A morte anunciada
Miguel Freire*

Introducao

A afirmagdo “a morte é sempre do outro” (Ariés, 1977) decorre
das reflexdes e tentativas de compreensdo da morte, que somente
sdo possiveis em relacdo a morte de outro sujeito, uma vez que
quando da nossa propria morte ndo somos mais agente ativo na cena.
Preocupacdes com a morte real e ficcional vdo ser abordadas ao
longo desta monografia, quando pretendemos estabelecer dilogos
sobretudo com textos de Philippe Ariés e Sigmund Freud e usar como
referéncia o filme Porto das Caixas, cuja teméatica desenvolvida por
Lucio Cardoso passa pelo desejo e anlncio da morte de um dos
protagonistas.

0 argumento original de Lacio Cardoso para o filme de longa-
metragem intitulado Porto das Caixas, que foi dirigido por Paulo César
Saraceni e fotografado por Mario Carneiro em 1960, aborda a
tematica da morte com um olhar desassombrado, corajoso e mesmo
afrontador dos tabus e regras de boas maneiras cultivados pela
sociedade brasileira dos anos sessenta do século passado.
Jean-Claude Bernardet sintetiza assim o argumento de Porto das
Caixas:

Numa cidade do interior completamente estagnada, uma mulher (Irmd
Alvarez) resolve matar o marido que a oprime. Ndo querendo fazé-lo
sozinha, procura ajuda de seu amante, que hesita; procura ajuda de
um soldado, de um barbeiro: negam-se. Afinal, 0 amante dispde-se a
matar, fragueja no dltimo momento; é ela quem mata o marido.
(Bernardet, 1967, p. 90)

Em um cenario de decadéncia social, econdmica, politica,
moral, pessoal e arquitetdnica transita a personagem de Irm3
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Alvarez,' protagonista do filme, mergulhada em infinitas impos-
sibilidades de sobrevivéncia com um minimo de dignidade.
Espiritualmente acorrentada, sem qualquer, que fosse, nesga de
esperanca, tateando a vida em um escuro que ndo permite vislumbre
de melhores dias.

Em sua alma aflita foi plantado e cresce o desejo da morte. Ndo
o desejo prazeroso, psicético, alienado de matar. Floresce o desejo de
mudanca, de alterndncia, que ela, em desespero, acredita somente
poder conquistar via remoc&o de sua maior e mais préxima barreira:
o marido. Ele precisa morrer.

Lacio Cardoso trata esta morte desejada, esta morte sonhada,
libertadora, de maneira simples, direta e anunciada. Desde o inicio do
filme ela & colocada como possibilidade de desfecho. Nunca é
construido um momento de suspense ou desenvolvido um enigma. A
tematica é tratada de forma plana, linear, clara, sem subterfiigios. 0
fantasioso é descartado. Sobra a fantasia depurada, fica apenas o
espetaculo e o espetacular é suprimido.

Paulo César Saraceni conduz os atores sem exacerbacdo
interpretativa, a mis-en-scéne ¢é realista, transparecem as
preocupacdes com o real préximo, com o etnografico, sentimos no
ficcional a procura do verdadeiro. Fica patente esta opgdo realista na
gstética posta. Cabe ao fotografo Maério Carneiro transmutar,
transformar, subverter a imagem, retratando-a de maneira crua,
desglamorizada, em claro escuro forcado até as silhuetas,
enquadrando-a com lentes nuas.

E paradoxal a relacdo realismo fotografico e imagem real
estampada em Porto da Caixas, até porque, o transhordamento de
aspectos realisticos conseguido pela aglomeracdo de fatores
intencionais de representagdo deste mesmo real vai lutar com a
concepgéo de realidade que foi construida no espectador médio dos
filmes, quando este-é posto a frente de um filme ficcional. Ou ainda,
para este espectador, acostumado com os filmes americanos e
europeus, a imagem fotografica correspondente ao real € construida
com uma fotografia que atenua os matizes e contrastes, e, portanto,
quando a ele é apresentado este novo tratamento fotografico a
expectativa de impregnacao de realidade pode ser traida.
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1. A Morte desejada, anunciada e dramatizada

