AIINIO 3avAI0 Vv

Y A ..__-........1_. o

rado 2015/2016

- e o
L R L R

e v

-
SOLLy
-
Trabalho De Final d

JOANA

INI-3L0SI elienbas ejjog BUEO

{ ¥ i

| ...ﬂ

Y

AL R A RRRE

Ll 1)

I el




INEMATICA

JOANA SOLLA SEQUEIRA

Trabalho Vertente Teodrica 2(



ISCTE € UL

Instituto Universitario de Lisboa

Escola de Tecnologias e Arquitetura

Departamento de Arquitetura e Urbanismo

Mestrado Integrado em Arquitetura

Joana Filipa Solla Sequeira

Trabalho de projeto submetido como requisito parcial para obtencdo do grau de Mestre em Arquitetura
“A Cidade Cineméatica — A representacéo da cidade pelo cinema”
Orientadora: Doutora, Teresa Madeira da Silva, professora auxiliar, ISCTE-IUL

“Sines, Industria e Estrutura Portuaria — Imaterialidade do Vazio, Centro de Investigacao de

Sines”

Tutor: Doutor, Pedro da Luz Pinto, Professor Auxiliar, ISCTE-IUL

Outubro, 2016






“Cinema make us
aware of what itis to be
a human being. Take a
close look at the world.
It will lay bare for you

al I it,s rea I ity,, (Andre Bazin, s.d)






AGRADECIMENTOS

Dedico este capitulo a todas as pessoas que de certa forma, contribuiram e acompanharam todo o meu percurso
académico, me ouviram e me acompanharam nos meus extensos monélogos sobre arquitectura. Obrigado a todos
0S que me apoiaram nesta fase tdo importante na minha vida e me apoiaram em concretizar um dos meus sonhos.
Deixo um especial agradecimento:

A minha orientadora do trabalho de vertente tedrica, Professora Teresa Madeira da Silva, que desde o inicio me
guiou com toda a dedicacao e preocupacdo. Nao so referente, & sua orientagdo sobre o trabalhado, mas também
devido a sua enorme vontade em me ajudar a concretizar esta etapa.

Ao meu Professor de Projecto de Arquitectura, Pedro da Luz Pinto, pela sua evidente vontade de ensinar dia ap6s
dia. Pelo seu acompanhamento constante e dedicado sobre o trabalho de Projecto, mas também pelo seu voto de
confianga sobre este trabalho e o seu apoio sobre todas as minhas ideias, tenham sido elas coerentes ou menos
coerentes.

A amiga de longa data, Tatiana Garc&o, que em nada contribuiu, mas que me sempre manteve a par de todos 0s
grandes acontecimentos. Obrigado pela tua contante tentativa em me tirar de casa e me mostrar os mais belos
luxos de Lisboa.

A minha amiga Mariana Neto, que ao longo destes anos se tem vindo a revelar como uma alma gémea do meu
pensamento. Obrigado por partilhares comigo todo o tipo de teorias.

A minha amiga Barbara Prudéncio, que me ajudou diariamente na tomada de “varias decisdes importantes”.
Obrigado por me mostrares um outro nivel de amizade, que eu desconhecia.

A minha amiga Susana Gongcalves, que partilhou comigo muitos momentos e me ajudou nesta transicéo da minha
vida.

A minha amiga Maria Carreira, que sempre que possivel me defendeu durante o meu percurso académico.

Aos meus amigos, Jodo Pereira, Francisco Alves, Jodo Jesus e Chen Tao, por todos os momentos de parddia e
descontracgéo.

Por fim, quero deixar um especial obrigado & minha familia. Em particular aos meus pais, que sempre me apoiaram

em todas as dificuldades e me incentivaram a ser cada vez melhor. Um grande Obrigado.






RESUMO

A representacédo da cidade esta presente desde o inicio do cinema. Isso mesmo é visto pelos primeiros
filmes que foram produzidos pelos irmédos Lumiére, quando escolhem captar momentos com o
cinematégrafo, que retratam ja, aspetos fundamentais da cidade industrial.

A cidade é protagonista em muitos filmes. Esta, passa a ser, ndo apenas, um cenario onde decorre
uma histéria, mas também, uma narrativa quase poética, que normalmente, se relaciona com as
probleméticas que sao vividas na época em que é concretizado o filme.

O presente trabalho tedérico, debate-se sobre a questdo pela qual a cidade é representada no cinema
e que tipo de criticas sdo apresentadas, na sua variedade. Como tal, o trabalho divide-se em trés partes:
a primeira que dita o inicio do cinema e da propria representacao da cidade; a segunda, introduz dois
casos de estudo, Metropolis e Os Verdes Anos, que focam a problematica que era vivida na sociedade,
em respetivas épocas de realizacdo; a terceira sugere, a forma de como esta critica sobre a cidade
representa na verdade, uma realidade temporal que era vivida pelos cineastas.

Estes filmes refletem dois modelos de cidade, o que os torna tdo distintos e a0 mesmo tempo tao
préximos. Em diferentes temporalidades, ambos refletem, sem davida, problemas, sejam eles, sociais,

econémicos ou culturais.

Palavras-Chave: Cidade; Cinema; Metropolis; Os Verdes Anos; Expressionismo Alem&o; Novo

Cinema Portugués.






ABSTRACT

The representation of the city is present since the beginning of cinema. We can clearly see that by the
first movies produced by the Lumiére brothers when they decided to capture moments that represented
fundamental aspects of the industrial city.

The city is showcased in a vast number of movies, it stops being just the scenery where the story takes
place but also starts representing an almost poetic narrative that usually is related with problems that
are lived in the moment the film is being produced.

The present theoretical work debates over the question of to why the city is represented in cinema and
what type of criticism is represented.

This work is divided in three parts, the first dictated the beginning of cinema and its own representation
of the city, the second one introduces two cases of study, “The Metropolis”, and “The Green Years” that
take focus on the problematic era that was lived in society in that respective time of the production. And
last but not least the third, that suggests the way how this criticism over the city truly represents a
temporal reality that was lived by the cineasts.

These movies reflect two views on the city and that's what makes them so different and at the same
time so similar.

In two completely different times both reflect without a doubt over the problems the city had, being social,

economical or cultural.

Keywords: City; Cinema; Metropolis; The Green Years; German Expressionism; Portuguese New

Cinema.
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1.Introducao



Desde os primordios do cinema, no século XIX, que a representacdo da cidade esta presente, seja de
uma forma consciente ou inconsciente, no cinema. Assumindo o papel de protagonista, em alguns
casos, a cidade é indispensavel no decorrer da histéria do cinema e, por vezes na prépria narrativa da
historia de um filme.

Com a criacdo desta arte foi possivel ao ser humano testar novas experiéncias, produzindo novas
sensacdes, através da reproducdo de imagens e sons que nos levam até outra realidade, nunca antes
alcancada dessa forma, por nenhuma outra arte. O cinema, traz-nos a capacidade de imaginar locais
gque nunca vivemos e vivenciar o espa¢o numa experiéncia virtual. Em termos espaciais, conduz-nos
por uma nova linha de pensamento, surgindo uma outra forma de representar o espaco. Esta
representacdo de um espaco, permite ao espectador, uma visualizacdo completamente diferente da
percecao usual, ao visitar determinado sitio, ou, que teria, através da fotografia ou da pintura.

O cineasta, como elemento diretivo, é capaz de expor ao espectador a sua propria percecdo e
reproduzir novos ambientes, que poderdo ser irrealistas e revelar uma forma diferente de imaginar o
espago, a rua, a cidade. A busca de uma nova dimensao, € concretizada por esta arte como nunca
antes foi conseguida, o cinema traz-nos sensa¢des mais puras, que nos poderao levar a criar memarias
de varios locais, sem sequer os termos visitados.

Pelo meu interesse pessoal sempre incidir sobre este género de questdes, o fascinio sobre o papel que
a cidade toma num filme foi algo que sempre tive curiosidade de questionar, e sobre tal esta
investigacdo recai sobre essa tematica. Existem ja testadas varias representacdes de cidades
imaginarias, utépicas, realistas, entre muitas outras, que nos levam a colocar certas questfes. Por
vezes realizando cuidadosas metaforas que expdem os problemas da sociedade na época, com
intencéo de os trazer & superficie para que todo o publico os possa entender. E, portanto, essencial
dirigir o enfoque deste trabalho sobre o tipo de questdes que sdo colocadas e 0 que isso reflete sobre

o filme reproduzido.
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Tal como refere, Manuel Teixeira (1999), é pelo o cinema e a cidade estarem frequentemente
relacionados, que qualquer que seja a representacéo da cidade no cinema, reflete sempre um espelho
daquilo que acontece no momento em que é produzido o filme.

Existem, no entanto, varias formas de relacionar o cinema e a arquitectura. Ndo € uma ligacao,
estritamente directa, branco no preto, existem, portanto, imensas possibilidades de relacédo entre elas.
Contudo, neste trabalho foi apenas abordada a questdo de como o cinema consegue produzir uma
critica a cidade, ou, a sociedade que nela habita. Vemos assim a cidade, como uma personagem. ‘A
cidade’ representa, ndo apenas o local onde se vive, mas numa relagdo mais simbdlica, uma reflexdo
sobre a organizacdo do tecido urbano, dos espacos que vivemos e porque é que vivemos esses
espacos. O cinema obriga-nos a ver a cidade, na sua prépria perspetiva, coloca o mundo em ‘xeque’.
Como tal, o presente ensaio tedrico pretende analisar a relacao que existe entre o cinema e a cidade,
colocando a questéo: que tipo de critica € lancada a cidade através do cinema?

De modo a fazer uma contextualizagdo ao tema, huma primeira fase, seréo abordados dois dos filmes
que foram produzidos pelos Irmaos Lumiere: “La sortie de l'usine lumiére a Lyon” e “L'arrivée d'un train
en gare de la Ciotat”. A escolha parte da incrivel focagem em aspetos fundamentais, relativamente ao
funcionamento social das cidades.

A segunda parte, passa pela escolha de dois casos de estudo, reproduzidos em épocas e paises
distintos, que representam as preocupacdes de cada temporalidade. Ordenados cronologicamente, o
primeiro filme que sera abordado é o Metrdpolis (1927) , realizado por Fritz Lang e 0 segundo Os Verdes
Anos (1963) de Paulo Rocha. Crendo inicialmente, que a sua Unica relagdo se baseia na representacao
da cidade como um dos elementos principais da histéria, there is more than meets the eye. Estes filmes
séo absolutamente essenciais para a perce¢do de varias questées dominantes.

Numa terceira parte, e consequentemente no fim da analise feita aos dois casos de estudo, é colocada
a questdo essencial do trabalho que reside na critica colocada aos dois modelos de cidade

apresentados.
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2.Auguste e
Louis Lumiere

as primeiras captacoes da cidade



Auguste e Louis Lumiere, foram dois irm&os franceses, com dois anos de diferenca, os quais foram
responsaveis pela invencdo do cinematdgrafo, posteriormente, designados os inventores do cinema.
Em “Os irmaos Lumiére”, Carla Brito (2011) menciona que ambos nascem em Besangon, Auguste
Marie Nicholas Lumiére, irmao mais velho, nasce a 19 de Outubro de 1862 e passados dois anos, no
dia 5 do mesmo més nasce 0 seu irmdos mais novo, Louis Jean Lumiére.

Pela sua apeténcia, ser desde de sempre, voltada para a ciéncia e desenvolvimento de equipamentos,
segundo refere Jonathan Walters (2002), comecaram a trabalhar na empresa do seu pai, Antoine
Lumiére, que possuia um negécio de fabricacdo de equipamentos fotograficos em Lyon. O mesmo
autor acrescente que foi pela imediata cativacdo por este tipo de trabalho que Louis, se comeca a
interessar em experimentar 0s equipamentos que tinham sido produzidos pelo seu pai.

Segundo Lorena Sant’ Ana, o Cinematégrafo é acreditado por muitas pessoas como sendo um
aprimoramento do aparelho desenvolvido por Thomas Edison! . Foi realmente na tentativa criar um
equipamento, cujas as suas caracteristicas fossem melhores que o Kinetoscope, que Auguste e Louis
se focaram, assim argumenta Alves Costa (1986). O autor realca que terd sido apés uma noite em
branco que Louis, teve a ideia de obturacdo da objectiva da maquina de filmar e projectar. Assim, no

ano 1985 que apareceu o famoso Cinematégrafo?.

1 Thomas Alva Edison, nasceu em 1847 em Ohio, nos Estados Unidos. Dono de 1093 patentes, Thomas, embora
ndo tenha andado na escola, € o inventor de muitos equipamentos como, o telefone, o microfone, a lampada
elétrica incandescente, entre outros. Uma das suas grandes invencdes, a lampada elétrica incandescente surgiu
em 1879, para uso doméstico. (POWEL, Jim, 2008. Biografia_ Thomas Edison. Disponivel em:
ordemlivre.org/posts/biografia-thomas-edison, consultado em 01/12/2015)

20 cinematdgrafo, patente registada pelos irmdos Lumiére, em 1895. Dizem ter sido um equipamento melhorado
da versdo ja antes inventada por Thomas Edison em 1888. Breviamente explicado como sendo uma camara
fotogréafica que sobrepde varias fotografias, criando uma sequéncia, que se traduz na ideai de movimento. O autor
refere que o verdadeiro cinematégrafo tera sido inventado por Léon Bouly, que tera perdido a patente para os
irmdos Lumiére. (SILVA, Emerson, 2012. O Cinematégrafo dos Irm&os Lumiére. Disponivel em:
ocinematografo.blogspot.pt/2012/10/0-cinematografo-dos-irmaos-lumiere.html, consultado em 02/12/2015)
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Figura 1 - Auguste e'Louis Lumiére in ligacultoficial.files.wordpress.com



Nesse mesmo ano, os irmdos Lumiére, demonstraram ao publico, este novo equipamento
cinematografico que, “captava imagens daquilo que decorria a sua frente” (Martins,2009:54). Carla Brito
(2011) acrescenta que o programa da sessao consistia na projeccdo de dez filmes, comecando com
La Sortie de l'usine Lumiere,® em Paris, em Boulevard des Capucines, no Grand Café. Menciona ainda,
que no ano seguinte, em 1986, decidiram viajar por varios paises como: Bombaim, Londres e Nova
lorque; com a intencao de mostrar ao mundo a sua descoberta.

Para o teorico Siegfried Kracauer (1960) estes filmes, crescem a partir da fotografia. O préprio Alves
Costa (1986) acrescenta que este aparelho, se trata de uma camara fixa, que era colocada sobre um
determinado local e captava sucessivas fotografias, chegando a quinze por segundo. Estes filmes,
produzidos por estes dois irmaos, ndo tinham qualquer tipo de metafora adjacente aquilo que estava a
ser filmado, com ideia de transmitir algum tipo de histéria, mas o que os seduzia, era a curiosidade
cientifica nessas imagens em movimento, refere Luis Urbano e citando: “o cinematégrafo dos irmaos
Lumiére virou-se deliberadamente para a rua, filmada na sua diversidade, mostrando ao espectador
ainda virgem a imagem do seu habitat, a cidade” (Urbano, 2013: 69).

Também para Kracauer (1960), estes filmes divulgados tratavam-se, apenas, de capturas de momentos
da vida quotidiana, cheias de movimento, de ruas, espacos publicos.

