se dirige para o lado oposto de Anna, que parece desistir
do relacionamento e se dirige ao mar. Do alto de um penhasco, Alexander acena para um barco,
como se estivesse chamando a atencao para si. As cenas de Anna e de Alexander, constituidas
por planos abertos e longas tomadas, propdem ao espectador uma experiéncia de fascinio e

deslumbramento.

Este passeio na praia, com sua familia e amigos, traz a mente os passeios que o narrador
dos livros de Proust fazia a beira-mar, em Balbec. Este passeio na praia, com sua familia e
amigos, traz a mente os passeios que o narrador dos livros de Proust fazia a beira-mar, em
Balbec, uma cidade costeira ficticia inspirada em Cabourg, na Normandia. Ele caminha pela
praia, fascinado pela beleza da luz, do mar e das falésias. As descri¢des que Proust faz do lugar

sdo detalhadas, associando a natureza a sensibilidade do personagem.

Alexander transita entre diferentes momentos de sua propria historia. A experiéncia
mistica ¢ mais uma vez representada por uma temporalidade combinada (conflated scene),ou
seja, uma quebra da cronologia linear da histdria, uma junc¢ao do espago e tempo. Nessa forma
de narrativa ndo natural, individuos, amigos, familiares e amantes, de diferentes épocas, podem

conviver e interagir em um espaco-tempo projetado.

Figura 41 - Nas praias gregas

Fonte: Eternidade e um dia (Mia Aioniotita Kai Mia Mera, 1988, Angelopoulos, 1998) — Filme digitalizado
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A volta para o presente ¢ feita através de uma sobreposi¢ao de imagens do céu. O olhar
da camera se inclina em dire¢do ao calgadao de Tessalonica e Alexander assiste um jovem ser
retirado morto do mar, provavelmente mais um refugiado que tentou alcancar a Grécia. Nesse
momento, Alexander encontra com seu médico e conversam sobre o seu estado de saude. O
escritor sente a falta de seu jovem amigo, sai a procura dele e o encontra, chorando, em um
balcdo. Juntos vao a um necrotério onde o garoto encontra o corpo de seu amigo Sélim, que
havia sido atropelado.

Em um prédio em construgao, um grupo de meninos, exilados e fugitivos, se retine para
o funeral de Selim, queimando seus Unicos pertences. Angelopoulos traz a tona a vida dos
jovens refugiados na Grécia, os invisiveis da sociedade, que provavelmente fugiram de seus
paises devido a guerra ou a fome. Este grupo de criangas se tornou uma comunidade, sem patria,
sem lar e que lutam para sobrevier nas ruas. Em frente ao fogo, todos permanecem em siléncio,
em respeito ao jovem. As palavras do pequeno companheiro de Alexander falam da jornada, de
portos, da saudade de casa. Curiosamente, Alexander estava presente no pequeno funeral e, ao
sair do prédio, passa em frente a um cartaz do Banco Nacional da Grécia. Angelopoulos associa

o capitalismo e o sistema financeiro aos problemas dos refugiados.

Figura 42 — O funeral de Sélim

Fonte: Eternidade e um dia (Mia Aioniotita Kai Mia Mera, 1988, Angelopoulos, 1998) — Filme digitalizado
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Ha, em seguida, a representacdo de um cronotopo do encontro: Alexandre faz uma visita
a sua mae que estd em uma casa de repouso. No quarto da idosa estdo algumas pecas de
vestudrio, itens de decoragdo e fotos antigas que evocam um tempo passado. H4 um chapéu,
provavelmente o mesmo usado naquela praia anos atras. Alexandre deita a velha senhora na
cama enquanto ela continua sua fala. O escritor escuta algumas vozes e a conexao com o
passado se reestabelece: vemos novamente a familia reunida na praia.

A jornada de Alexander e de seu jovem amigo esta perto do fim. No dia seguinte o
garoto embarcard em um navio para a Italia e Alexander serd internado no hospital para seu
tratamento final. Os dois companheiros entram em um 6nibus cujo nome real em Tessalonica é
Asomaton’’ cuja tradugio é “sem corpo” ou “incorpéreo”, um termo associado normalmente a
espiritos. Nesse ponto, ha, mais uma vez, uma referéncia a mitologia grega, especialmente a
lenda de Caronte, o barqueiro que levava as almas para o inferno. Na obra de Angelopoulos, o
barco foi substituido por um 6nibus e conduzira Alexander em sua ltima travessia.

A partir deste momento, a sequéncia transforma-se em uma experiéncia onirica: um
jovem manifestante entra no onibus na segunda parada, segurando uma bandeira vermelha e
quase imediatamente adormece (serd o sono da esquerda?); musicos entram no trem e fazem
uma performance; um casal discute; do lado de fora, ciclistas com capas amarelas acompanham

o veiculo. De acordo com o cineasta grego:

Capas amarelas sdo reconheciveis. Em Paisagens na Neblina (filme de
Angelopoulos de 1988) também tem um garoto que usa capa amarela. A razao
¢, primeiro, porque tem um efeito pictorico. Mas também tem um sentido que
ultrapassa o pictorico. Acho que provoca um efeito onirico e € importante ndo
se perguntar a razdo de tudo num filme. As vezes, detalhes sdo inseridos
inconscientemente. Eu mesmo vejo meus filmes depois € me faco algumas
perguntas. Ha algo que se chama ambiguidade do real em filmes. E deve
sempre existir. E essa ambiguidade que di o poder poético do filme.
(ANGELOPOULOS, 2012).

139 A palavra grega doouarov (asématon) é formada pelo prefixo "a-" (a-), que significa “sem”, e cdua (séma),
que significa "corpo". Logo, dowuazov refere-se a algo que nao possui um corpo fisico.
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Figura 43 - No 0nibus, em Tessalonika

Fonte: Eternidade e um dia (Mia Aioniotita Kai Mia Mera, 1988, Angelopoulos, 1998) — Filme digitalizado

O escritor conduz seu amigo albanés para o porto, onde ele embarcara em um navio.
Sera mais uma vez um emigrante refugiado. Ao se despedirem, o menino confidencia a
Alexander a tltima palavra recolhida no calgaddo da praia, em Tessalonica: argathini’®’, cuja
traducdo ¢ “tarde da noite" ou o “crepusculo” da existéncia de alguém'*!. Todavia, apontamos
um outro significado. Argathini seria uma pista que o tempo de Alexander e o seu jovem
companheiro, juntos, esteja chegando ao fim. Ora, a propria vida de Alexander esta perto de

seu epilogo. As palavras conduzem a ultima experiéncia mistica do filme.