“(0s outros morrem, eu ndo.” Esta frase de Norbert Elias (2001)

remete ao interdito da morte gue vem recrudescendo desde o inicio
do século passado. De fato, nos (ltimos cem anos a morte vem
sofrendo interdicdo cada vez mais forte e recebendo alteragdes
significativas em seu ritual.
0 deslocamento do cenério da morte da casa do moribundo para os
hospitais implicou diretamente na mudanca da regéncia do cerimoni-
al. Foram substituidos antigos agentes: médico de familia, padre, par-
entes, amigos e o proprio moribundo por médicos especialistas, plan-
fonistas e enfermeiras. Estes sdo, agora, os verdadeiros donos da
morte.

A morte na UTI é planejada, calculada, passa quase que
obrigatoriamente por um prolongamento artificial da vida. Tudo é
consentido pela familia, refém do constrangimento. 0 moribundo €
quase sempre vetado. Como afirma Norbert Elias (2001), “no mundo
contemporaneo, marcado pelo individualismo, a morte deixa de ser
gradativamente familiar e proxima para ser cada vez mais a morte do
outro”.

Estas observagdes primeiras visam apenas esclarecer que a
morte nem sempre foi entendida, representada ou mesmo vivida da
forma como conhecemos na contemporaneidade. Ndo cabe aqui
emitir juizo de valor, nem mesmo romantizar a morte antiga,
imaginando-a serena e aceita sem grandes sofrimentos, como alerta
Ariés: “a morte romantica, retorica, é antes de tudo a morte do outro”.
(1977, p. 41)

Freud (1974} ao refletir sobre os sentimentos envoltos na morte,
reafirma as dificuldades que temos em relagdo ao tema quando se
trata da nossa propria morte. Novamente vamos encontrar o discurso
racional de entendimento natural da morte como resultado
necessario da vida, desde que estejamos nos referindo & morte do
outro. Sempre que imaginamos a nossa morte, participamos da cena
como espectador e, portanto, estamos vivos. Assim, ninguém
acredita em sua propria morte. No inconsciente cada um esta
convencido de sua imortalidade.

Aprendemos sobre a morte nas artes de maneira geral e
experimentamos a morte ficcional no cinema com apuro emocional.
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Segundo Freud, a literatura e o teatro permitem nossa reconciliagdo
com a morte e 0 encontro com o outro que sabe morrer e mesmo
matar. “Morremos com o her6i com o qual nos identificamos. Contudo
sohrevivemos a ele e estamos prontos para morrer novamente.”
(1974, p. 3).

Neste ponto abandonaremos, por breve espago de tempo, a
morte do corpo, morte natural ou dita real, até porque ndo é intento
deste trabalho proceder a uma historiografia da morte. Contudo
acreditamos ser fundamental para um minimo entendimento e
compreensdo do fendmeno morte, trazer algumas ponderagdes
contidas em A histéria da morte no Ocidente de Philippe Ariés, até
porque, acreditamos, como Vovelle (1987, p. 135), que as
representacdes da morte estdo imersas em um contexto ou em um
banho cultural que é propriamente o tecido da histéria.

Passaremos agora a tratar dos aspectos ficcionais da morte. Vamos
caminhar junto com os processos de criagdo da morte na ficcdo cin-
ematografica e nos procedimentos midiaticos.

Na representacdo midiatica da morte verdadeira, no sentido do
fato ocorrido, a TV contemporanea traz um documento narrativo
decupado, roteirizado seqiiéncia a seqiiéncia/ plano a plano, em que
o morto pode ser construido como herdi, banalizado ou ainda
fransmutado em bandido, o que justificaria, até mesmo, a morte
violenta.