Luis Urbano (2013) declara que, como na altura, viajar era um luxo que nem toda agente podia usufruir,
0 cinema trouxe essa possibilidade, da percecdo das cidades, como nunca antes tinham sido vistas,
apenas por fotografias e pinturas. E com a invencdo do cinematdgrafo, que surge uma nova

possibilidade de dar a conhecer a cidade.

3 A Saida da Fabrica Lumiére em Lyon, traducdo da autora.
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“O movimento das pessoas e dos primeiros automoéveis, numa arquitectura haussmaniana, era o tema
dos primeiros filmes, mostrando o estado de desenvolvimento da sociedade ocidental. Os espectadores
apreciavam particularmente as cenas de rua, fascinados pelo realismo da efervescéncia urbana em que
eles préprios se reconheciam. Num comboio, num barco ou numa gdndola, as primeiras camaras
capturavam longos travellings de paisagens urbanas nas paradoxalmente, ndo é a prépria arquitectura

que interessa aos Lumiére.” (Urbano, 2013: 69/70)

Como podemos constactar, foi desde a invencdo do cinema que a representacdo da cidade esta
presente. Ndo sera ao acaso, que os locais escolhidos pelos Lumiere, retratam aspetos da cidade
industrial. Posteriormente a esta breve introducéo sobre a origem do cinematdgrafo, a que deu origem
aos primeiros filmes alguma vez vistos, pretende-se de seguida, expor dois dos filmes produzidos pelos
irmaos Lumiére: La Sortie de l'usine Lumiére a Lyon e L'Arrivée d'un train en gare de La Ciotat. Neste
primeiro capitulo, a inten¢é@o passa por rever estes dois filmes, e expor o conhecimento retirado desta

observacédo, como também os elementos exibidos e a sua relacdo com a cidade nessa mesma época.
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2.Auguste e
Louis Lumiere

LA SORTIE DE L'USINE LUMIERE
A LYON, 1895



Foi exibido em 1985, pelos irmdos Lumiére e segundo Carla Brito (2011), foi considerado o primeiro
filme da histéria a ser exibido em publico. Este filme foca a saida dos operarios e operarias da fabrica
Lumiére e tem cerca de 46 segundos de fita.

O plano inicia-se com as portas fechadas da fabrica. Sdo abertas por um homem e assim comeca a
grande movimentacdo de operarios que saem da fabrica Lumiére, em que maioritariamente séo
mulheres. Existem apenas duas saidas que fazem o “escoamento” dos operarios, uma porta € um
portdo, em que sdo notadas diferencas de velocidade na saida dos trabalhadores. O plano do filme é
cuidadosamente colocado exatamente na saida da fabrica e permanece nesse local até ao final do
filme. Ao longo dos 46 segundos, existe sempre a ideia de movimento constante, de correria, na saida
dos trabalhadores da fabrica. As pessoas saem a todas as velocidades, para todas as direc¢des,
atravessando-se a frente umas das outras.

Muitos dizem que os irm&os Lumiére, quando fizeram a primeira demonstragdo dos primeiros filmes da
historia, ndo tinham qualquer intencao na narrativa do filme exibido, mas sim, com o fim de demonstrar
as funcdes do cinematdgrafo. Para lon Martea (2006), Louis Lumiéere ndo estava interessado apenas
em filmar a cena, mas também em reproduzir, no primeiro filme da histéria, um inicio e o fim, que é
dado com a abertura e o fechamento dos portdes da fabrica.

“A abertura e encerramento dos portdes da fabrica, foram os dois elementos que ele queria integrar, o
que representa obviamente o inicio e o fim da imagem do filme. O processo de sair dos trabalhadores

foi, portanto, destinado a representar a substancia central do trabalho.” (Martea, 2006)*

4 “The opening and closing of the factory gates were the two elements that he wanted to have integrated,
representing quite obviously the start and the end of the film image. The workers' leaving process was therefore
destined to represent the core substance of the work.” (Tradugéo da autora. Martea, lon, 2006. “La sortie des usines
Lumiére [Leaving the Lumiére Factory]”. Disponivel em: http://www.culturewars.org.uk/EF/ef7.htm, consultado a
11/09/2016.)
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O mesmo autor argumenta que, o que Louis procurava realmente era uma histéria, uma narrativa que
se pudesse representar no seu filme, de 50 segundos. Repara que seria interessante perceber, se a
representacao dos actores tinha sido dirigida pelos Lumiére, ou se era algo natural sem ensaio prévio.
lon cré, que o que Lumiéere realmente tenta explorar é o estado da sociedade na época. Para 0 mesmo
autor, a producdo cinematografica dos irmados Lumiére, ndo tem nenhuma teoria que seja
correctamente aplicada. Cada pessoa, podera ver o fiime e absorver algo diferente, desta curta
metragem.

“Independentemente de qual é a teoria correcta, € inquestionavel que ndo existiria nenhuma discussao
se o filme ndo tivesse qualquer substancia. Cada um de nds, pode observar algo muito particular,
enquanto vé A saida da fabrica Lumiére, tenha isso a ver com entretenimento, a evidéncia historica,
uma ligagdo emocional com nossas préprias vidas e status social, a nostalgia de outros tempos - tudo

isto é retirado da histéria, que vive dentro da imagem do filme.” (Martea, 2006)°

5 “Irrespective of what the correct theory is, it is unquestionable that a discourse would not have started if the film
was without substance. Each of us can gain something quite meaningful while watching Leaving the Lumiére
Factory, be that entertainment, historical evidence, an emotional engagement with our own lives and social status,
nostalgia for times gone - all of that is taken from the story that lives within the film image.” (Tradug¢éo da autora.
Martea, lon, 2006. “La sortie des usines Lumiere [Leaving the Lumiére Factory]”. Disponivel em:
http://www.culturewars.org.uk/EF/ef7.htm, consultado a 11/09/2016.)
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Figura 4 - A saida dos operarios da Fabrica Lumiere in www.filmeb.com.br,
upload.wikimedia.org, www.grandpalais.fr
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2.Auguste e
Louis Lumiere

L'ARRIVEE D'UN TRAIN EN GARE
DE LA CIOTAT, 1895



Foi também, um dos primeiros filmes a ser exibidos pelos Lumiére, na sequéncia dos dez filmes
apresentados na Boulevard de Capucines em 1895.

Apresenta caracteristicas distintas do primeiro filme, anteriormente referido. Foi gravado em perspetiva,
ao contrario do La sortie de l'usine Lumiere a Lyon, que foi filmado a abranger apenas um plano, o
plano de saida da fabrica. A escolha do local onde é “implantado” o cinematografo, demonstra a
vontade dos directores em capturar, quase por completo, de uma maneira mais realista a chegada de
um comboio a estag&o. O plano abre com a chegada do comboio a estacdo, acompanhado de pessoas,
que o seguem até a sua paragem. Nota-se uma grande densidade no plano, quando o comboio passa
pelo cinematégrafo, apenas se vém carruagens a passar e juntamente com elas a impaciéncia das
pessoas comega a aumentar juntamente com o seu ritmo acelerado e passos inquietos. Quando o
comboio péra, a azafama das pessoas comeca, abrem-se todas as portas, as pessoas espreitam, as
pessoas saem e a cena acaba.

Um dos rumores mais falados sobre este fiime, é que tera sido inesquecivel para os primeiros
espectadores deste filme, assim refere lon Martea (2006). Também Dan Colman (2008) acrescenta,
que segundo se sabe, muitos dos espectadores sairam da sala, onde estava a ser exibido o filme, por
acharem que o comboio ia sair da tela, na sua direc¢cdo. Hoje em dia, estamos muito acostumados a
este tipo de sensacgéo e segundo lon Martea (2006):

“Os espectadores modernos, ja estao habituados a ver um comboio a aproximar-se da tela; até mesmo
a sensacao de estar sobre os carris, e ver préprio comboio a vir na nossa direc¢do, mas ainda existe
um certo espanto ao ver o filme dos Lumiére, pela primeira vez. Uma das explica¢cdes pode ser que,
tentamos, inconscientemente, reproduzir as sensacgdes experimentadas pelo publico original. E como
se o filme nos oferecesse uma rara oportunidade de experimentar como era avida ha mais de um século
atras.”® (Martea, 2006)

6“Modern audiences have long been accustomed to seeing a train approaching the screen; we even know how it
feels to sit on the tracks, and see the train rushing over us, but there is still a certain amazement when watching
the Lumiére film for the first time. One explanation might be that we are trying unconsciously to reproduce the
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Para Luis Urbano (2013), “o cinematdgrafo dos irm&os Lumiére virou-se deliberadamente para a rua,
filmada na sua diversidade, mostrando ao espectador ainda virgem a imagem do seu habitat, a cidade.”

(Urbano, 2013:69). O mesmo autor refere, que este era o principal tema dos primeiros filmes da histéria,

“No inicio da sua histéria, o cinema configurou-se como testemunho da realidade. Francesas ou
estrangeiras, metropoles, capitais ou simples aglomerados urbanos, as cidades nao cessavam de mostrar
a sua diversidade e, ao mesmo tempo, omnipresenca. O movimento das pessoas e dos primeiros
automoveis, numa arquitectura ordenada haussmaniana, era o tema dos primeiros filmes, mostrando o
estado de desenvolvimento da sociedade ocidental. Os espectadores apreciavam particularmente as
cenas de rua, fascinados pelo realismo da efervescéncia urbana em que eles préprios se reconheciam.”
(Urbano, 2013:69)

E essencial refletir sobre a sua importancia e relevancia dada, face a representacéo da cidade no
cinema. Embora, os irmaos Lumiére, nunca refiram que tenham feito os seus filmes com intencdo de
produzir nenhum tipo de critica. E curioso, nos dois exemplos dados, terem captado ambientes que
acontecem em cidades e, por tal razéo, foram esses os exemplos escolhidos. Se na prépria invencéo
do cinema comegam a surgir as primeiras representacdes da cidade, apenas vinte anos depois, desse
ensaio produzido pelos irm@os franceses, é que o cinema focou novamente a cidade, assim refere
Manuel Teixeira (1999). Também Anténio Rodrigues (1996), volta a expor esta questao, quando refere
que desde que o cinema existe, hd uma forte tendéncia para a representacdo da cidade, mesmo nos

filmes dos irmaos Lumiére.

sensations experienced by the original audience. It is as if the film offers us a rare chance of experiencing life as it
happened more than a century ago.” (Tradug&o da autora. Martea, lon, 2006. “L'arrivée d'un train a la Ciotat
(Arrival of a Train at La Ciotat)’. Disponivel em: http://www.culturewars.org.uk/EF/ef5.htm, consultado a
11/09/2016.)
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E interessante pensar, na possibilidade de escolha que os Lumiére tiveram, quando quiseram exibir
aos espectadores o resultado da sua criagao. Nao sera, entao por coincidéncia, que o local escolhido,
retrata a vida dos trabalhadores de uma fabrica ou a chegada de um comboio a uma estacéo. Ja referido
anteriormente por Luis Urbano, eles tinham a intencéo de filmar as ruas, o quotidiano que se vivia, na
altura. Qual seria a melhor maneira, sendo a filmar algo que evidenciasse a vida na época, a cidade
industrial. Podemos supor, que tera sido este o objectivo destes irmaos, quando escolhem estas cenas

cheias de movimento.
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Figura 5 - A chegada de um comboio a estagdo da Ciotat in i.vimeocdn.com,
philitt.fr, www.blahcultural.com.
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3.Dois casos de
estudo: Metropolis e
Os verdes Anos



“Sé a nova arte do cinema tinha verdadeiramente a possibilidade de representar a intensidade e a
vibracd@o da cidade moderna, representar o mundo dos sonhos, ambic¢es, ilusdes e fantasmas dos seus
habitantes e as infinitas possibilidades — na maior parte das vezes entendidas negativamente — que a
cidade oferecia.” (Teixeira, 1999: 34)

Na segunda fase deste trabalho serdo abordados dois casos de estudo: Metropolis (1927) de Fritz Land
e Os Verdes Anos (1963) de Paulo Rocha.
A escolha destes filmes, baseia-se na forma de como estes filmes se situam semelhantes um com o
outro, mas também, como se mantém distantes, da mesma forma. Temporalmente e fisicamente
distantes, Metropolis e Os Verdes Anos, produzem criticas a duas cidades, uma delas utopicamente
planeada por Fritz e a outra intocavel, existente, por Paulo Rocha. Ambos expdem as ambiguidades e
os problemas de ambas, e é pela sua dispar caracteriza¢do que foram escolhidos estes dois casos de
estudo, um deles depois da primeira guerra mundial, alemdo e o outro depois da segunda guerra
mundial, Portugués.
Provoco esta citagdo de Luis Urbano (2013), que sera mais tarde enquadrada, no fim da analise feita
aos dois casos de estudo :
“No fundo, é a velha questao da dicotomia entre Babildnia e Jerusalém. Pergunto se estamos eternamente
condenados a luta entre Babel, que é simbolo da pluralidade, da vida quotidiana, do tempo presente,
sentida como coisa humana, em oposi¢do a Sido da proje¢do do futuro, da utopia, da cidade ideal, da
homogeneidade divina, da cidade de Deus. A Babel existe, é onde vivemos, € imperfeita, mas é real. E
nela que nasce a utopia da cidade prometida, que ainda ndo existe, nem nunca existird. Jerusalém é uma
ambicao poética; €, se quisermos, um projecto. Como nés arquitectos bem sabemos, ninguém vive em
projetos e utopias tém dado mau resultado. As vezes penso em Jerusalém, mas escolhi viver na
Babildnia.” (Urbano, 2013:53)

42



3.Dois casos de
estudo: Metropolis e
Os verdes Anos

3.1 A CIDADE MAQUINA, EM
METROPOLIS



Metropolis, palavra de origem grega, cujo seu significado é Metrépole, é utilizada para caracterizar uma
cidade, que seja considerada importante ou uma cidade principal de uma determinada regido. Como
sugere o titulo do filme, produzido por Fritz Lang em 1927, para Dretrich Neuman (1999) o seu foco é
dirigido principalmente para a questéo da cidade. Conforme 0 mesmo autor, o enfoque do filme aborda
varias questdes que lidavam com os problemas sociais, econdémicos e politicos da época, que terdo
dado o impulso para o grande sucesso deste filme, alemao. Refere que “METROPOLIS abordava a
questdo da pobreza nas cidades, os conflitos sociais, 0 choque de geracgdes, 0s vicios e virtudes da
tecnolégica e as duvidas contemporéneas sobre o poder de redencdo das religides” (Neuman,
1999:109). Para Alfredo Suppia (2012), neste filme é visivel a que a cidade, larga o seu papel
secundario de cenario decorrente da acgao, e passa a ser “um componente preponderante da narrativa”
(Suppia, 2012:335).
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FRITZ LANG E AS SUAS INFLUENCIAS

“Pessoalmente, penso que fiz os meus filmes com uma espécie de seguranca sonambula. Fiz as coisas
gue me parecem correctas, ponto. E como disse antes, néo tive ninguém, nenhum modelo, que quisesse
seguir’” (Fritz Lang em entrevista com William Friedkin, entrevista disponivel em anexo, traducdo da

autora)

Fritz Lang, cineasta alemé&o, nasceu a 5 de Dezembro de 1890, em Viena. Esteve envolvido em pintura
e, entre 1910 a 1914, decidiu viajar pela Europa, assim refere A. Nonymous. Mais tarde, por volta do
ano de 1915, voltou a Viena para se alistar no exército, devido ao comego da primeira guerra mundial
onde ficou gravemente ferido. Segundo o mesmo autor, tera sido nesta altura, enquanto recuperava
do seu ferimento que tera escrito alguns dos argumentos para filmes. Pelo seu estado de salde se ter
agravado, voltou para casa e comec¢ou imediatamente a trabalhar num teatro, em Viena. Ja em Berlim,
teve um trabalho como escritor e director na UFA8 e mais tarde também trabalhou para a Neuro-Film
AG?®. Foi quando conheceu Thea Von Harboul® que escreveu muitos dos guifes para os seus filmes,

entre estes o Metropolis em 1927.