Na figura 44, vemos que Alexander, agora sozinho, se dirige ao centro de Tessalonica.
Em um cruzamento na rua, deve escolher entre o hospital ou sua antiga casa, aquela que morou
com Anna e sua familia. A escolha recai na segunda opg¢do. A jornada do escritor ¢ circular, ele
sai do ponto de partida, seu lar, chega a seu destino, a fronteira ficticia da Albania, e volta a sua

origem.

A casa, vazia, ndo guarda nenhum resquicio do conforto e beleza anteriores.
Curiosamente, ele entra no mesmo quarto com varanda para a praia onde estava no inicio do
filme, mostrando a circularidade do tempo. A varanda se abre: seus amigos, sua familia e sua
falecida esposa Anna dancam na praia. Alexander se aproxima, em busca de um tempo perdido,
e danga com eles. As pessoas deixam a praia vagarosamente deixando apenas o casal em cena.
“Perguntei-lhe um dia: quanto tempo o amanha demora para chegar? E vocé me respondeu:

Uma eternidade e um dia”. Anna sai de cena. Alexander esta so: “Minha passagem para o outro

140 Tarde Apyd (argd), da to (to), noite viyra (nychta).

141 https://www.sensesofcinema.com/2003/great-directors/angelopoulos/
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lado hoje a noite, com palavras, a trouxe de volta. Vocé estd aqui. E tudo ¢ verdade, esperando,

pela verdade”.

Figura 44 - A eternidade e um dia

Fonte: Eternidade e um dia (Mia Aioniotita Kai Mia Mera, 1988, Angelopoulos, 1998) — Filme digitalizado

A jornada de Alexander ¢ constituida por elementos da cultura, da poesia ¢ de sua
propria historia pessoal. Algumas passagens ocorrem nas ruas cinzentas de Tessalonica, mas
também nas estradas estreitas do interior do pais, até a fronteira com a Albania. E uma reflexio
sobre a velhice, sobre a morte e o tempo.

As experiéncias misticas naturais, tdo proustianas, que caracterizam esse filme,
forneceram momentos para Alexander se afastar do presente, da doenga e da proximidade da
morte, viabilizando um momento de alivio ao protagonista. Estes fendmenos temporais
possibilitaram o escritor reconstruir seu passado e ressignificar seu presente, preparando o

terreno para o epilogo, quando sua familia, amigos e sua esposa Anna estardo reunidos.
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CONSIDERACOES FINAIS

O mundo precisa de cinema agora mais do que nunca. Esta pode ser
a ultima forma importante de resisténcia ao mundo deteriorado no

qual vivemos.'#?

Chegamos ao fim desta jornada. Um longo e sinuoso caminho, como aqueles do interior
da peninsula balcanica, com algumas curvas abertas e outras fechadas, que percorremos na
companhia de um dos mais notdveis autores do cinema mundial, Theo Angelopoulos,

compreendendo sua maneira de pensar, de ver o mundo e, principalmente, de filmar.

Sua obra ¢ o reflexo de seus traumas pessoais: a invasao nazista, a prisao de seu pai para
ser executado, as ditaduras militares, o colapso da ex-Unido Soviética e o conflito na Bésnia.
Ele percebia a politica como poder, a historia como identidade € o cinema como ativismo. Em

seus filmes, a historia pessoal de seus personagens se mistura a grande historia.

Angelopoulos ¢ descendente da rica cultura grega, de seu longo passado e de suas
narrativas mitologicas. O proprio cineasta confessa: “os mitos antigos nos habitam e nds os
habitamos. Vivemos num lugar cheio de memorias, pedras antigas e estatuas quebradas. (...)
Minha jornada, meu percurso, meu pensamento, seria impossivel ndo ter sido regado por tudo
isso”!*3. (ANGELOPOULOS, s/d). Em seus filmes notamos referéncias diretas aos classicos
gregos, como a Oresteia, em A viagem dos comediantes (1975), e a Odisseia, em Um olhar
cada dia (1995).

Mas Angelopoulos ndo foi influenciado apenas pelo rico passado helénico. Seus poetas
favoritos sdo o grego George Seferis, o norte-americano T. S. Eliot e o alemao Rainier e Maria

Rilke. E, embora ele nunca tenha apontado Marcel Proust como um de seus romancistas

142 Tradugdo de: The world needs cinema now more than ever. It may be the last important form of resistance to
the deteriorating world in which we live. (ANGELOPOULOS entrevista para Cineaste. apud: FAINARU, 2001,
p.86)

143 Tradugio de Ot apyaiot pHOOL HAG KATOKOVY KOl TOVG KATOIKOVLE. (...) ZOVUE G Ve TOTO YEUATO LVILIES,
apyoaiec métpeg kat omacpéva ayaipoto. H dwdpoun pov, n mopeio pov, n okéyn pov, Bo ftav adbvatov vo unv
&yovv otiotel omd OAa avtd. (ANGELOPOULOS entrevista para Sthatis Irini. Disponivel em:
http://www.theoangelopoulos.gr/avaluseis.php?Ing=ZW5nbGlzaA==. Acessado em 25/09/20233.
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prediletos, certamente a concepgdo de memoria involuntaria do escritor francés influenciou a
concepgdo de tempo de Angelopoulos.

Em nossa tese, voltamos nossos olhos para seus filmes da viagem, A viagem dos
comediantes (1975), O apicultor (1986), Paisagem na Neblina (1988), mas principalmente para
suas duas producdes da década de 1990, Um olhar a cada dia (To viemma tou Odyssea, 1995)
e A Eternidade e um dia (Mia aioniotita kai mia mera, 1998). Buscamos denominar ¢
caracterizar estas duas obras, diferenciando de outros filmes do mesmo género realizados
anteriormente por Angelopoulos e, através do estudo de determinadas marcas e aspectos
recorrentes, apontar a proposta destas duas produgdes.

E importante revermos o itinerario de nossa pesquisa e nossas principais descobertas
para afirmarmos a melhor caracterizagdo dos filmes da viagem mistica dirigidos por
Angelopoulos nos anos 1990, apontando ainda a proposta destas duas produgdes.