Essa questdo da morte mididtica é tratada por Barbosa (2004)

que identifica duas tipologias de morte na cena da TV: a morte do
personagem comum, objeto da violéncia quotidiana e a dos famosos,
objetos das chamadas ceriménias midiaticas. Em ambos os casos,
essas mortes sdo tipificadas como fortuitas, aparecendo na midia
como ruptura, apelando a aspectos reconditos do ser humano.
Ha também duas caracteriza¢des deste morto midiatico na cena da
TV. Apelando a valores presentes no discurso ficcional, o morto é
mitificado como herdi, sendo claramente identificado, ou aparece
como o inimigo que na cena pablica é vitima da morte violenta. Essa
morte esperada e desejada, desse Gltimg, é naturalizada no discurso
midiatico. (2004, p. 6)

Também nofilme Porto das Caixas, Saraceni e Lucio Cardoso, ao
construir a morte do marido, ndo fogem do modelo de transformacao
do homem em monstro, em perverso. A trajetéria da personagem
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(marido) nos leva a desejar, junto com a protagonista, a morte e a
justificar o assassinato. Na seqiiéncia do assassinato estéo
respeitadas as regras pautadas pelo “bom gosto”, de ndo mostrar o
rosto do moribundo, nem mesmo os detalhes da violéncia. Para a
cena, Mario Carneiro trabalha uma luz de penumbra, que mais indica
do que mostra a acéo.

A morte teatralizada

Quem ndo se lembra da famosa imagem de um soldado
vietnamita executando um vietcongue frente a lente do fotégrafo, em
plena Guerra do Vietnd? Na cena, o executor move o corpo e
posiciona a pistola de forma a permitir ao fotografo o melhor dngulo
para registrar o momento mesmo da execugao.

Essa encenagdo de execugdo sugere que o “real” &
intencionalmente representado diante dos aparelhos midiaticos. Na
dramatizagdo cinematografica ocorre o caminho inverso: o ficcional
aspira representar a realidade e produz uma real encenagdo do
ficcional.

Também nesta cena, o que importa sdo os instantes que
antecedem ac desfecho previsivel — a crueldade, o assassinato frio e
calculista — que interrompem uma trajetaria. (Barbosa, 2004)

A representagdo fotografica, para S. Bahn (1994, p. 225), é a
“possibilidade técnica de ligar imagens individuais numa série
continua reconhecivel de tempo-espaco, por meio da exploragdo da
credulidade do olho humano”. Entretanto, essa credulidade tem que
estar em referéncia aos aspectos culturais e memoraveis do grupo a
quem aquela imagem se dirige. Cria-se, portanto, uma espécie de
seqliéncia temporal da imagem, que permite falar na existéncia de
um fluxo da imagem sobretudo em relac@o aos temas que afetam de
maneira profunda o homem, como a morte.

0 enquadramento do machado no alto, na sequenma da morte
do marido em Porto das Caixas, guarda paralelo com iconografias
representativas da morte ao longo da histéria. De tal forma que se
constrdi aquilo que Bahn qualifica como a “credulidade do olho
humano” emrelagd@o as cenas ficcionais do ato de matar, permitindo
ao puablico compreender que o machado encarna a morte.
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Mas a credulidade do olho humano nao existe apenas em
relag@o aos objetos materiais que representam a cena da morte. A luz
que envolve o machado nos planos fotograficos desta cena possui
matizes e tons, em cantrastes forgados, que correlacionam a imagem
sombria a idéia de morbidez.

Liberto do compromisso testemunhal, na construcdo da morte

dramatizada, o fotdgrafo pode negar os meios tons, fugir da luz difusa,
aumentar o degrau entre as altas e baixas luzes e até mesmo
provocar a supremacia do escuro sobre o claro no quadro filmico.
Com isso, consegue através de recursos estéticos e técnicos
recuperar indicativos iconograficos representativos da morte.
0 ficcional permite ao expectador a construgéo de possibilidades que
de fato ndo existem. Pelo ficcional, podemaos, neste sentido, experi-
mentar a morte plural. Diante de imagens de mortes variadas, temos
a sensacdo de morrer, para renascer no momento seguinte e nova-
mente morrer e renascer.

Para Freud (1974) esse exercicio permite uma espécie de
reconciliagcdo com a morte. Diz ele: “por detrds de todas as
vicissitudes da vida devemos ainda ser capazes de preservar intacta
uma vida”. E metaforicamente continua: “é realmente muito triste que
tudo na vida deva ser como num jogo de xadrez, onde um movimento
em falso pode forgar-nos a desistir dele, com a diferenca, porém, de
que ndo podemos comegar uma segunda partida, uma revanche”.