7 “l personally think that | made my films with the kind of sleepwalking security. | did things which | thought were
right, period. And as | said | had nobody no model which | wanted to be like, you know?” (Fritz Lang em entrevista
com William Friedkin, entrevista disponivel em anexo)

8 A UFA ou Universum Film-Aktien Gesellschaft era uma empresa alem3, de producéo de filmes. Fundada em
Berlim, no ano de 1917, operou durante a época muda do cinema. Tinha o objetivo principal de promover a cultura
Alema, apds a Primeira Guerra Mundial. (The Editors of Encyclopaedia Britannica. “UFA German Film Ccompany”.
Disponivel em: https://www.britannica.com/topic/UFA-German-film-company, consultado em 20/06/2016)

9 A Nero-Film foi uma empresa de producgéo cinematogréafica criada em 1925, por Richard Oswald e Heinrich
Nebenxzal. Fundada na Alemanha, em Berlim, varios cineastas ajudaram no seu desenvolvimento durante a
Republica de Weimar, tais como, Fritz Lang e Georg Wilhelm Pbst, directores de varios filmes. A empresa acabou
por parar de funcionar, apds a tomada de poder do Partido Nazista. (Sem autor, 2013. “Nero-film”. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Nero-Film, consultado em 20/06/2016)

10 Thea Von Harbou, nasceu em 1888 em Baviera, na Alemanha. Caracterizada como uma mulher feminista,
defensora pelos direitos de igualdade entre os sexos, carregava um desejo de escrever e apenas com 14 anos ja
tinha publicado a sua primeira histéria. Em 1910, quando tinha apenas 22 anos, publica o seu primeiro romance.
Envolve-se em varios trabalhos como escritora de argumentos para filmes, e é nesta altura que conhece Fritz
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“‘Quando Adolf Hitler chegou ao poder, a industria cinematografica alema transformou-se em

ferramenta de propaganda ideoldgica, seguindo as ideias de Joseph Goebbels, o todo poderoso

Ministro da Propaganda nazista. Thea von Harbou permaneceu leal a nova ordem politica,

enquanto Fritz Lang recusou-se a fazer propaganda para o nazismo.” (Ciapina, 1988: Prefacio)

Depois de ter saido da Alemanha, viveu em Paris durante um ano e mudou-se os Estados Unidos, por
volta do ano de 1934, acrescenta A. Nonymous. Durante o periodo em que viveu nos EUA, esteve na
direccao de vérios filmes americanos, e mais tarde, volta a Alemanha em 1950, onde produz os seus
ultimos filmes. Fritz Lang morre aos 85 anos, no dia 2 de Agosto de 1976, em Beverly Hills em Los
Angeles.

Repetindo novamente as palavras de A. Nonymous, foi no periodo de tempo em que Lang recuperava
do seu ferimento, que terd comecado a idealizar alguns cenarios para filmes. N&o se sabe ao certo, se
terd sido por esta razdo que Fritz Lang tera desenvolvido o interesse em expressar o0 estilo

expressionista nos seus filmes.

Lang, e os dois em conjunto, escrevem varios argumentos para varios filmes, dirigidos por Lang. Chegam a casar-
se, mas pela a aproximacdo de Thea Von Harbou com o Partido Nazista, separam-se e esta permanece na
Alemanha a escrever roteiros de varios filmes. (AHEARN William, 2012. “The Enigma of Thea von Harbou”.
Disponivel em: http://www.williamahearn.com/thea.html, consultado em 20/06/2016)
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Figura 7 - Fritz Lang, cineasta alemao in theredlist.co
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Este movimento, chamado Expressionismo, surge primeiramente na Alemanha com a sua derrota na
Primeira Guerra Mundial. Para Yuri (2012), € pela Alemanha se encontrar num periodo de crise, pos-
guerra e traumatico para os alemaes, estes, tém a necessidade de expressar 0s seus sentimentos de
angustia, fracasso e medo,

O expressionismo “caracterizou a Alemanha por ter um estilo duro, arrojado e visualmente muito
intenso.” (Amaral, 2000-2008). Segundo Alfredo Rubinato, € um reflexo da guerra que abre caminho
para que sentimentos como o medo e o terror, fossem representados. Refere que “Povoado de
incertezas e sombras, surgia, inclemente, um novo mundo, e 0 movimento expressionista, apoteose do
indistinto e do vago, se transformaria na estética perfeita para esta realidade atroz.” (Rubinato, s.d)
Para Daniela Lima, os expressionistas tinham a necessidade de expressar as suas opinides sobre o

gque estava a acontecer no presente. Assim,

‘A partir de 1919,0 cinema alemao adquire autenticidade narrativa. Utilizando cenarios assimétricos,
formas distorcidas, temas sombrios, contrastes exagerados de sombra e luz, personagens bizarros e
excessiva dramaticidade, 0 cinema expressionista aleméo € marcado pela originalidade e pela inovagéo

na linguagem.” (Lima, s.d)

Neuman (1999), evidencia ainda mais a questdo de que € nesta altura que o tema da cidade se comeca
a tornar fulcral, na representacao cinematogréfica. Isto deve-se muito ao facto de os principios deste
movimento passarem pela recriagdo de uma nova realidade e “valiam de recursos como a distorgao e
a deformacédo para expressar uma determinada visdo do mundo.” (Lezo, s.d) Manuel Teixeira refere
que em “Metropolis, de Fritz Lang, é outro dos primeiros em que este dialogo entre o cinema e a cidade

se estabelece de uma forma mais nitida e efetiva” (Teixeira, 1999: 34).
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Figura 8 - Nosferatu de Friedrich Wilhelm Murnau in i.ytimg.com



Segundo José D’Assuncao Barros (2011):
“A Cidade-Cinema trazida por Metrépolis busca concretizar um modelo futurista, com base no imaginario
da época a respeito de como seria o mundo dali a cem anos, e incorpora de maneira particularmente
intensa certa ordem de contradi¢8es que parecem desnudar os medos de toda uma parcela da sociedade
perante possibilidades que parecem se anunciar no contexto da implantacdo do fordismo e da
urbanizagdo desmedida.” (Barros, 2011:165)

O mesmo autor ainda refere, que era comum no cinema expressionista aleméo a visdo pessimista
sobre o mundo, que retratasse as frustracdes e medos, de uma época de crise na Alemanha.
Importante sera referir, que um dos medos que era vivido pela populacéo, era a questdo do aumento
do desemprego, que seria conduzido pelo avanco da tecnologia, neste caso, a troca da méo-de-obra
do ser-humano por maquinas, refere José Barros (2011).
Segundo refere Vladimir Soloch (s.d), para além de ser dada méaxima relevancia aos medos e as
ambiguidades da época, ndo € apenas por essas razdes que este filme € um claro exemplo do cinema
expressionista aleméo. O autor refere, que 0 movimento expressionista se reflete muito sobre o:

“(...) jogo muito expressivo dos personagens numa época em que o cinema € mudo: as expressdes dos

seus rostos fortemente maquilhados, os seus olhares 0s seus gestos sdo como palavras e 0 espectador

compreende efecetivamente o que se diz e os sentimentos dos personagens.” (Soloch, s.d:21)
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A CIDADE EM METROPOLIS

Segundo Jodo Berard da Costa (1996), Metrépolis foi considerado, na altura, o mais longo e caro filme
da histéria da UFA, tinha cerca de duas horas e meia de durag¢do. De forma a reduzir os gastos, a
empresa decidiu encurtar para duas horas. Tendo estado em exibicdo a versao original, por apenas
uma semana, em Berlim. O autor refere que, tera sido na altura em que Hitler subiu ao poder e o
cineasta “(...) se recusou a colaborar com ele (emigrando) as copias alemas deste filme (apesar de
tudo mais completas), como as de outros filmes do autor, foram destruidas.” (Costa, 1996:34). Foram
feitas vérias reconstituicdes do que teria sido Metrépolis, na sua versdo original, mas mesmo nas novas
vers@es do filme, continuavam a faltar algumas das cenas filmadas por Fritz Lang. Foram recriadas

varias,

“Versbes ainda (nenhuma delas dura 2 horas e 30 minutos), com fotogramas a substituir sequéncias e
sem equivaléncia exacta na versao de 1927. Talvez um dia.... Pelo menos, Enno Palatas ainda nao

desistiu de encontrar algures mais material para mais Metropolis.” (Costa, 1996: 35)

E em 2008, que Jorge Mourinha (2008) lanca a noticia, no Diario de Noticias, que tinha sido descoberta, em Buenos
Aires, a versao original tal qual como a que tinha estreado em Berlim, em 1927. Esta cépia do filme foi descoberta
por Paula Felix-Didier, que quando soube da sua existéncia, a terd levado para avaliagdo, na Alemanha, para que
se pudesse confirmar que era a versao original do filme de Fritz Lang, assim descreve o autor do artigo.

O filme primeiramente visualizado, para a melhor perce¢éo deste caso estudo, foi a versdo mais recente de Buenos
Aires, de 2008. Mais tarde, foi visualizada a verséo reduzida de duas horas, para que fosse possivel perceber a

diferenca entre as duas versoes.
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Figura 9 - Cartazes publicitarios ao filme in www.uow.edu.au, img.buzzfeed.com
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O enredo deste filme tem o seu enfoque na histéria de amor, que Freder desenvolveu por uma jovem rapariga,
Maria, que aparece no Clube dos Filhos cercada de criancas, clamando “Estes sdo os teus irm&os”. Com
curiosidade em relacdo ao aparecimento desta jovem misteriosa, Freder vai ter com o seu pai, Joh Fredeerson, o
actual dirigente da grande cidade de Metrépolis. Este explica-lhe que tais pessoas pertencem as profundezas,
juntamente com os trabalhadores que fazem com que toda a cidade de Metrépolis funcione. Chocado com a
realidade subjacente a sua, Freder, vai a procura de Maria nas profundezas da cidade, onde esta o cerne das
maquinas. Confuso pelos caminhos das catacumbas vai parar ao encontro secreto de trabalhadores, em que a
jovem incentiva a paz aos trabalhadores e que representa “uma espécie de padre Cristdo para os trabalhadores”
(Marques, 2009:21). Através de Rotwang, um amigo de longa data de Frederson, descobrem que o jovem se juntou
a marcha dos trabalhadores e num acto de vinganca, Frederson pede a Rotwang que produza um robd que se
assemelhe a Maria. O que Frederson néo sabia era que, Rotwang procurava vingan¢a pela morte da sua amada
Hel, falecida mulher de Frederson e inventa um robd que represente o apocalipse, com a intensdo de destruir a
cidade que Joh governava. Esta materializacdo de Maria, proclamava a destruicdo de Metropolis, levando os
trabalhadores a inundar a sua propria cidade, cegos pela vinganga a Joh Frederson. E Freder, que se apercebe
do plano de Rotwang e impede que a cidade dos trabalhadores se inunde, salvando os filhos dos mesmos e a
verdadeira Maria. Na tentativa de derrotar Rotwang, o filho do governador de Metropolis, poe a sua vida em risco,
0 que deixa o0 seu pai desesperado de preocupac¢do. Por se aperceber do resultado das suas ac¢des, Frederson,

aceita cooperar com os trabalhadores numa cidade mais justa.
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A maior producao feita até a data de grande empresa cinematografica UFA, este filme segundo Bruno
Marques (2009), é baseado na primeira visita que Fritz Lang fez a Nova lorque, dado pelo seu fascinio
pelos arranha-céus que la tinha visto. O préprio Fritz Lang faz referéncia, ao seu fascinio pelas luzes e
os grandes placares luminosos da cidade.

“Vi uma rua iluminada como se estivesse em plena luz do dia por luzes néon e, em cima das mesmas,
anuncios luminosos de grandes dimensdes a mexer, a girar, a piscar, ocasionalmente, em espiral ... algo
gue era completamente novo e quase como conto-de-fadas para um europeu naqueles dias ... os edificios
pareciam ser um véu vertical, cintilante, quase sem peso, um pano de luxo pendurado no céu negro para
brilhar, distrair e hipnotizar. A noite, a cidade n&o deu a impresséo de estar viva; viveu como as ilusdes

vivem. Eu sabia que tinha de fazer um filme sobre todas estas sensagdes”'! (Lang apud KAES, 1993:146)

Neuman (1999) volta a repetir, que Fritz admite ter estado muito mais interessado na “representagao
visual da cidade do que no seu conteudo visual” (Neuman, 1999: 110). O autor diz que é vivivel nas
suas intervencdes sobre o guido, que a sua mulher produziu, para Metrpolis, o seu fascinio por este

tema, que terd desenvolvido na sua viagem a Nova lorque.

114l saw a street lit as if in full daylight by neon lights and, tooping them, oversized luminious advertisements moving,
turning, flashing, on and off, spiraling... something that was completely new and nearly fairy-tale-like for a European
in those days... The buildings seemed to be vertical veil, shimmering, almost weightless, a luxurious cloth hung
from the dark sky to dazzle, distract, and hypnotize. At night the city did not give the impression of being alive; it
lived as illusions lived. | knew then that | had to make a film about all of these sensations” (Lang apud Kaes,
1993:146)
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Frizt Lang declara na entrevista com William Friedkin, que quando produziu este filme adorou o
resultado e que quando terminou, o odiou. Isto deve-se ao facto de ndo concordar com a existéncia de
um intermediario entre o cérebro e as maos (Frederson e os trabalhadores), que seria o coracéo
(Freder).

“Quando eu o fiz, eu gostei. Quando o acabei, destetei, por uma razdo muito simples.Porque a tese, da
minha mulher, Thea Von Harbou, existe um intermediario entre o capital, o cérebro, e as maos, os
trabalhadores, e esse intermediario é o coragdo. Nao acredito nisso.”'? (Fritz Lang em entrevista com
William Friedkin, entrevista disponivel em anexo, tradu¢éo da autora)

Maria, desempenha um papel fundamental quando falamos sobre este assunto, pois foi ela, de entre
conversas com os trabalhadores, que fazia crer aos mesmo, na existéncia de um mediador que

terminasse com a funcdo desmedida dos operarios. Também para José Barros (2011) é Maria que:

“(...) promove nas Catacumbas reunides regulares, nas quais busca divulgar as ideias pacifistas de que
um dia viria até eles um “mediador” capaz de obter das elites uma vida mais digna e menos penosa para
os operarios. Esse salvador seria uma espécie de “coragdo mediador” que conseguiria um dia conciliar o
“cérebro” (os industriais que regiam Metrépolis) com as “maos que constroes” (os operarios das
profundezas). Através deste Messias se tornaria por fim possivel a mediacao entre o Céu e o Inferno,
entre 0 mundo da superficie as profundezas da labuta operaria.” (Barros, 2011:170)

12 “Now when | made it, | liked it. When | finished it, | hated it for a very simple reason. Because the thesis, of my
wife Thea Von Harbou, that's a go-between, between capital, the brain, and the hand, the workers should be the
heart. | didn't believe it."*? (Fritz Lang em entrevista com William Friedkin, entrevista disponivel em anexo)
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Fritz Lang, conforme refere na entrevista, no fim dos anos 60, fez vérias perguntas, em varias
faculdades, sobre o que os estudantes achavam ser o principal problema da sociedade, ao que estes
respondem como sendo: “uma sociedade comandada por computadores e que a coisa de que sentem
falta nela é o coragao”. Sobre isto, reflete que talvez ele préprio estivesse enganado e Thea Von Harbou

estivesse certa, quando produziu o argumento para o filme.