Na década de 1970, Angelopoulos lida principalmente com a histéria grega
contemporanea, seus dilemas politicos e sociais, as ditaduras e suas variadas formas de
repressdo. Seus protagonistas sdo coletivos, partidos ou grupos de atores. Através de uma
perspectiva marxista, mostra como os eventos histéricos interferem na vida dos individuos.
Neste momento inicial, o diretor grego manteve uma relagdo proxima com o teatro €pico de
Bertold Brecht, utilizando, em seus trabalhos, as ideias do autor alemao sobre desdramatizagao,
estranhamento (Verfremdungseffekt) e gesto social, qusndo os personagens representam
determinadas classes sociais. Tais conceitos foram utilizados notadamente em A viagem dos
comediantes (O Thiassos, 1975), seu filme mais importante deste periodo.

Nos anos 80, seus filmes tornam-se mais introspectivos e tratam de temas como o exilio,
a auséncia, a velhice e a morte. Seus protagonistas, velhos ou criancas, sdo individuos
deslocados, com fraturas emocionais e sem abrigo em suas respectivas familias. Em todos, ha
uma incapacidade de adaptagdo, uma necessidade de fuga de suas vidas e da sociedade em que
vivem, como assistimos em O apicultor (O Melissokomos, 1986) e Paisagem na neblina (Topio
stin omichli, 1988).

A década seguinte foi de grandes transformagdes estruturais. A queda do muro de
Berlim e o colapso da Ex-Unido Soviética provocaram o rompimento dos regimes comunistas
na Europa. Os paises da antiga Cortina de Ferro se aproximaram da Uniao Europeia em busca
de apoio politico e econdmico, e uma série de reformas de perspectiva liberal foi imposta aos
paises do leste. A ocidentaliza¢do daquela parte da Europa estava se iniciando e o sonho do
comunismo tinha terminado. Segundo Angelopoulos: “depois do fim das ideologias, neste final

de século, vivemos um paréntese da Historia da Europa e da civilizagdo ocidental; um paréntese,
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caracterizado por “olhar perdidos”, olhares que procuram e esperam, olhares que ndo encontram

onde descansar”.'** (ANGELOPOULOS, S/D)

A guerra nas terras da [ugoslavia logo comegaria. O conflito armado foi objeto de estudo
na academia. V. P. Gagnon Jr. sugeriu que a guerra foi o desejo de uma elite conservadora que
nao queria perder seus poderes. J& Samuel Huntington apontava em um choque de civilizagdes,
com o ocidente, o mundo ortodoxo e 0 mundo muc¢ulmano entrando em conflito. Milhares de
refugiados cruzam as fronteiras em direcdo aos paises do oeste fugindo das atrocidades da
guerra ao mesmo tempo em que o trafico de criangas se intensificava. No lado ocidental, a midia
concorreu para uma visao negativa dos Balcas e dos habitantes daquela regido que sao tratados

como barbaros, déspotas, sem histéria ou cultura relevantes.

Na Grécia, o liberal-conservador Constantine Mitsotakis torna-se o Primeiro Ministro
(1990-1993) apos escandalos do partido de esquerda e implementa uma série de medidas
neoliberais, privatizando as industrias nacionais gregas e abrindo o mercado para empresas
estrangeiras. Essa abertura recebeu criticas de diversos setores da sociedade grega que possuia
uma forte coesdo identitaria, lacos familiares estdveis e um grande respeito pela cultura

nacional.

Angelopoulos vivenciou todos estes eventos que ocorriam nos Balcas e na Grécia. Ele
buscou maneiras de representar aquela realidade e apresentasse um novo olhar para as questoes
que afligiam a regido, ou seja, a guerra, a crise de identidade, o desencanto politico e ideoldgico,
o “fim da historia”, o trafico de criancas albanesas, o balcanismo e o apagamento da cultura
balcanica. Ele optou entdo por dois filmes de viagem, com seus temas e procedimentos formais
flexiveis, para tratar de todos estes assuntos: Um olhar a cada dia (1995) e Eternidade e um dia

(1998).

Os protagonistas destes dois filmes, o cineasta A. e o poeta Alexander, sdo artistas que
construiram suas identidades ao longo do século XX e que relembram seu passado durante o
cronotopo da estrada grego-balcéanico. O individuo, perdido no mundo contemporaneo, procura
um passado histérico, uma familia, uma lingua, uma patria, ou seja, afetos para que possam

viver a contemporaneidade e elementos que lhes fornega uma identidade cultural.

14 Tradugio de Meté to T8h0C TV 18£0A0YIOV, 6° avTd TO TEAOC TOV ardva, {ovue o tapévOeon g Iotopiog
™™g Evpdnng kot Tov dutikol moAltiopod: pia mapévheon, mov yapaktmpiletatl amd «yopéva PAEpLOTOY,
BAéppaTa oV Wiyvouv Kot TEpévouy, BAupata Tov g fpickovy o v’ akovpurcovy. Disponivel em:
http://www.theoangelopoulos.gr/avaluseis.php?Ing=ZW5nbGlzaA==. Acessado em 25/09/20233.
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Os protagonistas viajam por Onibus, trens ou carros mais velhos. Nao ha uma relagdo
proxima entre os individuos e seus meios de locomogdo, como nos road movies norte-
americanos. Nestas producdes de Angelopoulos, a velocidade nao ¢ importante e, sim, a
lentidao e tudo que advém dela: uma melhor percepgao da jornada, com suas paisagens abertas
e frias, o desenvolvimento efetivo do tema, da narrativa e dos personagens.

Os filmes da viagem mistica se desenvolvem na maior parte do tempo nas estradas do
interior e nas montanhas gregas e balcanicas, dos anos 1990. As vias, na maior parte do tempo,
sdo estreitas, instaveis, cobertas de neve, com curvas acentuadas. Angelopoulos priorizou os
caminhos e as paisagens interioranas, pois ali, na opinido dele, se encontrava a imagem original
do pais, com suas referéncias historicas, geograficas e culturais, distantes do cosmopolitismo
da capital. A viagem pelo interior do pais ¢ também ¢ a jornada interna dos personagens com
suas reflexdes sobre temas familiares e politicos.