E na ficcdo, para ele, que encontramos a “pluralidade das vidas
de que necessitamos”, ou seja, a possibilidade de revanche. Diante
do cinema, do teatro, da literatura morremos com o heréi com o qual
nos identificamos. Mas enquanto a ele ndo é dado o direito de
sobreviver, nds sobrevivemos e estamos, assim, prontos para morrer
novamente, com a mesma seguranga, mas agora com outro heréi
(Freud, 1974).

As representacdes da morte

Ariés (1977) destaca duas atitudes basicas diante da morte:
aquela que existiu até o século XVIII, ou seja, a morte natural, familiar,
apaziguante e domada, e aquela que existe na sociedade ocidental
apés este periodo, quando passa a ser selvagern. Essa morte
indomada esta sob forte interdito.
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Nas representacdes pictoricas dos quartos dos moribundos até

o século XVIII, ressalta o historiador francés, as criangas séo
presencas obrigatdrias. Até porque o quarto do moribundo
transformava-se em local pablico, que reunia em torno do leito
parentes, amigos, representante da lgreja, médico e, até mesmo,
desconhecidos e curiosos, que participavam do evento com 0 mesmo
grau de importancia. A cena da morte era regida pelo moribundo.
As mudancas sociais, econdmicas e politicas do século XIX — tais
como a industrializag&o crescente e a urbanizag&do acelerada — néo
sdo suficientes para explicar a ruptura que ocorre na forma como o
homem se coloca diante da morte. As idéias positivistas — ou seja, a
cientificidade espraiada pela vida — assimiladas pelo Cristianismo e,
posteriormente, exaltadas nas idéias da ciéncia levam gradativa-
mente a medicalizag8o extrema da morte e a assepsia com que ela
deve ser sentida no século XX.

Para Arigs (1977, p. 50-54) o carater exaltado e comovente do
culto aos mortos ndo é de origem cristd, mas positivista; os catolicos
filiaram-se de tal forma a ele, que acreditaram ser sua génese do
Cristianismo. A rigor, a preparagdo para a recusa da morte — que se
da no século XX — é incompreensivel se ndo considerarmos esta
ruptura.

Entre 1930 e 1950 esta ruptura vai se acentuar em decorréncia
do deslocamento do lugar da morte. “Ja ndo se morre em casa, em
meio aos seus, mas sim no hospital, sozinho”.

Esta tematica € recuperada, por exemplo, no filme /nvasdes
Bérbaras (Denys Arcand), onde em meio ao declinio do socialismo e
da ascensao do capitalismo, o protagonista restaura a morte domada,
e foge do seu interdito, ou seja, do hospital, dos médicos, dos agentes
financeiros, funerarios e do isolamento. Recolhe-se, assim, para
morrer em sua residéncia e recompde o quadro da morte regida pelo
moribundo, na companhia de parentes e amigos, em torno do leito.

Outro aspecto a ser considerado no que diz respeito as
significagdes mentais da morte, é a associagdo da morte ao erotismo.
Além de Ariés, também Freud (1974) destaca esse aspecto, ao citar a
excitagdo que pode causar o desejo da morte inconsciente da pessoa
com quem se priva da mais intima relag&o amorosa.

A partir do século XVI, segundo Ariés, a associagdo morte e
erotismo ganha proeminéncia nas representagdes da morte. Como o
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ato sexual, a morte &, a partir de entdo, “acentuadamente consi-
derada como transgressdo que arrebata o homem de sua vida
quotidiana, de sua sociedade racional, do seu trabatho monatono,
para submeté-lo a um paroxismo e langéa-lo, entdo, em um mundo
irracional, violento e cruel” (1974, p. 42).

A relagdo morte e erotismo ganha destaca no argumento de
Porto das Caixas e na luz das imagens construidas por Mério
Carneiro. As miltiplas relacdes de sensualidade e sexualidade nao
estdo correlacionadas a um processo de positividade: o objetivo ndo
é avida, mas a morte.

A personagem de Irma quando se relaciona com seu amante,
com seu namoradinho militar e mesmo quando se insinua para o
barbeiro, de fato, ndo pretende a construgdo de uma vida amorosa,
mas busca, pela sedugdo, convencer esses homens a executar o ato
de matar o seu marido.