59



N o ‘ &

‘—'.

.t 0= 4 2 " y -

Figura 12 - Freder, o med'iador entre o cérebro (Joh Frederson’) € as maos (os trabalhadores) in https://spfilmjournal.files.wordpress.com
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Fritz Lang, conforme refere na entrevista, no fim dos anos 60, fez varias perguntas, em varias
faculdades, sobre o que os estudantes achavam ser o principal problema da sociedade, ao que estes
respondem como sendo: “Uma sociedade comandada por computadores e que a coisa de que sentem
falta nela é o coragdo”.13 (Fritz Lang em entrevista com William Friedkin, entrevista disponivel em anexo,
traducao da autora) Sobre isto, reflete que talvez ele préprio estivesse enganado e Thea Von Harbou
estivesse certa, quando produziu o argumento para o filme.

De acordo com Dietrich Neuman (1999), foi Thea Von Harbou, que deu dimenséo e sentimento ao
argumento, exemplificando a cena em que Freder confronta o seu pai, com 0 que sentiu quando viu as

profundezas de Metrépolis:

“E todas as maquinas, maquinas, maquinas, as quais, confinadas em seus pedestais, como de idades
nos seus tronos em seus templos, dos lugares em que descansavam das quais foram emprestadas,
vivendo sua vida como deuses: Sem olhos, mas vendo tudo, sem orelhas, mas ouvindo tudo, sem voz,
mas, em si mesmas, uma boca proclamando — sem ser homem, sem ser mulher, e ainda gerando,
receptiva e produtiva — sem vida, e ainda agitando o ar dos seus templos com uma interminavel respiragcédo
da sua vitalidade. E, perto das maquinas-deuses, 0os escravos das maquinas-deuses: 0s homens que
estavam como esmagados entre a companhia das maquinas e soliddo das maquinas. Eles ndo tinham
cargas para carregar: as maquinas carregavam as cargas. Eles ndo tinham que erguer e empurrar: as
maquinas erguiam e empurravam. Eles ndo tinham nada mais para fazer além de eternamente fazer a
mesma coisa, cada um em seu lugar, cada um em sua maquina. Divididos em periodos de breves
segundos, sempre 0s mesmos movimentos nos mesmos segundos. Eles tinham olhos, mas estavam
cegos exceto para uma coisa, a escala do manémetro. Eles tinham ouvidos, mas estavam surdos exceto
para uma coisa, 0 assobio da sua maquina. Eles observavam e observavam, ndo tendo nenhum
pensamento além de uma coisa: se sua vigilancia vacilasse, entdo a maquina despertaria de seu sono

fingido e comecaria a correr, correr e desmanchar-se. E as maquinas, ndo tendo cabeca ou cérebro, com

13 “|s a computer government society and the thing that is missing is a heart.” (Fritz Lang em entrevista com William
Friedkin, entrevista disponivel em anexo, traducéo da autora)
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a tensdo da sua vigilancia, sugando e sugando os cérebros dos cranios paralisados de seus
observadores, e com nada a dizer, sugando, nada a dizer até estarem com os cranios pendurados, ndo
mais um homem e néo ainda uma maquina, bombeados até secar, ocos, usados. E a maquina que sugou
e engoliu a medula espinhal e o cérebro do homem e limpou os buracos em seu cranio com a suave,
longa lingua, com um suave assobio, a maquina brilhando em seu esplendor de veludo prateado, ungida
com o6leo, linda, infalivel — Baal eMoloch, Huitziopochtli e Durgha. E vocé, pai, vocé pressiona seus dedos
na pequena placa de metal azul pr6xima a sua mao direita, e sua grande, gloriosa, terrivel cidade de
Metropolis ruge, proclamando que esti faminta por mais cérebro e medula humana frescos, e entdo a
comida viva rola, como uma corrente, para salas de maquinas, que sdo como templos, e assim, sendo

usados, sao atirados para cima...” (Harbou, 1988:17)

Este grande dialogo de Freder com o seu pai, 0 cérebro de Metropolis, é evidenciado no volume que
Thea Von Harbou, langou em 1927, onde é salientada a importancia da cidade maquinista, que funciona
com o “sangue” dos trabalhadores, como comendo-0s vivos. Muito se deve ao facto de os debates
nesta altura serem acerca de vérias questdes, que para Neuman (1999), se focavam na forma de como
se vivia na cidade no campo, como também a questdo, da industrializacao e producdo em série com a
producdo agraria. Joanna Helm argumenta que Metropolis transmite uma preocupagdo continua em
mostrar aos seus espectadores, um futuro proximo, em que a industrializacdo e a producdo em série
irdo desenvolver um papel cada vez mais significante, diminuindo o valor do préprio ser-humano,
escravo da sua propria criagdo. Para além de ser algo evidenciado pelas engrenagens das maquinas,
também a criacdo de um robd, torna todo este argumento mais forte. Criado de forma a substituir um
ser-humano, simbolo do caos e da desordem, Freder tem uma visdo do “demoénio” a erguer-se e é

Maschinenmensch'4 que tenta destruir a propria cidade de Metropolis.

14 Maschinenmensch, significa maquina-humana e é uma expresséo alema que surgiu para dar nome ao ser que
foi produzido para o filme Metrépolis, pela personagem Rotwang. (Sem autor, s.d. “Maschinenmensch”. Disponivel
em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Maschinenmensch_(Metr%C3%B3polis), consultado em 22/07/2016)
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O proprio Fritz refere “Mas eu tinha um grande interesse em maquinas.”'> (Lang apud Kaes, 1993:150
— Traducéo da autora). Para Kaes, todo o filme é uma grande metéafora implicita sobre a maquina, que
esconde o previsivel desenrolar da histéria. Sem se saber ao certo, o que estas maquinas produzem
ou como funcionam, os trabalhadores fazem-nas trabalhar, sem perceber sequer o porqué. Explica,
que toda a cidade funciona como uma grande maquina, em que todas as pecas sao fundamentais para
o seu funcionamento, até porque, quando existe a revolta dos trabalhadores, tudo comeca a deixar de
funcionar.

O autor refere que “Quando os trabalhadores se revoltam contra o seu estado desumanizado, séo
apresentados como engrenagens que funcionam mal nas maquinas da cidade.” (Kaes, 1993:151 —
Traducéo da autora)

Certo de que a Primeira Guerra Mundial, foi a principal “exposi¢do” do grande potencial que a tecnologia
poderia ter, Anton Kaes, refere que foi na guerra que existiram as primeiras demonstracdes do poder
das novas invencdes e das novas armas. Aqui se reflete o dominio que a tecnologia tinha sobre o
homem, j& ndo era uma batalha justa de homem para homem, mas sim uma “competicéo assustadora
de industrias em a vitdria resulta do sucesso do adversario que conseguir trabalhar mais rapido e
impiedosamente™’ (Junger apud Kaes, 1993:154). O mesmo autor examina as imagens em que 0S
trabalhadores de Metropolis marcham em ritmo lento, de uniforme que para ele simbolizam, uma
memodria da guerra, tal como os soldados que marchavam em luta contra a tecnologia. Refere ainda,
que tera sido a primeira guerra em que foram as maquinas que decidiram o seu resultado, invés do
préprio ser-humano, o causador. Também Alfredo Suppia (2012), acrescenta que o filme de Fritz Lang

€ impressionante pela sua “(...) geometria e a manipulacdo das massas” (Suppia, 2012:337), que séo

15 “But | was very interested in machines.” (Lang apud Kaes, 1993:150 — Tradug&o da autora)

16 “When the workers rebel against their dehumanized status, they are presented as malfunctioning cogs in the
city’s machinery” (KAES, 1993:151 — Traduc¢é&o da autora)

17 “The war battle is a frightful competition of industries, and victory is the success of

the competitor that managed to work faster and more ruthlessly.” (Junger apud Kaes, 1993:154 — Traducao da
autora)
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representadas pelos trabalhadores, que ao se moverem ao mesmo ritmo, formam uma espécie de
organismo, sem qualquer tipo de entidade, para um determinado proposito. Para Luis Urbano (2013),
“Um dos primeiros filmes a refletir o medo da cidade do futuro foi Metropolis” (Urbano, 2013: 49)
Metropolis, uma cidade incrivelmente funcional, organizada por niveis, representa entdo uma cidade
futura, que evolui na vertical, formada por enormes arranha-céus com cintilantes luzes, assim referem
os autores do ciclo integrado de cinema na FEUC. Segundo Afredo Suppia (2012), Metropolis é uma
cidade vertical, e isto representa no filme a dicotomia presente, na sociedade que habita esta metrépole.
Comparando este filme ao Blade Runner (Ridley Scott, 1983), o autor refere que em ambos “(...) & no
interior de algum arranha-céu que ocorre o conflito deflagrador da acgao (...)"(Suppia, 2012:338),
exemplificando que este momento tera sido, quando Maria invadiu o “Jardim dos prazeres”(Suppia,
2012:338), com todas as criancas, deixando Freder em choque. E evidente, em Metropolis, segundo o
autor, a discrepancia social que existe na grande metrépole controlada por Joh Frederson, quando nos
mostra os grandes arranha-céus a trajetéria do filme muda, para nos mostrar o subterraneo da cidade,
local onde habitam os trabalhadores que fazem funcionar a fonte de energia de Metropolis. E clara a
organizagao da cidade pela sua verticalizagdo, que simbolizam, para Alfredo Suppia (2012), “(...) as
classes oprimidas ou desfavorecidas relegadas a niveis inferiores, enquanto as classes dirigentes
isolam-se em conforto bem acima da superficie” (Suppia, 2012:338).

“Mas trata-se também, tendo em conta a génese do filme, duma espécie de Super Nova lorque e néo
somente de uma cidade saida completamento do imaginario.” (Soloch, s.d: 25). Para estes autores,
embora esta cidade seja caracterizada como futurista, existem representagfes que se assemelham a
sociedade existente na época, mostrando o seu possivel futuro, de uma maneira hiperbdlica. Quando
William Friedkin entrevista Fritz e Ihe pergunta se os seus filmes se focam nos problemas sociais, este

faz questéo de dizer que sim, que é nos males sociais que tenta focar os seus filmes.
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A complexidade deste filme ndo pode, nem deve ser levada de forma literal, existem inimeros
momentos em que nos transporta para diferentes realidades, realizando metéforas, um dos exemplos

é quando é referido o conto da Torre de Babel'8,

“A escolha da Torre de Babel como uma alegoria para essa nova linguagem universal do cinema mudo
revela a tenséo no amago da alegoria de Lang (...) a releitura da Torre de Babel de von Harbou tem um
certo poder; localizando a origem da dispersédo da humanidade n&o no ciime divino, mas na faléncia da
unidade de trabalho, e assim da linguagem. (...)” (Gunning apud Suppia, 2012:342)

Para além da Torre de Babel, considerada como a catedral gética produzida por Fritz Lang, assim refere
Vladimir Soloch (2007-2008), também existe outro elemento notério: a casa de Rotwang. Também
Marco Marques argumenta que é neste rogo de imagens que Metropolis representa trés lugares de
excluséo: as catacumbas, a catedral e “(...) a ‘pequena casa’, cega ao exterior e de escala distinta do
contexto, habitada pelo personagem ‘vilao’ do filme, caracterizado pelo paganismo Positivista, na figura
de cientista” (Marques, 2000:10).

Esta alegoria ao conto biblico da Torre de Babel, simbolizado pelo monumento de onde Joh Frederson
comandava toda a cidade, é para Alfredo Suppia (2012), o que direciona toda a histéria de Metropolis.
E através desta metafora que percebemos que Frederson, o semideus de Metropolis, comeca a temer
que exista uma revolta dos trabalhadores contra ele. Como tal, pede a Rotwang que crie algo que
confunda a mente dos trabalhadores, para que essa revolta ndo exista.

Luis Urbano reflete que:

18 A torre de Babel é uma historia Biblica, que conta a histdria de um povo, em que todos falavam a mesma lingua.
Este povo decidiu criar uma cidade e uma torre que fosse a mais alta para conseguir chegar aos céus. Deus,
decide parar com este desejo requerido pelos homens, que se achavam capazes de realizar tudo e confundiu a
linguagem dos homens de forma a que esses ndo se pudessem entender e a constru¢do da torre parasse. (ROSA,
Luiz de, 2012. “Segundo alguns intérpretes da Biblia, o episddio da Torre de Babel simboliza uma punicéo divina
contra a ousadia do ser humano... “. Disponivel em: http://www.abiblia.org/ver.php?id=3613, consultado em
25/07/2016)
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“E um filme que utiliza fortes metaforas arquitecténicas, numa antevisdo das cidades do futuro, onde os
edificios antigos dao lugar aos templos do trabalho, densos e desornamentados arranha-céus inspirados

pela visita de Fritz Lang alguns anos antes a Nova lorque.” (Urbano, 2013: 49)

Outro exemplo, que Fritz Lang, também utiliza para demonstrar Metropolis, como uma aluséo a uma
cidade do futuro, segundo José Barros (2011), € quando no filme vemos as imagens de avifes a
sobrevoarem a cidade:

“O aviao, particularmente nesta época em que os foguetes ainda eram sonhos tecnolégicos, representa
a altura méxima atingida pelo homem. Colocar avides coando entre edificios € uma ousadia imagética
consideravel, que cria um efeito que estica ainda mais a altura dos arranha-céus imaginados pelo
cineasta.” (Barros, 2011:166)

Algo importante a referir é a forma de como a cidade é categorizada neste filme. E percetivel desde o
seu inicio, desde as engrenagens aos ritmados passos dos trabalhadores, até ao clube dos filhos, a
discrepéancia social que se encontra hierarquizada, por niveis, nesta cidade idealizada por Lang. A
exibicdo da alta sociedade de Metrdpolis, o local onde Freder corria, o Clube dos filhos e o grande
estadio, demonstram o sinal de grandeza da classe onde se inseria o filho de Joh Frederson.