Embora estes dois filmes sejam voltados para o deslocamento na peninsula balcanica,
ha uma sensagdo constante de lentiddo e imobilidade. A agdo dramatica acontece
preferencialmente durante os desvios, as paradas para descanso ou alimentacao, nas pequenas
cidades ou nos pontos de fronteiras, e nao tanto nos meios de locomogao.

A jornada em Um olhar cada dia (1995) e Eternidade e um dia (1998) é um discurso
alegorico que trata da identidade individual e cultural daquela regido, fazendo referéncias a
politica, a histéria e a arte da peninsula balcanica. Angelopoulos acompanhava as
transformagdes e as crises que aconteciam a seu redor, sendo que a representagdo alegorica
nestes filmes ¢ explicita, resultando de um processo intencional do diretor.

E no decorrer da viagem que os personagens A. e Alexander experimentam rupturas
espago-temporais, fendmenos que acontecem naturalmente, sem qualquer preparagdo prévia,
mas sim devido aos encontros pessoais e situagdes dramaticas ocorridas com os protagonistas.
Estas rupturas possibilitam a A. e Alexander interagirem com amigos, familiares e eventos do
passado, ressignificando suas histérias individuais.

Estas experiéncias temporais ocorridas com A. e Alexander se assemelham aquelas
vivenciadas pelo protagonista de Em busca do tempo perdido, de Marcel Proust. No livro, o
narrador também passa por quebras temporais, acessando uma dimensdo fora do tempo
cronologico. Tais experiéncias ocorrem destituidas de qualquer preparagdo prévia. Robert
Charles Zaehner, em seu estudo sobre misticismo, analisou a obra de Proust, e chamou estas
rupturas temporais de experiéncias misticas naturais.

A partir desta pesquisa de Zaehner, denominamos Um olhar a cada dia e Eternidade e

um dia de filmes da viagem mistica. Sao estes fenomenos misticos, os retornos ao passado com
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interagdes entre personagens de tempos historicos distintos que definem estas duas produgdes
e os diferem de outros filmes de viagem realizados anteriormente por Angelopoulos.

Angelopoulos, este ultimo modernista'*

, nas palavras de seu bidgrafo Andrew Horton,
empregou de forma quase constante os planos gerais e longos takes em Um olhar a cada dia
(1995) e Eternidade e um dia (1998). A lentidao destes filmes contesta o regime imagético
vigente na época, associado a sucessdo vertiginosa de informagdes. As jornadas misticas, com
sua concepgdo visual formada por imagens lentas e contemplativas sdo obras de contestagao,
um espago para olhar, reavaliar e questionar os sistemas e valores culturais dominantes da

ultima década do século XX, baseados na aceleracao ¢ na mundializacao.

A iconografia destes dois filmes de viagem é marcada pelas nuvens, neve e neblina,
condi¢des naturais que interferem na movimentacao dos personagens, formam experiéncias
visuais e afetivas e sdo reflexos dos sentimentos dos personagens. De forma resumida, podemos
afirmas que o branco do céu aprofunda a austeridade da narrativa, a neve intensifica a
melancolia, enquanto a neblina mistura o real com o abstrato. Estes elementos climaticos
proporcionam atmosferas em consonancia com o tema e com o formato narrativo das obras,

criando também uma sensagdo de misticismo e transcendéncia.

Buscamos também outras concepgdes tedricas para melhor compreendermos a jornada,
com seus encontros e situacdes dramaticas, € também suas rupturas temporais em Um olhar a
cada dia (1995) e Eternidade e um dia (1998). Para a viagem, optamos pelas ideias de
cronotopo, desenvolvido por Michael Bakhtin; para as quebras do tempo cronologico, os

conceitos de temporalidade combinada, de Brian Richardson.

Nestas duas produgdes, o cronotopo da estrada constitui o espago € o tempo onde a
locomogao e as historias acontecem, os Balcas e a Grécia dos anos 1990. No decorrer da viagem
se desenvolvem outros cronotopos, como o do encontro, no qual os protagonistas A. e
Alexander se deparam com outros personagens, como o jovem albanés que acompanhara
Alexander em sua jornada ou mesmo o motorista do taxi que conduzird A. pelas montanhas dos
Balcas. Outro cronotopo ¢ o do limiar/soleira, instantes de crise, que conduzem os personagens

a uma outra etapa da narrativa.

Jé& os diversos momentos de ruptura temporal podem ser explicados pela “temporalidade
combinada” (conflated scene), quando tempos historicos diferentes se misturam, combinando-

se em um unico espago-tempo, no qual se desenvolvem as agcdes dramaticas.

185 Em referéncia ao livro de Andrew Horton sobre a vida e obra de Angelopoulos: The last modernist: The films
of Theo Angelopoulos (1997).
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Neste momento, podemos apontar as caracteristicas dos filmes da viagem mistica
dirigidos por Theo Angelopoulos, Um olhar a cada dia (1995) e Eternidade e um dia (1998), e
apontar seus propo6sitos. Sao obras que tem como protagonistas dois artistas, um cineasta € um
escritor, para melhor representar a cultura helénica, em uma jornada pelas estradas sinuosas e
frias da Grécia e dos Balcas, dos anos 1990.

A viagem ¢ feita pelo interior da peninsula balcanica, um espago original, idilico e
nostalgico afastado dos grandes centros mundializados. Ao longo da jornada, os personagens
descobrem a regido em seus aspectos geograficos e culturais. Eles viajam pelas estradas, lugares
e fronteiras, relembrando personagens e eventos relevantes da recente historia grega e
balcanica, explorando os elementos formadores da identidade e do pertencimento a regido.

Eventualmente, estes personagens passam por fendmenos misticos, caracterizados por
rupturas temporais, semelhantes aqueles presentes na obra maxima de Marcel Proust, Em busca
do tempo perdido, permitindo aos protagonistas, A. e Alexander, interagirem com pessoas €
eventos do passado. Essas temporalidades combinadas possibilitam a estes personagens um
alivio de seu cotidiano, uma possibilidade de reconstru¢do do passado e redengdo pessoal,
também trazem aspectos negligenciados da historia e da cultura da Grécia e dos Balcas e,
finalmente, ddo oportunidade a A. e Alexander, constituirem sua mais auténtica identidade, ao
encontrarem com seu passado, sua familia e amigos, elementos de pertencimento e coesao
social.