Mesmo em seu relacionamento com o marido, seu desejo
sexual confunde-se com o desejo da morte. Fica evidente, através da
mis-en-scéne, a ligagcdo do sexo com a morte. Saraceni, em uma
seqiiéncia cuja énfase é o relacionamento amoroso do casal, desloca
acamera do abrago entre eles —onde o rosto da personagem de Irma
aparece em destague — para enquadrar de forma privilegiada o
machado, o objeto que ceifar, ao final do filme, a vida do marido.
Essa construgdo produz um complemento da narrativa do filme que
sera realizado pelo proprio expectador. No close, Irma indica o praz-
er sensual sobreposto ao desejo da morte e é o expectador quem vai
construir o restante da significagéo da cena.

A primeira posicdo de cdmera dada por Mario Carneiro
enquadra o marido de costas em baixa luz, enquanto Irm@, com o colo
desnudo e com o rosto em close, recebe luz privilegiada. Esse
enquadrarnento e diregdo da luz colocam em destaque a
sensualidade. Sem corte, a cdmara desloca-se para plano detalhe do
machado, ao canto do quarto. Vemos o fio de corte destacado por um
contra-luz, enquanto o restante do quadro perde-se na penumbra.

E preciso considerar ainda que a violéncia, mesmo nas mortes
inexplicaveis da contemporaneidade, faz com que haja uma
construcdo de sentido que também associa o ato sexual a
possibilidade de morte. A violéncia que extirpa as vidas vincula a
morte, cada vez mais, a idéia de transgressao (Barbosa, 2004).
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Na sociedade contemporanea, duas espécies de morte e de
representagdes sobre ela se sobressaem nas encenagdes de
sentido: a morte asséptica dos hospitais e a morte banal decorrente
das cenas de violéncia. H4, pois, como j dissemos anteriormente, o
morto comum, objeto da violéncia corriqueira e o morto notavel, com
sua vida, digna do ato memoravel. (Barbosa, 2004).

Esse dualismo é evocado por Freud (1974). Para ele ha dois

mortos em cena: 0 morto que desejamos como tal, o inimigo e o0 morto
proximo guerido, cujo fim da vida causa inconformismo.
0 que Lucio Cardoso produz é a morte do inimigo e, portanto, a morte
banal. Essa morte ndo deve ser objeto de nenhuma comogao. “Ai
importam a violéncia, a tragédia, os personagens vivos que encenam
amorte banal” (Barbosa, 2004).

Em Porto das Caixas, a seqiiéncia da morte é construida em
paralelo com discursos politicos vazios. Na cena do crime, ao descer
do machado ao invés da cabega decepada, o plano é cortado para o
comicio e temos a cabega do politico recitando: é um crime, a
auséncia da reforma agraria! Nega-se assim a representacdo direta
do momento da morte. Ao voltarmos do comicio, o enquadramento
privilegia as pernas do marido em agonia, Unico detalhe do guadro
que recebe luz.

0 desenvolvimento da seqiiéncia representa o cortejo andénimo.
No obscuro da noite, o corpo é arrastado pela mulher e seu amante,
sem outras testemunhas. Mais uma vez, ndo vemos o rosto do morto.
0 marido envolto em simples lengéis ensangiientados é deixado
insepulto, ao relento, sobre os trilhos.

Na seqliéncia final, a mulher e seu amante separam-se, indo
cada um deles sozinho por uma estrada de ferro onde os trilhos se
bifurcam.

Para além da morte, assim banalizada, no filme, o que importa
s&o os caminhos gue se apresentam apds a morte do marido. 0 futuro
gue se descortina metaforizado pelos trilhos envoltos na neblina.

2. Interferéncias do Tempo
De acordo com Pomian (1984), o tempo é resultante da agéo

humana, portanto, a auséncia de agdo causard a percepgdo da
auséncia de tempo.
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Em cada época histérica, had sempre uma multiplicidade de

tempos que coexistem e que determinam a construgdo daquilo que
ele vai chamar arquitetura temporal da civilizagao.
0 tempo pode ser, entdo, individual ou coletivo; da natureza ou da
sociedade; quantitativo ou qualitativo. 0 tempo individual também &
de duas naturezas: bioldgico e psicoldgico. Ja o tempo coletivo pode
ser medido por suas caracteristicas naturais, pela ordem religiosa ou
sua formulagao politica. Ha ainda que considerar o tempo da ciéncia,
mensuravel.