Ainda na entrevista de William Friedkin, coloca uma pergunta, sobre uma afirmativa de que Metropolis,
se este filme tera sido realizado, sobre uma perspetiva de andlise sobre as relacfes, entre as varias

classes, sobre o préprio desenvolvimento do capitalismo na altura.
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No inicio do filme conseguimos ter a percepcao desta disparidade, que existia entre as duas classes
sociais, representadas no filme. Quando o sol batia nas grandes estatuas do estadio e o local era
abrangente de iluminacdo, em contraponto, os trabalhadores, viviam no nivel mais baixo de Metropolis,
um local sombrio, que vive na sombra da cidade.
“Os que acabaram o trabalho avangam a um ritmo duas vezes menos rapido do que aqueles que os vao
substituir, acompanhados de um tema musical de marcha funebre. A sequéncia seguinte é o seu oposto:
sob o0 imenso céu azul, o inverso da exiguidade da cidade dos operarios, as pessoas jovens, vestidas
todas de branco, deslocam-se de maneira livre e distendida: o movimento dos jovens é horizontal e
fundamentado (fazem corridas entre si) enquanto os trabalhadores naufragam nas profundidades da

cidade subterranea, cabegas baixas.” (Soloch, s.d: 20)

Isto torna com que toda esta cena inicial se destaque muito mais, e se evidencie ainda mais a diferenca
entre estes dois locais, um pouco como o Paraiso e o Inferno. Também para José Barros (2011), este
filme representa 0 medo que era vivido pela populacdo na primeira metade do século XX, quando
refere:
“Todos os receios e temores de uma sociedade europeia diante de um mundo que comecgava a se
superpovoar e a acenar com possibilidades de uso desumano da tecnologia parecem encontrar seu lugar
neste ambiente simultaneamente sombrio e tecnologicamente fascinante que é construido por Fritz Lang.”
(Barros, 2011:167)

N&o se trata de ser representada uma cidade de uma forma realista, para Neuman (1999), o mais
importante é que fosse representada de forma a que ilustrasse as “fobias e ambiguidades muito
contemporéneas em relacdo as cidades” (Neuman, 1999: 112)
“Nenhum filme provocou até agora tantas criticas, tantas analises e tantas interpretacdes, pelo menos
desde os anos 1980. Portanto, ndo nos podemos definitivamente fixar numa interpretacéo limitada do
filme: pode-se ter em conta as diferentes andlises da histdria e da sua conclusé@o, as metéforas, as

alegorias, mas pode-se e deve-se, com efeito, também deixar-se deleitar pela contemplacéo inocente e

70



distante do filme. Porque a sentimentalidade ou a banalidade da histéria, por exemplo, nunca chega a
fazer esquecer o esplendor das imagens.” (Soloch, s.d: 29)

No final do filme do cineasta alemé&o, podemos considerar que termine no oposto da tragédia esperada.
Quando todos emergem para o Clube dos Filhos, segundo Marcia Lemos (2008), Metropolis sem
funcionar, depende da unifo entre os trabalhadores e os comandes da metrépole. E neste papel, que
Freder, o mediador que todos esperam, une os dois lados opostos, para uma Metrépolis mais justa e
funcional. O mesmo autor ainda refere que:
“A mensagem pode parecer ingénua e simples, mas a simplicidade ndo deixa de conter verdade e a
verdade é que todos os projectos autoritarios e repressivos, que negligenciam o ser humano e procuram

a prosperidade de alguns a custa de muitos, acabam invariavelmente, por conduzir a sua prépria ruina.”
(Lemos, 2008)

A mesma autora refere também, que mesmo que Fritz Lang tenha rejeitado esta obra cinematogréafica,
no fim de a executar, esta obra continua com uma mensagem bastante actual, devido ao seu caracter
simples. Outro autor que partilha da mesma opinido, € Philippe Lemieux (2007-2008) quando refere
que: “Resumidamente, o que era uma visao de pesadelos em 1927 é uma realidade para muitos em
2001, e apesar da sua idade, o filme desenvolve uma problematica que é ainda actual hoje” (Lemieux,
2007-2008:59).
Metropolis, embora tenha sido criado na década de 1920, continua a gerar criticas e a ser estudado
por vérios tedricos, e continua a ser um filme muito actual, devido as probleméticas que expde. Para
Vladimir Soloch (s.d):

“A sociedade de hoje esta saturada e poluida de instrumentos eletronicos, informaticos e celulares,

instrumentos sem os quais as cidades em que vivemos deixariam pura e simplesmente de funcionar. A

ficcdo de uma época torna-se assim, por vezes, a realidade de uma outra.” (Soloch, s.d:30)
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Figura 15 - Maschinenmensch, o “robd-humano” in i.ytimg.com, s3.amazonaws.com, www.doctormacro.com,
www.myfilmviews.com, cinemal544. files.wordpress.com.
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3.Dois casos de
estudo: Metropolis e
Os verdes Anos

3.2 A CIDADE E O RURAL, EM
VERDES ANOS



O PIONEIRO DO NOVO CINEMA PORTUGUES

E aceite que, Os Verdes Anos foi o primeiro filme que marcou o inicio do Novo Cinema Portugués. Isto
torna Paulo Rocha, num dos primeiros pioneiros deste nhovo movimento, quando estreia este filme, a
29 de Novembro de 1963.

Para Luis Urbano, a cidade toma o seu papel na histdria de Os Verdes Anos, como qualquer outro
elemento presente. A cidade passa a ser vista como uma personagem, que também tem “acgdo” no
desenrolar da narrativa que Paulo Rocha nos conta.

Estreado na década de 60, em Lisboa, Os Verdes Anos, p6e em evidéncia as questdes sociais pelas

quais Portugal passava na época. Assim, como também questiona:

“(...) os valores morais que se tinha da cidade, como uma comunidade de bairros fechados sobre si
proprios, propondo uma nova forma de viver o espago urbano, mostrando as periferias as expansoes da
cidade, a multiplicidade dos lugares, o individualismo dos personagens.” (Urbano, 2013: 155)

Paulo Soares Rocha foi um cineasta portugués e um dos grandes impulsionadores do Novo Cinema
Portugués. Nasceu a 22 de Dezembro de 1935 no Porto e estudou Direito ha Universidade de Lisboa.
Mais tarde o seu interesse desprende-se desta area e decide ir estudar realizac&o no Instituto de Altos
Estudos Cinematograficos, em Paris, assim refere Mario Torres (2012). Quando decide voltar a
Portugal, segundo Joana Cardoso e Claudia Carvalho (2012), tem o seu primeiro trabalho como
assistente de Manoel de Oliveira, num documentéario chamado Acto de Primavera. Estas autoras
referem ainda que é nesse mesmo ano, 1963, que realiza uma das obras mais importantes para o
cinema portugués, Os Verdes Anos, que assinala os primeiros passos do Novo Cinema. Ja membro da
Comisséo instaladora da escola de Cinema, Paulo Rocha, torna-se o director, em 1973, do Centro

Portugués de Cinema, onde permanece com esse cargo durante um ano. Passado um ano, em 1975,
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tornou-se o adido cultural da Embaixada de Portugal em Téquio, durante 8 anos. Ainda em Téquio,
instruiu-se sobre a vida do escritor, Wenceslau de Moraes?®. Pela admiragdo para com este escritor,
realizou dois filmes, sobre a sua vida, A llha dos Amores em 1982 e a llha de Moraes em 1983. Acabou
por falecer aos 77 anos, como assim indica o titulo do artigo do Publico “Morreu o Cineasta Paulo

Rocha”, em Vila Nova de Gaia.

BWwenceslau José de Sousa de Moraes nasceu a 30 de Maio de 1854, em Portugal, Lisboa. Foi um oficial da
Marinha e prestou servico em varios paises. Com 31 anos comega a viver em Macau, mas em 1898, devido ao
seu grande fascinio pelo Japdo, que se muda definitivamente. O periodo de tempo em que reside no Japéao, é
marcado pela sua funcdo como escritor, e por se envolver com duas japonesas. Foi uma fonte importante para
Portugal, sobre a cultutura do Oriente. Faleceu em Tokushima, em 1929. (Sem Autor, 2012. “Wenceslau de
Moraes”. Disponivel em: http://embaixadadeportugal.jp/pt/cultural/personalidades-historicas/wenceslau-de-
moraes/, consultado em 22/07/2016)
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DO TRADICIONAL AO NOVO CINEMA PORTUGUES

Segundo Ana Tostdes (1997), quando a segunda guerra mundial teve o seu fim, em 1945, todo o regime
fascista entrou em crise, por ter sido derrotado na Europa. Em Portugal, o regime de Salazar enfraquece
e é abalado quando sdo postos em causa 0s seus ideais, tanto em termos culturais, como sociais. Isto
faz gerar um movimento creditado pelos novos regimes democratas que iam contra o regime de Oliveira

Salazar, é entdo, no fim da guerra que a oposicdo ao regime comeca a ganhar forca e

consequentemente, comegam a aparecer mais apoiantes,

“Com o caminhar dos anos 50, para o regime que se modernizava no quadro de um crescente
capitalismo que tendia cada vez mais a substituir provinciana economia rural, apostando no
investimento de infraestruturas indispensaveis ao desenvolvimento e crescimento econémicos,
oscilando entre o Império e a nova penetragdo Internacional, era cada vez mais dificil reprimir
0 surto de expressao actual que rompia com o estilo arquiteténico nacionalista, que também

para o préprio regime ja nao fazia o mesmo sentido defender.” (Tostdes, 1997:41)

Face as duras criticas que se faziam sentir em relagdo ao cinema portugués nesta €poca, foi criado um
fundo, chamado o Fundo de Cinema. Este fundo destinava-se, segundo Sofia Carvalho (2011), a
financiar filmes portugueses, mas também, j& nos anos 50, bolsas para que alguns cineastas pudessem
ir estudar para o estrageiro. Esta geracdo de jovens cineastas, terdo sido os verdadeiros
impulsionadores do Novo Cinema Portugués. Entre varios nomes, Paulo Rocha também foi estudar
para o estrangeiro, embora que tenha sido por conta propria, refere a autora. Para Sofia Ribeiro (2011),
estes jovens foram os responsaveis pela grande mudanca que aconteceu no cinema portugués nos

anos 60.
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A mesma autora argumenta, que foi com o filme de Paulo Rocha, Os Verdes Anos, que podemos dizer
gue se comegam a ver, realmente, os primeiros vestigios desta nova geragéo promissora de cineastas,
produtores e realizadores, referindo-se a esta fase como: “o corte com o cinema do passado.”
(Carvalho, 2011:14)

Com o surgimento do Novo Cinema Portugués, surge uma alternativa ao que tinha sido o cinema
tradicional, que vivia na sombra do regime Salazarista. Segundo Paulo Granja (2010), durante o Estado
Novo, os filmes eram financiados para que fosse projetado o verdadeiro espirito portugués. Também
Rouquette (2011) refere que no

“(...) regime do Estado Novo, a propaganda politica em Portugal é intensa e constitui um elemento
primordial para a legitimag&o e consolidagdo do regime salazarista. Neste contexto, o cinema constitui
uma das areas mais controladas, mas também mais utilizadas pelo governo para enquadrar as

populagdes.” (Rouquette, 2011:7).

Tania Correia (2015) descreve, que isto fez com que varios cineastas repensassem o processo da
producdo no Cinema Portugués. Para esta autora a expressao do cinema portugués, estava ligada a
opressao exercida pela censura do Estado Novo, no Cinema Portugués.

Para Paulo Granja (2010), foi no seguimento dos novos movimentos Europeus, que a rutura com o
cinema tradicional se da, abrindo portas para um novo movimento, o Novo Cinema Portugués. Os
cineastas que impulsionam esta nova forma de pensar, davam muita importancia aos filmes que tinham
sido produzidos por David Bordwell e Steve Neale. O mesmo autor ainda acrescenta que os interesses

destes cineastas se baseavam

“(...) numa tenséo sobre estilo visual, uma evidente presenca do director e um certo tipo de realismo que
é criado por personagens psicologicamente complexas com metas pouco definidas, acrescentando isto

tudo a um aumento da sensacdo de ambiguidade. A cima de tudo, um cinema que € marcado pela
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suposicdo de que um filme deveria ser a expressdo da visdo pessoal de um individuo sobre o mundo"?°
(Granja, 2010:62)

Esta nova geracdo de cineastas, para Maria Bello (2009), vivia angustiada pela realidade

contemporénea que era vivida em Portugal, com o desejo de emergir nas novas culturas europeias.

“Esta geracdo é uma geracgdo de resisténcia, uma geracéo de esquerda ou, pelo menos, inconformada.
Tinham-se acabado os mitos do cinema anterior, porque tinham acabado os mitos do regime. A nova
geracdo (...) ndo quer a possibilidade de um cinema de prestigio formal e vazio de contetido. Ser& pobre
0 seu cinema, mas € um cinema de resisténcia e de ddvida: a mesma juventude que 0s novos cineastas
guerem mostrar esta a morrer e a sofrer em Africa, como vai acontecer com alguns dos proprios cineastas.
O cinema, para o regime, ndo pode exprimir a grande divida nacional, por isso havera que refugiar-se na
pesquisa formal, na experiéncia, na alusdo, nas entrelinhas, no desespero humano.” (Apud Bello, Maria
do Rosario Lupi — Implosédo do cinema portugués: duas faces da mesma moeda, p.23)

Pedro Neto (2013), argumenta que foram os filmes de Paulo Rocha (Os Verdes Anos) e o de Fernando

Lopes (Belarmino), que geraram a quebra com o cinema do passado:

“Belarmino, a par d'Os Verdes Anos (Paulo Rocha, 1963), instalaram a ruptura no panorama
cinematografico portugués, distanciando-se assim dos canones propagandisticos que o regime de indole
fascista oferecia a uma populagéo autoritariamente iletrada. Assiste-se ao nascimento do Cinema Novo,
cunho bem distante do entéo contestado ‘Estado’. De um cinema do Regime — de narrativas menores, de
bairro, de solidariedades e controlo mecanicos, salta-se para uma abordagem urbana — de individuos
numa sociedade organica. O cinema portugués sai para a rua, ‘ocupa’ a cidade e assume uma posi¢éo.”
(Neto, 2013: 173)

20 %(,..) a stress on visual style, an overt directorial presence and a certain kind of realism created by psycologically
complex characters lacking narrative, all adding up to a heitened sense of ambiguity. Above all, a cinema marked
by the assumption that a film ought to be the expression of an indivitual's personal vision of the world.” (Traducao
da autora. Granja, 2010:62)
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SOBRE O FILME

Ja referido anteriormente, para muitos autores, Os Verdes Anos, foi um dos primeiros filmes que
marcou o inicio do Novo Cinema Portugués. Isto torna Paulo Rocha num dos primeiros pioneiros deste
novo movimento, quando estreia este filme a 29 de Novembro de 1963, nas salas de cinema em Lisboa.
Produzido por Anténio da Cunha Telles?!, ganhou imediatamente um prémio, em 1964, no Festival
Locarno, refere Sebastido Barata (2015).

A abertura do filme comeca com as paisagens periféricas, rurais, com vista para a cidade de Lisboa. E
perceptivel por se erguerem, com um certo distanciamento, a praga do Areeiro, o que nos faz crer que
a cidade e o rural j& ndo se encontram muitos distantes.

O filme gira a volta da vida de Judlio, um jovem que vem do interior e se muda para a cidade a procura
de um trabalho.

E o seu tio, Afonso, que o vem receber a cidade, mas por esquecimento, ndo o vai buscar a estacio
de comboios do Rossio. Nisto o jovem, com ar desnorteado, segue sozinho, a procura do seu novo
local de trabalho, como ajudante de sapateiro. Com a demora do proprietario, acaba por ir sozinho
explorar as redondezas e por acidente conhece llda. llda, uma criada de uma familia burguesa, que ao
contrario de Julio, vive fascinada pela cidade e demonstra o fascinio pela vida que levam os seus
senhores.