Estas duas produgdes sdo obras politicas pois configuram aspectos alternativos do real,
restaurando, em suas narrativas e complexidades visuais, um espaco € um tempo ha muito
perdidos, sendo veiculos para a lentiddo, introspecao, reflexdo e misticismo, atividades a
margem daqueles sistemas politicos e estéticos dominantes na década de 1990, marcados pela
velocidade do cotidiano e pela aceleragdo das imagens midiaticas.

Angelopoulos desenvolve, em Um olhar a cada dia (To vlemma tou Odyssea, 1995) e
A Eternidade e um dia (Mia aioniotita kai mia mera, 1998), o discurso da nagdo grega e dos
Balcas, contando o passado, a cultura, a geografia e suas experiéncias compartilhadas. Ele
aponta os elementos com os quais as pessoas podem se identificar e se organizar. Ao utilizar
das narrativas mitoldgicas, da énfase nas origens de uma nagao; estabelece a lingua como um
fator de coesdo social ou de resisténcia a ocidentalizagdo; “o primeiro olhar”, as imagens dos
Balcas multiétnicos e multiculturais, traz a no¢cado de um povo puro, original, mesmo que ao
longo do tempo esse povo se separe.

Pensamos que nossa pesquisa sobre os filmes de viagem que Angelopoulos desenvolveu

na ultima década do século XX ¢ uma contribui¢do aos estudos dos road movies europeus. Em
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sua maior parte, a literatura existente sobre o tema da estrada se concentrava nas produgdes
norte americanas, apenas recentemente que percebemos uma pesquisa mais ampla sobre as
producdes europeias e de outros continentes. Os textos voltados para os filmes europeus
ressaltam, na maior parte deles, a flexibilidade do género e como este se adaptou a cada regido
do velho continente, mostrando seus problemas e particularidades. Nossa pesquisa esta dentro
deste leque, demonstrando como Angelopoulos se aproveitou dessa versatilidade e desenvolveu
dois filmes de viagem, Um olhar a cada dia e A Eternidade e um dia para tratar de temas tipicos
da peninsula balcanica.

Nossa pesquisa somou-se a outras analises que existem sobre os filmes do diretor grego.
Ela traz, contudo, um certo ineditismo. Percebemos que o tema da jornada na obra de
Angelopoulos ainda nao havia sido estudado de forma mais veemente na academia. Um estudo
sobre os cinco filmes de viagem e, especialmente, sobre as producdes da década de 1990 ¢
importante pois essas obras nao apenas consolidam o estilo singular do diretor, mas também
refletem questdes historicas, politicas e existenciais conectadas ao contexto europeu do periodo.

Consideramos, finalmente, que nosso trabalho também ¢ um aporte as pesquisas sobre
as adaptacdes de Em busca do tempo perdido para as telas. H4 uma pesquisa seminal,
desenvolvida por Thomas Carrier-Lafleur, intitulado Proust et le cinema. Temps, images et
adaptations, de 2014, que aborda as relagdes entre a obra de Proust e a sétima arte, sem qualquer
mengdo a Angelopoulos. Nossa tese, ¢ mais um componente deste amplo leque de estudos.

Nossa pesquisa sobre a viagem mistica pela Grécia e pelos Balcas nos anos 1990 ndo
esgota os assuntos relevantes a serem estudados nestes filmes. Longe disso. Existem ainda uma
variedade de topicos que merecem uma pesquisa mais aprofundada. Apontamos alguns aqui,
que ja chamam a nossa aten¢do. Notamos a proximidade entre a narrativa de Angelopoulos e a
de outro grande autor da literatura mundial, James Joyce. Serd que a neblina em seus filmes nao
seria influéncia do pintor inglés William Turner? Enfim, temas interessantes que podem ser
desenvolvidos com mais tempo.

Theo Angelopoulos foi um dos cineastas que quis mudar o mundo com seus filmes. Ele
foi um observador e um agente da historia do século XX e do inicio do XXI. Em seus filmes de
viagem ele conseguiu expressar as preocupagdes dos individuos da década de 1990, seus
dilemas existenciais, seus vazios ideoldgicos e sua descrenga no futuro. Para Angelopoulos, a
resposta para tantas afligdes estava no passado, onde a historia poderia ser revivida. Por isso,
esta busca pelo tempo perdido. Em seus filmes da viagem mistica, Angelopoulos nos convida
a olhar com carinho para o nosso proprio passado, ou da nossa nagcdo, como se nos avisasse,

poeticamente, que a resposta para nosso futuro pode estar 1a.
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Reconstrucio (Anaparastassi, 1970)

Informacgoes gerais:
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Cor: P/B

Pais: Grécia

Prémios: Melhor Diretor, Melhor Fotografia, Melhor Filme, Prémios de Melhor Atriz, Prémio
da Critica, Festival de Cinema de Thessaloniki. 1971.

Prémio Georges Sadoul como Melhor Filme do Ano Exibido na Franga.

Prémio de Melhor Filme Estrangeiro, Festival de Cinema de Hyeres.

Sinopse:

O filme ¢ baseado em um evento real, o assassinato de um trabalhador grego que vivia na
Alemanha por sua esposa e seu amante, que falsificam as evidéncias do retorno do marido a
Alemanha. A reconstituicdo ¢ realizada pelo juiz, intercalada pela histéria do crime e pelas
imagens de um documentéario que estd sendo realizado sobre o crime e a aldeia. Desde a

primeira sequéncia, o publico sabe quem foi morto, como e quem o matou.

Elenco e equipe:

Direcao: Theo Angelopoulos

Roteiro: Theo Angelopoulos, Stratis Karras, Thanassis Valtinos

Direcdo de fotografia: Giorgos Arvanitis

Montagem: Takis Davlopoulos

Musica: Musica Folclorica Grega

Som: Arvanite de Thanassis

Produgao: Giorgos Samiotis

Elenco: Toula Stathopoulou (Eleni Gousis), Yannis Totsikas (Christos Grikakas), Michalis
Fotopoulos (Costas Gousis), Thanos Grammenos (irmdao de Eleni), Alexandros Alexiou
(Inspetor de Policia), Theo Angelopoulos, Christos Palighianopoulos, Telis Samandis, Panos
Papadopoulos (Jornalistas), Petros Hoidas (juiz), Yannis Balaskas (policial), Mersoula Kapsali

(cunhada), Nikos Alevras (assistente do promotor)



204

Dias de '36 (Meres tou 36, 1972)

Informacoes gerais

Ano: 1972

Duragao: 100 minutos

Cor: Cor

Pais: Grécia

Prémios: Melhor Diretor, Prémio de Melhor Fotografia, Festival de Cinema de Thessaloniki;
Prémio da Associag¢dao Internacional de Criticos de Cinema (FIPRESCI) de Melhor Filme,

Festival de Cinema de Berlim.