Sdo essas miltiplas apreenstes do tempo que irdo constituir a
arquitetura temporal de cada época, modulada, pelas crengas e
representac¢des dominantes que a sociedade constrdi historicamente
emtorno da categoria temporalidade.

Na sociedade contempordnea ha uma multiplicidade de

apreensQes temparais, que foram construidas como um processo, no
qual asidéias dominantes de cada época fazem parte desse universo.
Isso constitui a arquitetura temporal dessa civilizagao.
0 tempo humano seria, portanto, resultado da diferenca entre exper-
iéncia (passado) e expectativa (futuro), aquilo que ele ird chamar o
futuro do passado construido nos tempos modernos. E para ele, no
decorrer dos (ltimos trés séculos assiste-se a temporalizagdo da
historia, em dire¢@o a idéia de aceleragcdo que marca o mundo con-
temporaneo. (Pomian, 1984, p. 218-233).

Em Porto das Caixas, entretanto, a acelerag@c ndo existe,
estando excluida daquele mundo. A auséncia de agdo humana
elimina o tempo ou quase o faz parar. E este tempo inexistente que
determina o ritmo do filme, onde a ag&@o ou a auséncia de agéo
provoca uma letargia ritmica na montagem. Temos a sensagdo que 0
tempo parou, ndo existe passado e muito menos futuro. 0 tempo
escorre de forma lenta, imperceptivel para dentro de um grande ralo
que engole a vida. Nada muda, ndo existe alternéncia de estagdes
climaticas, é sempre verdo, é sempre muita luz e calor. Calor que
invade a noite e inaugura o dia seguinte sempre igual ao dia anterior:
estatico.

No hiato do tempo vivem Irm& e seu marido. Na lacuna do tempo
vive a cidade de Porto das Caixas. A economia parou. A politica
estagnada repete ciclos de promessa e traicdo. Nao existe amor.
Nenhuma mulher ficou gravida, nenhuma cachorra ficou prenha, as

116




S&o Paulo - Volume XXVIII, n® 1, janeiro/junho de 2005

galinhas ndo botam ovo. Apenas Irmé deseja, quer coisas, aspira
mudar de vida, ndo sabemos, nem ela mesmo, para que tipo de vida,
simplesmente mudar, quebrar o destino tragado, inverter, subverter e
para isso conspira, arquiteta a morte para mudar.

Atodo tempo e atodos, Irma pede ajuda no seu intento de matar
o marido. Ao amante dono da venda, ao barbeiro que visita seu
marido em dia de convalescenga, ao eventual namoradinho militar
que passa pela cidade. Em todos a resposta é a mesma: ndo faz
sentido, ndo existe razao para tal, € assim mesmo a vida. A aceitagao
no deixar-se ficar & inquestiondvel, quase prazerosa. Irma é s6 em
sua vida, em seu intento de mudar a vida.

Em Porto das Caixas, filme e cidade, o tempo assume a
totalidade como entendida por Platdo. N&o existe o devir de Heraclito,
pois ndo existe movimento, ndo existe agdo. Nao existe o porvir de
Santo Agostinho até porque nao existe comego, ndo existe momento
de origem e caminhar para um futuro promissor. Entdo, na histéria
ficcional de Saraceni e Licio Cardoso e na cenogréfica Porto das
Caixas de Mario Carneiro, o tempo laico, como entendemos na
contemporaneidade, ndo existe, e se existisse seria apenas o tempo
da espera do fim, o tempo de morrer.

Conclusdo

Este texto procurou relacionar o referencial teérico sobre o
tema da morte com a imagem fotografica criada para o filme Porto
das Caixas.