21 Anténio da Cunha Telles, nasceu no Funchal, no ano de 1935 e é uma das personagens mais importantes, no
arrangque do Novo Cinema Portugués.

Vem estudar Medicina para Lisboa, mas percebe, segundo A Cinemateca Portuguesa, que € o cinema que o
fascina. Entdo mais tarde, permanece na faculdade, ligado a actividades cinematogréaficas. Depois de ter
conseguido a bolsa do Fundo do Cinema, vai para o Institut d’Hautes Etudes Cinematographiques, em Paris, onde
conhece Paulo Rocha. E assim, produzem em conjunto Os Verdes Anos em 1963. Em 1964, produz Belarmino,
com Fernando Lopes. Em Lisboa, depois de regressar de Paris, cria 0 Curso Universitario de Cinema Experimental.
Esteve envolvido em vérios filmes como realizador: Kiss Me (2004), Pandora (1996), Vidas (1984), entre outros;
como produtor: Os Verdes Anos (1963), Belarmino (1964), O Crime de Aldeia Velha (1964), entre outros.
(Cinemateca Portuguesa, 2014. Anténio da Cunha Telles - Continuar a viver. Disponivel em:
http://www.cinemateca.pt/CinematecaSite/media/Documentos/ACT_-junho_julho_2014.pdf, consultado em
10/07/2016)

82



l'!"- the .

g N - ..’;P'.I. .

l-n-:: SRl lq‘"

".”'&H.‘-...':r 'l « 43 BN
A n rlt"'“’"-III"" L

g A

... L R

ol qu'l."' "" %
." o I":‘




O enredo do filme tem o seu enfoque no namoro de llda e Julio. Numa tentativa forcada de o tenta
transformar num homem moderno, Julio, revela cada vez mais a sua incapacidade em se ‘apaixonar’
pela cidade e isso é notavel em varias fases do filme, até quando expressa vivamente numa conversa
com um estrangeiro: “Eu queria era ir-me embora!”. Nao se sente confortavel nem na cidade, nem na
provincia que vivia. O filme desenrola-se e termina em tragédia, quando Julio, num acto impulsivo, mata
llda, apds esta recusar o seu pedido de casamento. Numa grande correria, ap0s assassinar a sua
namorada, é encarado por todos, quase como um julgamento. Com os olhares sentenciadores das
pessoas, as luzes focam-se em Julio, numa Ultima cena, encarado por todos, existe quase um

julgamento que o expbe perante o crime que acaba de cometer.

“Desconforto maior € aquele que se sente no fim do filme, quando ja toldado por uma cidade tirana e
complexa, que o refreava a ponto de o enlouquecer, correu para o meio do cruzamento da Av. dos EUA
e a Av. de Roma, com as méos sujas de sangue, e ai permaneceu encarcerado pelo transito, sem saber
para onde fugir, depois de uma verdadeira descida em espiral.” (Rodrigues, 2014)

Uma das curiosidades nunca antes produzidas no cinema portugués, referida por Liliana Rosa (2014),
passa pela a escolha das personagens principais deste filme, llda e Julio, que servem para mostrar ao
publico a existéncia de uma classe intermédia. E importante pensar na escolha destas duas
personagens. Julio, um ajudante de sapateiro, quando chega a cidade, entontecido com o barulho dos
carros e com o movimento das grandes avenidas, apercebe-se que ndo encaixa neste novo ambiente,
a que ndo esta habituado a viver. Vive constantemente desenquadrado do espaco e dos habitantes da

cidade, refere Jo&o Rosmaninho (2013).
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Figura 20 - Julio e llda in i.vimeocdn.com



Vindo do rural, o jovem, é a grande demonstracao da opresséao que era vivida na cidade, e Paulo Rocha
“(...) viu na personagem de “Julio” a possibilidade de dialogo com um momento especifico de expanséo
urbana da cidade de Lisboa.” (Rodrigues, 2014)

Com a busca em se tentar adaptar a nova vida na cidade, que tanto pretendia, este jovem, vive sempre
numa inconstancia sentimental, de se conseguir adaptar a um novo territorio, por existir sempre a
presenca da periferia rural, que o fazia lembrar a sua casa. E neste espaco que Julio se encontra, que
se sente bem consigo proprio, para onde vai quando os seus dilemas da cidade o perseguem. E neste

jogo de sentimentos, que as personagens nos demonstram, 0 processo de adaptacdo a cidade

moderna e ao novo territdrio, refere Teresa Rodrigues (2014):

“Paulo Rocha retratou o processo de desterritorializagado/reterritorializagdo de uma personagem a procura
de um territério que fosse material e simbolicamente o seu espago, com o qual criasse um vinculo e onde

pudesse integrar--se, reencontrando a sua identidade.” (Rodrigues, 2014)

Na propria representacdo dos espagos, em que as personagens estdo submetidas, vemos Julio, como
uma personagem que vive fechado, no préprio sitio onde trabalha, uma cave. “Julio € dominado por um
espaco que lhe dificulta os movimentos” (Rosa, 2014:109), para Liliana Rosa (2014), a personagem,
esta associada ao nivel do chdo, pelo facto da Unica vista que tem enquanto trabalha, € uma pequena
janela horizontal. Paulo Rocha, filma um personagem, que tal qual como ele, se sente desamparado

guando chega a cidade, refere Jo&o Rosmaninho (2013).
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E notavel o desconforto constante da personagem na sequéncia do filme, ao contrario de llida, que
também se mudou para a cidade, a procura de uma vida melhor. Esta, vive fascinada pela ideia de
visitar e conhecer Lisboa. Para Souto de Moura, llda, é considerada “uma mulher moderna. Até na
maneira de vestir...” (Moura, 2014: 43). Enquanto Julio se tenta encaixar na cidade (embora em vao),

llda, vive na expectativa de conseguir ter uma vida melhor. Segundo Liliana Rosa (2014):

“lida é o reflexo de uma mulher “emancipada” que nao encara o destino do casamento
como a condigdo primordial para alcancar o respeito e a honra dentro do contexto
social. O crime que advém dessa recusa revela ndo s6 a incapacidade de Julio
enfrentar sozinho a cidade, mas também, a enorme resisténcia e incompreensao face

a esta posigdo da mulher na sociedade moderna.” (Rosa, 2014: 109)

Paulo Rocha ndo demostra apenas o romance que era vivido entre os dois jovens, mas sim, a maneira
de como as personagens lidavam com o ambiente Lisboeta. Percebemos pela chegada de Julio, a
capital, a sua incapacidade de se ajustar a cidade. Pelo contrario, llda, apresenta um papel fundamental
neste filme e esta personagem é para Luis Urbano (2013), uma recém-chegada a cidade, como Jdlio,
mas também ¢ ela que o tenta inserir nos novos movimentos “servindo de mediadora entre Julio e a
cidade.” (Urbano, 2013:154)

Embora o proprio realizador do filme ndo o admita, quando diz que faz filmes para ele proprio, este
filme retrata consciente ou inconscientemente uma critica entre a cidade e o rural, menciona Paulo
Cunha (2015), em Folha de Sala de “Os Verdes Anos”, “O pais vivia uma transi¢cédo conflituosa de um
paradigma ruralista e nacionalista para um cosmopolitismo urbano, que o complexo drama individual
de Julio tao bem sugere” (Cunha, 2015). Mesmo que Paulo Rocha nao tenha tentado impor uma leitura
certa sobre o filme, como refere o autor anterior, este filme reflete problemas e ambicfes da sociedade

naquela época.
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Sao precisamente nas imagens iniciais deste filme, que Ténia Correia (2015) diz se evidenciar esta

dicotomia, sempre posta em causa, durante o filme. Para Francisco Valente (2012),

“Os Verdes Anos foi o olhar inaugural que mostrou que a lente, afinal, ndo serve para mentir e fazer uma
ficcdo que distraia 0 nosso olhar. Serve para entrar pela verdade adentro e abrir a sua ferida, abrir os
nossos olhos. E fazer ver que viver em Portugal, afinal, significa qualquer coisa.” (Valente, 2012)

Num pais, dominado pelo Regime, Portugal, demorou um certo tempo até que o urbanismo moderno
se comecasse a revelar, assim refere Tania Correia (2015). Mas também, que foi pelo facto do nosso
pais, ndo ter sido realmente afetado pela guerra, que nunca foi necesséario um plano de reconstrugéo
da cidade.

Foi no ano de 1946 que surge o grupo ICAT?2, incentivado por Francisco Keil do Amaral (1910-1975)3,

cujo seu papel foi de extrema importancia no 1° Congresso Nacional de Arquitectura em 1948.

“E a partir do Congresso Nacional de Arquitectura, em 48, que se sente emergir, sequndos 0s vectores
que ensaiamos caracterizar, uma nova geragdo e em paralelo uma vontade colectiva de mudancga, de

recusa consciente e mais teoricamente alicer¢cada, da “arquitectura do estado-novo” (Tostdes, 1997:33)

22 Iniciativas Culturais Arte e Técnica foi uma organizacéo fundada em 1946, por um grupo de arquitectos de Lisboa
que pertencia a oposi¢do do Regime do Estado Novo. (Iniciativas Culturais Arte e Técnica. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Iniciativas_Culturais_Arte_e_T%C3%A9cnica, consultado em 25/01/2016)

23 Francisco Keil do Amaral, foi um arquitecto, e urbanista, nascido em Lisboa, em 1910. Destaca-se pelos seus
ideais e convicgbes se afastarem dos desejos que 0 Regime do Estado-Novo, exigéncia que era feita na altura
sobre os arquitectos. Estudou arquitectura na Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa, e passado
pouco tempo foi trabalhar no atelier do arquitecto Carlos Ramos. Em 1937, ganhou uma medalha de ouro na
Exposicdo Internacional de Paris de 1937. Esteve envolvido em varios projectos de extrema importancia como: o
Parque de Monsanto, o Parque Eduardo VII, o Campo Grande, entre outros. Venceu o Prémio Municipal de
Arquitectura no ano de 1951 e passados 11 anos ganhou um Prémio Valmor. Faleceu em Lisboa a 19 de Fevereiro
de 1975. (Coelho, Fatima, 2010.”Exposigéo Bibliografica - Arg. Francisco Caetano Keil Coelho do Amaral, 1910-
1975” Disponivel em: http://www.oasrs.org/documents/11013/18319/BIB_BB_keil.pdf/fOcb1fb5-745¢c-407f-869c-
aebe7a8f98ab, consultado em: 27/01/2016)
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Para Correia (2015), foi em Lisboa, com as desapropriacdes de Duarte Pacheco, que foi possivel existir
um processo de renovacao arquitecténica nos novos desenhos urbanos, que seguiam os principios da
Carta de Atenas. Foi neste seguimento que surgem o0s novos bairros, assim como o Bairro de
Alvalade.?*

Para a autora, é nesta zona da cidade de Lishoa, que se da também a revolu¢céo do cinema portugués.
Refere que “de forma transversal aos filmes desta época, os conjuntos urbanos modernos de Lisboa
em muito contribuiram para a caracterizagdo dos personagens, assim como o seu lugar na cidade”
(Correia, 2015:109).

E precisamente neste lugar, caracterizado pela sua modernidade, o palco do filme de Paulo Rocha. Os
Verdes Anos, reflete, sobre as questdes sociais, relacionadas com a crescente capital de Lisboa e é
neste jogo fortemente carregado de metaforas, que as personagens, se tornam os “rostos de uma
mesma cidade fragmentada, que se movem numa arquitectura em periodo de critica, por reivindicar

respostas as questdes urbanas e sociais.” (Correia, 2015: 127).

24 O plano de urbanizacg&o do Bairro de Alvalade foi inicialmente projectado por Faria da Costa em 1945 e proponha
edificios destinados a habita¢édo social, chamadas as casas de renda econémica. S&o aplicados os conceitos da
arquitectura moderna como refere a autora Alexandra Alegre (s.d) “(...) unidade de vizinhanga, a organizagéo
distributiva das fun¢des e equipamentos, a hierarquizacao viaria através de avenidas, ruas, impasses e caminhos
de pedes, a desprivatizagdo do solo e a libertagédo do interior do quarteirdo para espago de uso colectivo”.

Este bairro, continua a ser uma area qualificada da cidade de Lisboa, e os desenhos dos varios blocos de edificios,
sdo considerados ainda hoje, a nivel arquitetonico, urbanistico, uma obra arquitectura moderna, por aplicar os
conceitos modernos, tanto em termos de solugdes arquitetdnicas como em niveis de solugdes de construcao.
(Alegre, Alexandra, s.d. “ Casas de Rendas Econdmicas das Células | e Il do Plano de Urbanizagao de Alvalade -
12 Experiéncia de Urbanizagédo Integral” Disponivel em: http://in3.dem.ist.utl.pt/msc_04history/aula_5_a.pdf,
consultado em 30/01/2016.)
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A representacdo do espaco € essencial para o desenrolar da narrativa em Os Verdes Anos. A
representacéo do Bairro de Alvalade reflete no filme, um tipo de vivéncia diferente que ndo existia na
restante da cidade de Lisboa. O bairro representante de um determinado tipo de paisagem social, a
uma outra escala, quando é filmado em conjunto com a periferia, reforca ainda mais a separacdo que
existia entre estes dois locais, a incapacidade de adaptacéo das pessoas, que viviam entre estas duas
realidades, refere Rita Bastos (2014). Paulo Rocha ao inserir estas trés personagens, llda, Jalio e o
Afonso, representa véarias formas que as pessoas tém de se relacionar com esta nova realidade
existente em Lisboa.

E ent&o partir desta paisagem urbana que Paulo Rocha, filma a Nova cidade de Lisboa, quando filma
as cenas por baixo dos pilotis e a janela do sapateiro horizontal. Um dos exemplos, referidos por
Eduardo Souto de Moura (2007), sédo estas cenas que Paulo Rocha filma nos novos bairros de Lisboa,
debaixo dos pilotis, elogiando a apreciacdo que o cineasta produz ao movimento moderno, até pela
forma de como a cidade é filmada pela janela da loja do sapateiro. Souto de Moura (2007), fica
fascinado pela maneira de como o0 cineasta evidencia o movimento moderno e tracos de uma

arquitectura pds-inquérito, até a altura to criticados.
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E nesta possibilidade, de representar a cidade de Lisboa, tal qual como ela é, que o cineasta se foca
quando realiza este filme, argumenta Rosmaninho. Quando, o autor, faz a comparacéo entre Os Verdes
Anos e O Sangue, refere que: “Ambos arrancam numa ruralidade aparente onde a cidade ndo se vé
logo mas permanece vizinha” (Rosmaninho, 2013: 164). Existe para Rosmaninho (2013), em Os Verdes
Anos, um reconhecimento da paisagem, a localizacdo do lugar é imediata, por conseguirmos ver as
torres do Areeiro. Existe, portanto, aqui uma vontade de apresentar a cidade de Lisboa, a modernidade,
como que uma expedi¢do. Pelos caminhos, de Julio e llda, pelas longas avenidas dos Estados Unidos
e de Roma, até, a Cidade Universitaria. E neste percurso das personagens, que podemos reparar em
detalhe na presenga da arquitectura moderna “de obra de arte total”, em que todas as artes séo
combinadas entre si, acrescenta Rosmaninho (2013).