Sinopse:
Um sindicalista € assassinado em um comicio de trabalhadores e um ex-informante da policia,
Sofianos, ¢ preso e acusado do assassinato. Ele € visitado na prisdo por um parlamentar e faz

do politico um refém criando um problema para o governo.

Elenco e equipe:

Direcao: Theo Angelopoulos

Roteiro: Theo Angelopoulos

Colaboragao de roteiro: Stratis Karras

Assistentes de direcao: Takis Katselis, Nikos Trantaffilidis

Direcdo de fotografia: Giorgos Arvanitis

Montagem: Giorgos Triantafillou

Musica: Lukianos Killaidonis

Som: Arvanite de Thanassis

Produgdo: Theo Angelopoulos Produgdes

Elenco: Vangelis Kazan (Savvas), Betty Valassi (sua esposa), Giorgos Danis (Yannis
Diamantis), Mary Chronopoulou (sua esposa), Ilias Stamatiou (Antonis Papadopoulos), Aliki
Georgouli (sua esposa), Nikos Kouros (o General), Eva Kotamanidou (sua esposa), Stratos
Pachis (Giorgos Fantakis), Christophoros Nezer (o politico), Dimitris Kamberidis (o

comunista).

A viagem dos comediantes (O Thiassos, 1974-75)
Informacdes gerais:

Ano: 1974-'75
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Duragdo: 230 minutos
Cor: Cor

Pais: Grécia

Sinopse:

A narrativa ocorre durante os anos de 1939-52 revelando a turbulenta histéria do periodo. Uma
companhia itinerante de atores viaja por provincias, cidades e vilas, representando, um uma
peca de teatro do século XIX, “Golfo, a pastorinha”, enquanto vivenciam as convulsdes da

época.

Elenco e equipe:

Dire¢ao: Theo Angelopoulos

Roteiro: Theo Angelopoulos

Assistentes de diregdo: Takis Katselis

Direcdo de fotografia: Giorgos Arvanitis

Assistente de direcao de fotografia Vassilis Christomoglou

Montagem: Takis Davlopoulos e Giorgos Triantafillou

Musica: Loukianos Kilaidonis

Som: Arvanite de Thanassis

Producdo: Giorgos Papalios

Elenco: Eva Kotamanidou (Electra), Aliki Georgouli (Mae), Stratos Pachis (Pai), Maria
Vassiliou (Chrysohemis), Vangelis Kazan (Aegisthus), Petros Zarkadis (Orestes), Kyriakos
Kativanos (Pylades), Yannis Firios (acordeonista), Nina Papazaphiropoulou (velha), Alekos

Boubis (velho), Kostas Stiliaris (lider da milicia), Grigoris Evangelatos (poeta).

Os Cacadores (I Kynighi, 1977)
Informacdes gerais:

Ano: 1977

Durag¢ao: 165 minutos

Cor: Cor

Pais: Grécia
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Sinopse:

E véspera de Ano Novo. 1976. Em uma ilha grega, um grupo de cagadores burgueses encontra
um corpo enterrado na neve preservado pelo frio. Por seu uniforme, ele parece ser um dos
milhares de guerrilheiros mortos durante a guerra civil e o grupo de caga, um grupo da elite
governante, deve agora decidir o que fazer com o corpo. O filme trata dos crimes ndo

condenados da direita durante a guerra civil grega.

Elenco e equipe:

Direcao: Theo Angelopoulos

Roteiro: Theo Angelopoulos

Produgdo: Theo Angelopoulos Produgdes

Colaboragao de roteiro: Stratis Karras

Assistentes de diregdo: Takis Katselis, Nikos Trantaffilidis

Direcao de fotografia: Giorgos Arvanitis

Montagem: Giorgos Triantafillou

Musica: Lukianos Killaidonis

Produgao de musica e som: Loukianos Killaidonis

Som: Arvanite de Thanassis

Elenco: Vangelis Kazan (Savvas), Betty Valassi (sua esposa), Giorgos Danis (Yannis
Diamantis), Mary Chronopoulou (sua esposa), Ilias Stamatiou (Antonis Papadopoulos), Aliki
Georgouli (sua esposa), Nikos Kouros (o General), Eva Kotamanidou (sua esposa), Stratos
Pachis (Giorgos Fantakis), Christophoros Nezer (o politico), Dimitris Kamberidis (o

comunista).

Alexandre, o Grande (O Megalexandros, 1980)

Informacdes gerais:

Ano: 1980

Durag¢ao: 210 minutos

Cor: Cor

Pais: Grécia e Italia

Prémios: Ledo de Ouro e Prémio da Critica Internacional de Cinema (FIPRESCI), no Festival

de Cinema de Veneza.
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Sinopse:

Megalexandros ¢ um bandido que atormentava a Grécia do século XIX. Ele sequestra um grupo
de aristocratas ingleses e os leva para uma aldeia nas montanhas, onde tenta estabelecer uma
comuna agraria. O heroi socialista torna-se um tirano semelhante a Stalin, cujo siléncio, marca

registrada, apenas refor¢a seu poder.

Elenco e equipe:

Dire¢ao: Theo Angelopoulos

Roteiro: Theo Angelopoulos

Colaboragao de roteiro: Petros Markaris

Assistentes de direcdo: Stavros Kaplanidis, Stefanos Daniilidis

Direc¢do de fotografia: Giorgos Arvanitis

Montagem: Giorgos Triantafillou

Musica: Christodoulos Halaris

Som: Argyris Lazaridis

Produgdo: RAI, ZDF, Theo Angelopoulos Productions, Greek Film Center

Elenco: Omero Antonutti, Eva Kotamanidou, Grigoris Evanelatos, Michalis Yannatos, Laura
de Marchi, Francesco Ranelutti, Brizio Montinaro, Norman Mozato, Claude Betan, Toula

Stathopoulou, Thanos Grammenos, Christophor Nezer, Ilias Zafiropoulos.