A partir das consideragdes que tecemos inicialmente, podemos
nos questionar sobre a amoralidade existente na defesa do
assassinato, j4 que o argumento do filme leva o espectador a
naturalmente desejar, junto com a protagonista, a morte do vildao. A
proposta contida no argumento é a de que a Unica possibilidade de
vida para a protagonista estd na constru¢édo da morte do outro, no
caso o marido, e pelo ato de matar. Ndo quero me posicionar
moralmente nem a favor, nem contra o assassinato, mas, tdo
somente, localizar no argumento a metafora, que o filme apresenta: a
construgcdo de um futuro possivel para a mulher brasileira e para o
pais pelo caminho da violéncia (no caso, a morte).
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Ainda como Ultima reflexdao em torno de Porto das Caixas,
gostariamos de enfocar a questao tedrica do espaco, mas no sentido
de lugar, tal como define Asa Briggs (1985, p. 87-103), isto é, lugar
como espaco significado. Fazendo a distingdo tedrica entre o
conceito de espago e o de lugar, Briggs coloca como central a
questdo da experiéncia. Para o autor, o lugar & um espaco de
significacOes constituido por agentes interessados. Assim, o lugar,
para além da dimensdo fisica, € um lugar de vida.

Fruto da imaginagdo, é também mltiplo. O lugar em si mesmo é uma
colecdo de lugares, todos decorrentes das mais diversas experién-
cias dos agentes interessados.

Interpretando o pensamento de Briggs, Enne (2002, p. 39) diz que
“um lugar nao é uma categoria estatica, mas o resultado de fluxos e
interpretacdes diversas”. Assim, continua a autora, “ao analisar
algumas representacdes verbais e imagéticas acerca de lugares, Asa
Briggs aponta para o carater polissémico das mesmas”. Conclui,
portanto, que os lugares s@o carregados de interpretacédo, ndo sendo
espacos geograficamente dados, mas dimensdes construidas
socialmente.

Neste sentido, podemos dizer que Porto das Caixas enguanto

lugar transcende o espacgo fisico e € também resignificado na
narrativa cinematografica. Assim, Porto das Caixas é um duplo lugar:
o lugar real, espaco significado pelos agentes interessados e o lugar
que ganha novo significado na narrativa filmica. Também neste
momento ele é resultado da a¢do de agentes interessados.
No filme, por outro lado, Porto das Caixas embora ainda tenha
espacgos pablicos nenhuma atividade social neles é exercida. As ruas
estdo desertas e as pracgas nao sdo lugares para o exercicio da socia-
bilidade. {Sennett, 1997)

O lugar imaginado para abrigar um conto, um romance ou um
filme vai sempre interferir, em maior ou menor grau, na narrativa. A
locac@o cinematografica delimita o espaco em que ocorrera a agdo
filmica, demarcando formalmente o ambiente em que a historia sera
narrada.

Ha que se considerar as implicagdes decorrentes do uso de
cenarios artificiais ou de locacdes ja existentes. O cendrio tradicional
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construido em estudio de filmagem ou gravagdo guarda
caracteristicas préprias em relagdo as locagdes cenogréficas,
implicando na maneira como os espacos cénicos serdo utilizados e
também nas relagdes de uso das fontes de iluminagao. Tais fatores
determinam resultados diversos tanto na mis-en-scéne, quanto na
imagem fotografica.

No filme Porto das Caixas, os espacos piblicos sdo desertos ou
rarefeitos. 0 urbanismo ndo se presta mais a organizar os
movimentos dos moradores e a abrigar as atividades comunitarias. A
praga ainda existe, o coreto e a feira também, o que ndo existe sdo as
pessoas em atividades sociais. O espago puablico perdeu sua fungao
aglutinadora. 0 desenho urbano é integrado por edificagdes
carcomidas pelo tempo. O casario alterna parcas habitagbes com
majestosas ruinas, formando um-cenario desolado. Tudo remete ao
passado, é uma cidade deslocada no tempo. A arquitetura ilustra a
metafora do abandono, do esquecimento, um lugar fora do mundo.
Porto das Caixas & a Macondo de Gabriel Garcia Marquez.

Notas
1. Vamos nos referir a personagem de Irma Alvarez, ora como a mulher, ora com
o nome da atriz, porque no filme ndo ha indicagdo do nome da protagonista.
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