Exatamente pelo filme se centrar sobre a visdo de Jilio, a accéo do filme passa sempre por evidenciar
a contradicao, entre a periferia rural, onde morava Julio e a periferia urbana, que era construida pelos
novos bairros e as novas avenidas de Lisboa, refere Luis Urbano (2013). O mesmo autor, afirma que
ao concretizar este filme, Paulo Rocha pde em causa a ideia que ele préprio tinha da cidade, mostrando
ao espectador a oposi¢ao entre o rural e o urbano “representada logo nos primeiros planos do filme,
numa panoramica de uma paisagem campestre com Lisboa em fundo. E um espaco-limite, ainda n&o
urbano, mas também ja nao rural.” (Urbano, 2013:154)

Sem que seja uma leitura evidente “Paulo Rocha explora as diversas camadas textuais para compor
um filme que ndo quer expor ou impor uma leitura, mas potenciar as imensas leituras possiveis a cada
espectador.” (Cunha, Paulo, 2015)

Este filme, passa para além da representacdo da arquitectura e sim, na minha opinido, por exibir os
problemas da cidade, e colocar a cidade sobre uma perspetiva diferente, neste caso a do cineasta.
Segundo Eduardo Souto de Moura este filme foi caracterizado como um dos mais emblematicos, do
cinema portugués, por inserir meticulosamente cenérios em que séo filmadas as novas avenidas e

bairros de Lisboa, evidenciando o movimento moderno, assim descreve o Arq. Souto de Moura.
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Também para Rita Bastos,

“o filme reflete um olhar revolucionario sobre as avenidas novas e os edificios modernos da periferia
Lisboeta, estabelecendo assim uma auténtica ruptura na representacéo do bairro e da paisagem urbana

da cinematografia portuguesa.” (Bastos, 2014:1) 25

25 “La pelicula refleja una mirada revolucionaria sobre las avenidas novas y los edificios modernos de la periferia
lisboeta, estableciendo asi una aténtica ruptura en la representacién del barrio y del paisaje urbano dentro de la
cinematografia portuguesa.”’(Tradugdo da autora. Bastos, Rita, 2014. “ENTRE LO RURAL Y LO URBANO".
Disponivel em: www.acuartaparede.com/barrio-paisaxe-os-verdes-anos/?lang=es, consultado em 05/07/2016
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Figura 26 - Jilio, na tentativa de fugir € emboscado pelos carros que habitam a cidade in www.apaladewalsh.com




4.Consideracoes
Finais



Mais uma vez voltamos a questéo colocada por Luis Urbano, Jerusalém ou Babilénia?

Temos em Metropolis, uma cidade representativa, imaginaria, criada por um cineasta. Esta cidade faz-
nos crer num mundo melhor, quando nos leva até aos belos jardins, do Clube dos Filhos, ao estadio,
numa rigueza fenomenal e monumental, excéntrica. Em Os Verdes Anos, temos uma cidade boémia,
nos transporta, num sentimento semelhante, em perspetiva por uma vida melhor.

Estes dois casos de estudo, revelam semelhancas. Com isto quer dizer, ndo em termos comparativos
de criticas, mas na direcdo em que a critica é formada. No primeiro filme de Fritz Lang, enquanto se
vivia numa constante angustia, no século XX, devido ao facto da Alemanha ter perdido a guerra, o pais
sofria de uma grave crise econdémica e social. Isto trouxe, aos artistas uma nova forma de expressao,
0 movimento expressionista, e é sobre este movimento que o filme Metropolis se insere. Este filme,
transporta-nos para uma nova realidade, uma cidade inexistente que nos expde 0s reais problemas, da
cidade contemporanea de Frizt Lang. A cidade maquinista, que é transposta no filme, reflete um mundo
regido por maquinas, cujos os seres humanos se tornam 0s seus escravos, escravos do capitalismo e
das grandes entidades que comandam todo o sistema. Isto mesmo vinha a acontecer, com a
industrializacdo das cidades. Podemos supor, que foi na primeira guerra mundial, em que realmente foi
exposto o verdadeiro poder da maquina, invencivel, que se transpunha a qualquer tipo de homem. O
mesmo tipo de afirmacdo, € posta em causa no filme, quando vemos um exército de escravos a
caminhar a ritmo de marcha em direcdo as maquinas, dominados pelo seu poder. Por nos mostrar
duas realidades tdo distintas, entre a alta sociedade e os trabalhadores de Metropolis, este filme, expde
0s reais opostos que eram vividos nessa época. Esta dicotomia é representada, por um lado, pelos os
que viviam no topo da alta sociedade em Metropolis, a vida no alto luxo e por isso, séo filmados os
grandes monumentos, como o estadio exuberante e os colossais arranha-céus. “A cidade alta, a dos
terracos inacessiveis de Metropolis, é a dos bairros ricos; a cidade subterranea simboliza a periferia industrial das

cidades, recolhida num monstruoso subsolo. E nesta vertente que Metropolis é assustadora: estigmatiza uma
realidade espacial, uma realidade social” (Marques, 2009:29)
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Adverso a esta realidade, nas profundezas da cidade, um exército de escravos faz com que a cidade
funcione. Esgotados, vivem como serventes de uma causa, que nem eles proprios compreendem. As
condicdes precéarias e a sobrelotacdo na cidade dos operarios, sao facilmente caracterizadas e
percetiveis, na reproducéo de Fritz, quando recria estes dois modelos de cidade. Sem luz alguma, esta
cidade vive na sombra da grande Metropolis, onde vive a alta sociedade, felizes enquanto correm nos
seus estadios, iluminados pelo esplendor das grandes estatuas.

Em Os Verdes Anos, a realidade é outra. E representada uma cidade existente, com limites e fronteiras,
em que o cendrio é a propria urbe da cidade. Vivia-se num pais que habitava na sombra de uma
ditadura que impunha limites, tanto na arquitectura como no cinema, e em todas as outras formas de
cultura. Os filmes eram cingidos a representagéo imposta pelo regime salazarista. No filme Os Verdes
Anos, foge-se aos canones impostos pela ditadura e é declarada uma rutura cinemética em Portugal.
Esta obra mostra-nos a opressdo em que o pais vivia, expondo de forma indireta quais eram os seus
problemas, através de uma historia. Uma histéria que conta, o romance impossivel, num pais oprimido,
com vontade de crescer e de mudar. Mostra também a fragmentagéo da cidade Lisboa, que vivia num
estado critico de decadéncia cultural, social e econémica.

Este filme faz sobre Lisboa, uma verdadeira visita guiada pela cidade, uma cidade moderna. Expondo
alguns dos principais elementos da arquitectura moderna como: os prédios assentes em pilotis, a janela
horizontal e também a questao da transparéncia. Isto € muito importante neste filme, tanto que Julio,
combate sempre contra as portas e os vidros, como que se fosse a representacdo da sua
impossibilidade de se adaptar a cidade. Conta a histéria de um romance que acaba em tragédia,
quando Jdlio, por impulso mata llda. Esta apresenta-se como a sua mediadora dentro da cidade, que
o tenta mudar para ser um homem moderno, um homem da cidade. No fim do crime, é exposto perante
todos no café Va-V4, onde se encontra toda a geracdo de cineastas do Novo Cinema Portugués.
Quando sai do café, em direccdo a estrada, € emboscado por carros e encarado por todos, quase como

uma forma de exilio, sobre 0 mesmo.
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Ambos os filmes, representam problematicas que eram vividas na época, com duras criticas perante
a sociedade. Representam os dois, momentos de extrema importancia para o cinema e, talvez seja por
isso, que se tenham tornado tdo emblematicos e intransponiveis.

Metropolis € como que uma representacdo de Jerusalém, divina, inexistente, a cidade prometida de
Deus. Em Os Verdes Anos, Lisboa representa a Babilonia, uma cidade cheia de imperfei¢cdes, mas que
representa uma cidade real. E nesta cidade que existem problemas, sempre em torno de uma premissa

que a torne melhor, em Metropolis vivemos no constante sonho, de uma cidade utépica.
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La sortie de l'usine lumiere & Lyon, 1895
L'arrivée d'un train en gare de la Ciotat, 1895
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8.1. Anexo A - Fichas ténicas dos
casos de estudo
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Nome: Metropolis

Realizac8o: Fritz Lang

Argumento: Thea Von Harbou, baseado numa histéria original de sua autoria
Direccéo de fografia (Preto e Branco): Karl Freund e Gunther Rittau
Musica: Gootfried Huppertz

Direccéo artistica: Otto Hunte, Erich Kettelhut e Karl Vollbrecht
Guarda-roupa: Aenne Willkomm

Efeitos Especiais: Eugen Schufftan

Escultura do “robot”: Walter Schultze-Mittendorf

Interpretacdo: Brigitte Helm (Maria — “Robot”), Gustav Frohlich (Freder), Alfred Abel (Joh Frederson),
Rudold Klein-Rogge (Rotwang), Heinrich George (Groth, o contramestre), Theodor Loos (Josaphat),
Fritz Rasp (Slim, o homem magro aos ervico de Frederson), Erwin Biswanger (Georg, o operario
n°11811), Olaf Storm (Jan), Heinrich Gotho (o0 “mestre de ceriménias”), Hanns Leo Reich (Marinus),
Margarete Lanner (mulher num automdvel), Max Dietze, Georg John, Walter Kuhle, Arthur Reinhard,
Erwin Vater (operérios), Grete Berger, Olly Boheim, Ellen Frey, Lisa Gray, Rose Lichtenstein, Helene
Weigel (operarias), Beatrice Garga, Anny Hintze, Margarete Lanner, Hilde Woitscheff (mulheres dos

jardins eternos), Fritz Alberti (0 homem criador, na cena da Torre de Babel).
Producédo: UFA

Produtor: Erich Pommer

Rodagem: 310 dias e 60 noites, entre 22 de Maio de 1925 e 30 de Outubro de 1926
Metragem original: 4189 metros
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Mudo;

Estreia Mundial: Berlim, 10 de Janeiro de 1927, com acompanhamento musical, em partitura original

de Gottfried Huppertz
Estreia em Portugal: Cinema de S. Luiz, a 7 de Abril de 1928.

Estreia em Portugal Versdo remontada e musicada por Giorgio Moroder: Estudio 444, a 25 de
Janeiro de 1985.

(em, Folhas da cinemateca - Fritz Lang, 1996. P4g. 33-34)

Nome: Os Verdes Anos

Realizacdo: Paulo Rocha

Género: Drama social

Assistentes de realizagao: Fernando Matos Silva, Antdnio Vilela, Olavo Rasquinho
Produtor executivo: Anténio da Cunha Telles

Assistente de producédo: Anténio Carvalho da Costa

Secretaria de producdo: Maria Teresa de Vasconcelos

Director de fotografia: Luc Mirot

Assistente de imagem: Eduardo Ferros

Operador de camara: Elso Roque
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Ficha Artitica: Rui Gomes (Julio), Isabel Ruth (llda), Ruy Furtado (Raul), Harry Wheeland ( o inglés),
Paulo Renato( Afonso), Candida Lacerda (patroa), Carlos José Teixeira (patrdo), Irene Dine (prima),
Oscar Acurcio, Alberto Ghira, Rosa Maria Vazquez, José Vitor, Carlos Jesus Afonso, Carlos Rodrigues,
Elisa Maria, Henriqueta Domingues, Manuel Bento, Manuel Reis, Olga Campos, Julio Cleto, Manuel

de Oliveira, Carlos Alberto Dos Santos, Raul Dubini, Maria Helea,Victor Dias.
Rodagem: Abril e Maio de 1963

Chefe iluminador: Manuel Calos da Silva

Chefe maquinista: Manuel Rodrigues

Anotadora: Maria Teresa de Vasconcelos

Guarda-roupa: Rafael Calado (figurinista), Alda Cruz,

Caracterizagdo: Manuel Fernandes

Cabeleireiro: Casimiro

Montagem: Margarethe Mangs

Assistentes de montagem: Emilia de Oliveira, Isabel Marques, Noémia Delgado
Formato: 35 mm, 91’, p/b

Duracéo:91 Minutos

Distribuidor: Vitoria Filme

Estreia: 29 de Novembro de 1963, em Lisboa, nos cinemas Sé&o Luis e Alvalade.

(retirado de https://pt.wikipedia.org/wiki/Os_Verdes_Anos)

119



8.Anexos

8.1. Anexo B - Entrevista de Fritz
Lang feita por William Friedkin em
21 e 24 de Fevereiro de 1975
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WEF: I'd like you to tell me if you would in detail, your experience on the day that Goebbels called you
into the Ministry and offered you the job of official filmmaker for the Nazi Party and what happened

subsequently.
FL: It's a long story.
WEF: | hope so!

FL: Ah... | had finished the film "The Testament of Dr. Mabuse". In the film | had put into the mouth of
Mabuse, when he steps into the body of another man, all Nazi slogans. And say yellow shirts came,
they didn't have the black shirts in these days, with two guns right and left and said: “Mr. Goebbels will
confiscate this film.” | was a very haughty and said: “If you think you can confiscate the film of Fritz Lang
in Berlin, do it.” All right, they did it. Now | had some trouble the trouble was that's a company for who
for which | made this film, had spent some money. And | tried to find a way to help some. And thought
maybe that an interview with Goebbles would help so that's a confiscation, they would take over. So

one day | got an invitation, meaning an order, to arrive to the Ministry... of Terror! To the Ministry of...
WEF: Interior? Defense?

FL: No, of... Stop it.

WEF: No it's ok, whatever.

FL: To the Ministry of Propaganda. Now you must understand one thing in these days. You have to

have a stiff colar, a tuxedo, not a tuxedo. A cutaway.
WF: A cutaway coat.

FL: A waistcoat, pinstriped trousers. Which was in its way all very uncomfortable. | walked in to the
Ministry of propaganda, and in the midle of the door was a big desk and again four people in yellow

shirts that said: “What do you want?” | said: “Here's an invitation from the Ministry of Propaganda who
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wants to talk with me.” Well they looked at it and said: “Look you're going on the corner and go along
this corridor. And then you come to another corridor, and there’s your goal.” | said: “Ok” So | walk this
corridor. Was not very agreeable. The floor that great squares of cement, the walls were blank, no

pictures, no inscriptions, you know?
WEF: Yes.

FL: The windows were very hide that you couldn't look outside and on top of that where... How do you
call it? When you couldn't go out through the window. And | walked and walked and walked on this, the
cement squares and every step echoed constantly from the wall and back and so on. It was a
disagreeable. So | come to the end of the corridor, and another corridor and there's the same thing,
again a desk, again four people with guns in yellow shirts, the same procedure: “May go in this direction”
It Happened three times. Finally, | came to a round room. It was very nice. And | didn't know what to do.
So suddenly one of the door opens and out came a men most polite and said: “Mr. Lang, one moment.
The Minister will be ready in a second. And in reality, in a minute or minute-and-a-half, he said it opens
a door again and said: “Come in.” | walked in, it was a tremendous big room. And in one side at least
four or five big windows, where you could look outside. Goebbels sat behind, a desk, very far away. He
had black trousers and one of those yellow-green shirts, you know? And it's something very funny.
Goebbels could turn unfriendliness like a faucet, he came out and stretch: “Mr. Lang so very, very, happy
to see you. Here come sit down.” Ok, | sat down. And now | expect that said he would talk to me, why |

had to put on the mouth, like a criminal, certain slogan’s of the Third Reich.
WF: What where the slogans? Do you remember?