Viagem a Citera (Taxidi sta Kithhira, 1984)
Informacdes gerais:

Ano: 1984

Duragao: 137 Minutos

Cor: Cor

Pais: Grécia

Sinopse:
O filme narra a historia de um idoso, fora da Grécia por 32 anos, que volta ao pais e encontra
com seu filho, um cineasta, durante a produg¢do de um filme. O velho representa o passado

revolucionario, que nao consegue se reconciliar com o presente de seu pais.

Elenco e equipe

Direcao: Theo Angelopoulos
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Roteiro: Theo Angelopoulos

Colaborag¢ao de roteiro: Thanassis Valtinos e Tonino Guerra

Assistentes de direcdo: Takis Katselis, Charis Papadopoulos, Nikos Sekeris

Direcdo de fotografia: Giorgos Arvanitis

Montagem: Giorgos Triantafillou

Musica: Eleni Karaindrou

Producdo: Greek Film Centre, ZDF, Channel 4, RAI, Greek Television, Theo Angelopoulos
Productions

Elenco: Manos Katrakis (velho Spyros), Giulio Brogi (Alexandros), Mary Chronopoulou
(Voula), Dionyssis Papayannopoulos (Antonis), Dora Volanaki (Katerina, velha - esposa de
Spyros), Athinodoros Proussalis (capitdao da policia), Michalis Yannatos (Coast oficial da
guarda), Vassilis Tsaglos (presidente do sindicato dos estivadores), Despina Geroulanou

(esposa de Alexandros), Tassos Saridis (soldado alemao).

O Apicultor (O Melissokomos, 1986)
Informacgoes gerais

Ano: 1986

Duragao: 120 Minutos

Cor: Cor

Pais: Grécia

Sinopse:

Spyros, um apicultor amargurado e ndo conectado com seu presente viaja pela Grécia até a
cidade onde nasceu e aprendeu a cuidar das abelhas. Ele da carona a uma jovem, que representa
anova geragao grega, nao preocupada com seu passado. O apicultor dirige de cidade em cidade
revisitando seus antigos lugares e amigos, revivendo sua historia, tentando reconciliar seus

ideais do passado e salvar seu casamento.

Elenco e equipe:

Diregao: Theo Angelopoulos

Roteiro: Theo Angelopoulos

Colaboragao de roteiro: Dimitris Nollas, Tonino Guerra
Diregao de fotografia: Giorgos Arvanitis

Montagem: Takis Yannopoulos
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Musica: Eleni Karaindrou

Som: Nikos Achladis

Elenco: Marcello Mastroianni (Spyros), Nadia Mourouzi (the girl), Serge Reggiani (the sick
man), Jenny Roussea (Spyros' wife), Dinos Iliopoulos (Spyros' friend).

Producao: Greek Film Centre,, ERT-1 TV (Greece), Paradis Films (Paris), Basicinematografica

(Rome), Theo Angelopoulos Productions

Paisagem na Neblina (7opio stin Omichi, 1988)
Informacoes gerais

Ano: 1988

Duragao: 127 minutos

Cor: Cor

Pais: Grécia

Sinopse:

Duas criangas, o pequeno Alexandros e a sua irma mais velha, Voula, dirigem-se a Alemanha,
onde supostamente iriam encontrar com seu pai. Durante o percurso, passam por inimeros
sofrimentos e descobertas, encontram personagens de filmes anteriores de Angelopoulos até a

chegada na fronteira.

Elenco e equipe:

Direcao: Theo Angelopoulos

Roteiro: Theo Angelopoulos

Colaboragao de roteiro: Tonino Guerra ¢ Thanassis Valtinos

Direcdo de fotografia: Giorgos Arvanitis

Montagem: Yannis Tsitsopoulos

Musica: Eleni Karaindrou

Produgdo: Greek Film Centre, Greek Television (ERT-1), Paradis Films (Paris),
Basicinematografica (Roma) e Theo Angelopoulos Productions

Elenco: Tania Palaiologou (Voula), Michalis Zeke (Alexander), Stratos Tzortzoglou (Orestes).

O Passo Suspenso da Cegonha (To Meteoro Vima tou Pelargou, 1991)
Informacoes gerais

Ano: 1991
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Duragdo: 138 Minutos
Cor: Cor

Pais: Grécia

Sinopse:
Enquanto trabalha numa reportagem na zona fronteirica, um jovem jornalista encontra um
refugiado idoso e acredita que ele ¢ um famoso politico grego que desapareceu anos antes,

deixando para tras muitas perguntas sem resposta.

Elenco e equipe

Dire¢ao: Theo Angelopoulos

Roteiro: Theo Angelopoulos

Colaboragao de roteiro: Tonino Guerra, Petros Markaris, Thanassis Valtinos

Assistentes de dire¢ao: Takis Katselis, Eleni Petraki, A Lambridis, P. Staikos, G Katakouzinos,
S. Daniilidis

Direcdo de fotografia:Giorgos Arvanitis, Andreas Sinanos

Montagem: Yannis Tsitsopoulos

Musica: Eleni Karaindrou

Som: Marinos Athanassopoulos

Produgao Greek Film Centre, Theo Angelopoulos Productions, Arena Films (Franca),
Vega Films (Suica), Erre Produzioni (Italia)

Elenco: Marcello Mastroianni (o politico desaparecido), Jeanne Moreau (sua esposa), Gregory
Karr (Alexander, o jornalista), Ilias Logothetis (o coronel), Dora Chrysikou (a jovem noiva),

Vassilis Vouyouklakis (o diretor de produgdo), Dimitris Poulikakos (cinegrafista de televisao).

Um olhar a cada dia (7o Viemma tou Odissea, 1995)
Informagdes gerais

Ano: 1995

Duragao: 179 minutos

Cor: Cor

Pais: Grécia
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Sinopse:

Um cineasta greco-americano, conhecido simplesmente como A., regressa a sua cidade natal
no norte da Grécia para a exibi¢ao do seu mais recente filme; Dali parte para a busca de trés
rolos de filmes perdidos dos Irmaos Manakias, cineastas pioneiros dos Balcas. Suas imagens,
ele acredita, sdo a chave para a inocéncia perdida e o multiculturalismo e para a compreensao

da historia dos Balcas. viaja pela peninsula balcanica em guerra até Sarajevo, sua Itaca.

Elenco e equipe:

Direcao: Theo Angelopoulos

Roteiro: Theo Angelopoulos

Colaboragao de roteiro: Tonino Guerra, Petros Markaris

Direcdo de fotografia: Giorgos Arvanitis, Andreas Sinanos

Montagem: Yannis Tsitsopoulos

Musica: Eleni Karaindrou

Produgdo: Theo Angelopoulos Productions, Greek Film Centre, MEGA Channel, Paradis Film,
La Generale d'Images, La Sept Cinema, with the participation of Canal +, Basic

Elenco: Harvey Keitel (A), Maia Morgenstern (woman in Florina/Penelope, Kali/Calypso,
widow/Circe, Naomi Levi/Nausica), Erland Josephson (Ivo Levy), Thanassis Vengos (taxi
driver), Giorgos Michalakopoulos (Nikos), Dora Volanaki (old lady in Albania), Mania

Papadimitriou (the mother in A's memory).

Eternidade e um dia (Mia Aioniotita kai mia Mera, 1998)
Informacoes gerais

Ano: 1998

Duragao: 130 Minutos

Cor: Cor

Pais: Grécia

Sinopse:

O filme conta os ultimos dias de Alexandre (Bruno Ganz), um célebre escritor e poeta grego.
Ao se dirigir ao hospital, salva um garoto albanés de traficantes de criancas e o ajuda a encontrar
sua aldeia na Albania. Durante a viagem busca capturar o tempo perdido com sua esposa,

familia e amigos.
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Elenco e equipe:

Direcao: Theo Angelopoulos

Roteiro: Theo Angelopoulos

Colaboragao de roteiro: Tonino Guera e Petros Markakis

Direcao de fotografia: Giorgos Arvanitis, Andreas Sinanos

Montagem: Yannis Tsitsopoulos

Musica: Eleni Karaindrou

Producgdo: Theo Angelopoulos, Greek Film Centre, Greek Television ET1, Paradis Films,
Intermedias S.A, LA SEPT CINEMA Uma coprodug¢ao greco-francesa-italiana

Elenco: Bruno Ganz (Alexander), Fabrizio Bentivoglio (o Poeta), Isabelle Renauld (Anna),
Achilleas Skevis (como o menino), Alexandra Ladikou (a mae de Anna), Eleni Gerasimidou
(Urania), Iris Hatziantoniou (filha de Alexander), Nikos Kouros (Tio de Anna), Alekos

Oudinotis (pai de Anna), Nikos Kolovos (o médico).

O vale dos lamentos (Trilogia I: To Livadi pou Dakryzei, 2004)
Informacgoes gerais

Ano: 2004

Duragdo: 200 minutos

Cor: Cor

Pais: Grécia

Sinopse:

A histéria comega em 1919 com alguns refugiados gregos de Odessa chegando em algum lugar
perto de Thessalonica. Entre eles estao dois jovens, Alexis e Eleni. Eleni ¢ 6rfa e cuidada pela
familia de Alexis. Os refugiados constroem uma pequena aldeia perto de um rio, onde as

criangas crescem € se apaixonam.

Elenco e equipe:

Diregdo: Theo Angelopoulos

Roteiro: Theo Angelopoulos

Colaboragao de roteiro: Tonino Guerra

Colaboracdo para a versao final do roteiro: Petros Markaris, Giorgio Silvagni
Diregao de fotografia: Andreas Sinanos

Montagem: Giorgos Triantafyllou



213

Musica: Eleni Karaindrou

Som: Marinos Athanassopoulos

Producdo: Theo Angelopoulos, Greek Film Center, Hellenic Broadcasting Corporation ERT
SA, Attica Art Productions (Athens), BAC Films SA, Intermedias SA, Arte France

producdo executiva Nikos Sekeris

Elenco: Alexandra Aidini, Nikos Poursanidis, Giorgos Armenis, Vassilis Kolovos Eva

Kotamanidou, Toula Stathopoulou, Michalis Yannatos, Thalia Argyriou, Grigoris Evangelatos

A Poeira do Tempo (Trilogia I1: I skoni tou hronou, 2008)
Informacdes gerais

Ano: 2008

Duragao: 125 Minutos

Cor: Cor

Pais: Grécia

Sinopse:
Um cineasta americano de ascendéncia grega, estd produzindo um filme que conta a sua historia
e a dos seus pais. O filme ¢ uma longa viagem pela vasta historia e pelos acontecimentos dos

ultimos cinquenta anos que marcaram o século XX.

Elenco e equipe:

Direcao: Theo Angelopoulos

Roteiro: Theo Angelopoulos

Colaboragao de roteiro: Tonino Guerra

Colaboracdo para a versao final do roteiro: Petros Markaris, Giorgio Silvagni

Dire¢ado de fotografia: Andreas Sinanos

Montagem: Giorgos Triantafyllou

Musica: Eleni Karaindrou

Som: Marinos Athanassopoulos

Produgdo: Theo Angelopoulos

Elenco: Willem Dafoe, Bruno Ganz, Michel Piccoli, Irene Jacob, Christiane Paul, Reni Pittaki,
Kostas Apostolidis, Alexandros Milonas, Norman Mozzato, Alessia franchin, Petros Alatzas,
Tatiana Gladneva, Arish Galibian, Lev Sankin, Anja Lais, Jerry Mastrodomenico, Zoia

Vasiytina, Vadim Pianov, Igor Mikhelson, Andreas Bach, Tim Jansen, Nicque Derenbach, Dela



214

Gakpo, Nina Sytina, Gennadij Ermakov, Ilia Kharchev, Filimon Fotopoulos , Olga Bybnova,
Sergey lordan



ANEXOS

1. Os Balcas
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2. A Grécia e a fronteira com os Balcas e com a Turquia
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3. O itinerario de A. em Um olhar a cada dia (1995)

Map 3. Ifinerary, borders and places neminated by A, during his travel in the
Balkans (Ulvsses” Gaze, [993)

Fonte: Irini Stathi, Eleftherios Tsouris, Nikos Soulakellis
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4. Mapa altimétrico da Grécia: as montanhas de Angelopoulos
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5. Mapa da Iugoslavia, antes da Guerra dos Balcas
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