FL: Hitler has said: “We have...” No, not we: “The average citizen has to destroy the authorities which
he created and then on these ruins, these ruins, we will create our realm of thousand years.” And | had
Mabuse statement saying exactly the same, only: “When everything is destroyed on this ruins, | will

create my realm of thousand years of crime.” Well | expected that the Minister would say something, but
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it didn't. So | was waiting, and he spoke, and spoke, and suddenly he said: “The Fuhrer has seen your
films.” He didn't say which one. And then he said: “And he has said: ‘This is the man who will give us

”

the National socialistic film.” In this moment to tell you the truth, | was a wet all over my body.

Transpiration broke out of everything. | looked out of the window and there was... | don't know how you

say it in English. You know a big, big post?

WF: Yes.

FL: Like you have this lamps on and there was a three side clock.

WEF: Yes.

FL: And you could watch the clock. And | said: “How do | get out of here?”
WEF: To yourself?

FL: To myself, naturally. | don't know what | said to Goebbels, help me God. But in essence | said i'm

honoured.
WEF: Didn't you tell them something about your mother?

FL: Wait a second. | said: “I'm honoured.” And we talked and talked and | was looking at the clock and,
it move, and move, and the only idea | had was: “How do | get out of here? Get to the bank, get some
money and | will leave Germany.” In a pause | said: “Mr. Minister do you know, my father belongs to a
farming family and Aryan generations, but my mother she was born Catholic but she has Jewish
parents.” And Goebbels said: “Mr. Lang, we decide what an Aryan is.” | bowed. | looked at the clock on
my left, that went, and went, and went. And then he started to talk about the film. No, before he said:
“Look, we want you to become the leader of the German film.” Therefore, | said that thing about my

mother. You know?

WEF: Yes, what year was this by the way?
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FL: 33, beginning of 33. | think it is March.
WEF: Yes.

FL: End or beginning of March. And he said: “You would naturally, under my guides, become the leader

of all the Germans films.”, | think that is wonderful Herr Minister.” What else should | have said?
CORTE NA ENTREVISTA

WEF: Okay, can we settle down now, please? Ok what did you say the Goebbels then?

FL: When?

WEF: After he made you this proposition?

FL: You mean when he said to me: “We want you to become the leader of the German film.” Yeah, |
told you before, | had only one feeling, to get out of there. And the clock moved, and moved, and moved.
And | said: “Herr Minister, | don’t know if you know one thing. My father comes from an old peasant
family, hundred and hundred years back. My mother was born Catholic but her parents were Jewish.”
So again he turned on, his charm and said: “Mr. Lang, we decide who is an Aryan.” | said: “Thank you.”
What should | say? What could | say? | didn't want to end in a concentration camp. So | started to talk,
and talk. And finally he came and started to talk about my last film, “The Testament of Dr. Mabuse”. |
looking out of the window and | saw that clock comes closer, and closer, to the moment where the banks

were closed. You know?
WE: Yes

FL: So he said: “Look there's a scene, when the professor who runs the insane asylum in which Mabuse
died, is driving home and suddenly near him appears Mabuse and tells him certain things. It's wrong,
that’s not good.” and | listened and he said: “The professor has to be killed as a range of the audience.”

“Oh Herr Minister”, | said: “That is a wonderful idea!” | thought it stinks, but what should | have said?
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Well we talked, and talked, and talked, and finally the clock came to a point where | saw it was too late
to go to the bank. Then with all his charm he said: “Goodbye. | will call you in one or two days, wait for
me.” | said: “Herr Minister, I'm most grateful and most honoured, bla bla bla.” and walked out. | went to
the bank, the bank was closed. So | went home. | lived in a place called Breitenbachplatz which on one
side was surrounded from houses, but on the back of the houses where empty places were later could
built others houses, you know? And | said to my servant Hans, he was polish: “I don't think in the next
days | will find a job here in Germany.” | had constantly worked in France and in England, so fortunately
had a passport. | said: “You know, put in a big thing everything what | need for maybe a month, a month

and a half.” And then | had at home, | was collecting a small Japanese things called Nets...
WEF: Netsuke.

FL: You said Netsuke, Netsuke’s. And | had always five one-thousand Dollar notes. In these days, a

thousand dollars, where 1.400 marcos, you know?
WEF: Yes.

FL: So | took the five thousand one dollar notes and put them in my pocket. And as | looked out of the
window in the bedroom, the whole house was surrounded by Nazis in yellow uniform. | said: “Oh Mister
Goebbels didn't trust you.” You see, today when you think better of this kind of things, you wouldn't think

s0, because you don't need 150/200 yellow shirts around the house to keep you, you know?
WEF: Yes.

FL: Butin these days, naturally and, under the influence of an hour-and-a-half talk with Goebbels, | said:
“Hans, there is money. You go, which was called, Bahnhof Zoo.” and said: “| meet you at eight o'clock.

The train to Paris goes at eight o'clock. Buy one sleeping car and one or two things.”

WEF: Yes.

125



FL: Ok. Then | went to my sweetheart and said to her: “Look, you were once married to a Jew. You
have two children. Nobody knows what may happen to you. Shall | take a part of your jewellery outside
of Germany?” We talked it over and she said: “Yes.” And she gave me some of them. And | arranged it
so that | arrived five minutes to eight o'clock, to the train. And my servant Hans was really nervous,
running up and down, said: “Mr. Lang, where were you?” | said: “what is this excitement?” he gave me
my pills. And | stepped into the car and we drove up and | said: “I will either telephone or Telegraph you,

that you come after me.” Fine. Once | was inside the car | went to my department, my apartment...
WF: One moment. What were the Nazis doing surrounding your house?

FL: They had to maneuver.

WEF: You found this out later?

FL: No.

WEF: As you left the house...

FL: As | left the house, you know, they were all around. They didn't give a damn about myself. Then |

left the house, they let me go.
WEF: In other words it just so happened that they were on maneuver.

FL: Yes, it was a coincidence that on this afternoon or nigh time, they prepared for a night exercise or

some kind of thing.

WF: But when you walked out the door, you thought they might just as well have arrested you?
FL: They might have. | thought so. But what could I've done?

WEF: Yes.

FL:They would have arrested me inside or outside, that was the only way | could do.

126



WEF: So you just left the house and, and you got into your car and went to the depot. Now you're on the

FL: No, | went to my girl...
WF: Went to your girlfriend and then to the ...

FL: To the depot. Now | knew exactly what | wanted to do with the jewellery. | went to another car. And
I had some white tape. And | put the jewellery with the tape behind the toilet, you know? If something
happened to me, it was not my car | don't give a damn. And then | went to my car to hide the five one
thousand mark bills. | took at a razor blade and made the cut into the carpet. And then came the great
disappointment: the carpet was glued to the floor. | couldn't put some money underneath. And what can
you do? | didn't know what to do. But now it was ten o'clock, and | went to the dining room. | don't know
how it is today, in these days was a big dining room and it was a small department where, when it was

dining time you could sit there too.
WEF: Yeah.

FL: But when it was after dining time the waitresses were sitting and had dinner. They knew me because
| was constantly going to France or England, you know? They said: “How do you do Mister?” and | said:
“How do you do?”, “What do you want” Which | said: “Give me a Whisky with soda or water.” And | set
there and said: “What are you doing now is your five one thousand mark bills?” And suddenly | saw a

little glass box on the wall.
CORTE NA ENTREVISTA
FL: Your question?

WEF: | will, I'll just wait till it gets quiet. Okay. You were now in the dining car they have served you a

drink, you're looking for a place to hide thousand...
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FL: No, | was sitting at the dining car and didn't know anything. The waitresses were back towards me
and | had my whiskey. And suddenly | looked up at the wall and was a little glass box. And in this glass
box, was the book. The book of complaints meaning if somebody didn't like anything, you know?

WEF: Yes.

FL: He took the book out, wrote in his complaints and put it back. So when nobody watched me, | took
this book out, put my five one-thousand marked bills into it put it back. Paid the waitresses and said
goodnight and went to my apartment. Now the train went, and went, and went. And | don't know how it
is today in these days | think you stopped at Herbesthal. And you have to wait an hour and a half till you

got into Belgium, you know? And during this time there was an inspection of your luggage.
WEF: By whom?

FL: By the...

WEF: By the police?

FL: No, no, no. By the railways.

WEF: | see.

FL: But this time it was an inspection by the yellow shirts. So | was at the one end of the car and | heard
some of the other end of the car knocking at the doors and said: “Open up! Passport control.” Okay,
they opened up... The next ones, and next ones, and the next ones, and the next ones. And then they

came to the one next to me.
WEF: The compartment next to you.

FL: Yeah, and in my compartment | was lying on my bed and | remember that always said to my actors:

“If you wanna give a good act, try really to do what you are playing.” So | started to snore. | didn't sleep.
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| heard them in the next room: “Thank you.” Closing the door. | was waiting now they would go. They
pass by. And | said: “Aha, Goebbels had somebody watching you when you left the house, and he had
somebody watching you here on the train and just in three-quarters of an hour when that train is leaving
for Belgium, they will arrest you.” Make a much too long story short, nobody came. So train left and still
today, so help me God, | don't know why nobody came into my apartment. So then took the jewelry,
next morning | took the five one-thousand dollar bills and | was in Paris. But | still don't know why nobody

opens the door. That's it.

WF: How did you come to get into filmmaking? You, can you take me through some of that? You are a

painter, an art student and being a painter...

FL: No, no. | run away from home. | think any decent human being should run away from home. And
after different experience, | landed in Belgium. | had an affair with Eurasian and friends said: “You cannot

go on like that.” And they send me to Brussels.
WEF: You were born in Vienna.

FL: I am born in Vienna. And in Brussels that was an open not a restaurant, you know? A garden

restaurant.
WEF: Yes.

FL: And in the garden restaurant they had a screen. Then you paid, you saw the screen from the right
side. If you didn't pay, or less pay you saw it from the reverse side. And there that | thought was the first

time | saw a film.
WF: How old were you? When was that, about?

FL: 1917-18, such a time, | don't know exactly. The film dealt with the French Revolution. Later | went

to Paris and | live in Paris. | painted. Many funny things happens, you know? Let me say for example |
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had my easel in a street and painted the street. And an elderly lady came to me and said: “How much
is such a picture?” | said: “You wanna buy it?” Very proud. She said: “Yes.” | said: “Why, what is
interesting?” She said: “You see, on the other side, there where you painted just now, is a hotel. | got
into this Hotel, since 20 years, with man, every night.” Okay. And also think | went to a bar and order a
Martini. Which are liked already then, and | said: “Give me a very dry Martini.” Well when he gave me
some Martini, | drank like half of it and said: “Cof, Cof, cof, wait a minute, not so dry!” So he filled it up
and | got one-and-a-half Martini for the same amount of money. And then | looked around and then |
saw a good-looking girl sitting with an elderly man | went to the table and said: “Would you mind if |
make a picture of the lady?” If he liked it or not, he had to say yes otherwise he would have hurt the girl.

So | painted, this film as | sketch this film and gave it to her.
WEF: Sketch the drawing.

FL: The drawing.

WEF: Yes.

FL: And then | had a slight disappointment, you know? She looked at it and then folded it very smart,
and put it in her boobs. And | got ten franks probably for the elderly gentleman. And then | forgot the
name, it was a famous name who had a painting class. | was working there and then | looked at the film
for the first time. And they made films about Arsenio Lupin, Rocambole. And since they were all criminals
once which turned afterwards in good deeds, you know? Robin Hood. And | became interested because

I made static pictures, and this were moving pictures. And then | started.

WEF: Film was really, nothing then, no | mean it was kind of an artistic endeavour ,to be a painter but

what was it to be a filmmaker? What?

FL: Wait, then came the war. | had a chance, of many, many troubles, to leave Paris, tt was the last

train.
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CORTE NA ENTREVISTA
WEF: Okay, yes?

FL: Well | said that | got the last train from Paris to Germany. | had belonged to Jaurés group, who was
assassinated. Was leftist group. | was arrested on the Belgian border, but then probably this was just
the gesture. Anyway we escaped and | came to Germany. Now | have to go back to something. In
Germany was an institution which was called Einjahrig-Freiwillige, means “one year voluntary”. When
you had absorbed a certain high school, then you were entitled to live to become a soldier and after a

year you would have become a officer.
WE: This is about World War One?

FL: Yeah. And | had a hernia. So therefore | was a unable to become anything. So | had to be operated
in between and now | came back and | had no hernia anymore. And so | finally | would | became a
member of the Austrian army. | cheated. | had the feeling it was my duty to be in the Army, you know?
So | had to wait till they're ready for me. And in the meantime | was working in a cabaret in a very stupid
act. And in the Cabaret | made the acquaintance of a young men who was working in a bank and wrote
songs. And one day he said to me: "Why don't you make pictures together?” | said fine. | still was under

the influence as | said to you moving pictures, you know?
WEF: Yes.

FL: Paintings | couldn't do any singles this time. So we started to write together after eight days | said
to him: “Look I'll make you a proposition: you sell them and let me write them.” So we did. We sold one
or two and then | had to go to the war. | was several times wounded, shoot me in the shoulder, and
everything. And in 1918 | was sick and tired, and | came back and my nearsightedness, you know?
Which | had cheated at the beginning when | told you | was thinking to be my duty to be in the war, you

know?
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WEF: Yes.

FL: It help me and that didn't have to go to the trenches anymore. | stayed in the backcountry in Vienna.
And one day | had a very, very wonderful sweetheart, a cabaretist, but that didn't have money. Wounded
| lost everything. | had hundred 120 crowns. What can you do is that? So | was sitting in a cafe and |
remember as if it would be today. On the corner of a billiards when a man came to me and said: “Please
forgive me, Lieutenant.” | was very haughty and said: “Who are you?” He said “My name is Peter
Ostermeier. I'm a representative of the play, stage play ‘Der Hias’.” | said: “Yes, and...?”,“l was
wondering if the Lieutenant will take a part in it.” So | said: “What would you pay?” And he said: “750
crowns.” | had only 120. Sometimes in my life, | was getting a little intelligent not always not very often,
but sometimes so | said: “That is very, very little.” And he said: “More than a thousand we
couldn’t...”,“Settled.” Suddenly | had 1000 crowns. And then came a disappointment for him: he wanted

me to play a German Oblerlieutenant, you know? Somebody who is more than a Lieutenant.
WEF: Yes.

FL: But I couldn't speak German in this way, | mean Prussian.

WEF: About one second, cut here.

CORTE NA ENTREVISTA

FL: Do you ask me, or should I talk?

WEF: No, just go ahead you know? We’re ok? Yes...

FL: Well after | had my contract, it started the bad time for Mr. Ostermeier because | was supposed to
play a Prussian officer, but | couldn't speak Prussian. | was always talking to my crew, which was three
or four men which has become famous crew in the Austrian army, “Per du, per du” and so on. So he

was forced to give me the main part in the picture.
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WF: As a play?

FL: As a play. And main part in the play, I'm sorry. So | played it and it was a big success. Friends,

which | didn't know at the beginning, meet me and you know the name of Erich Pommer?
WEF: Yes.

FL: Erich Pommer was serving in Romania. | think in Secret Service I'm not sure. He was the head of
Decla Bioscop. And they said to him: “You should look at this man, this is a good man for motion
pictures.” Erich Pommer came to Vienna. And | wore a monocle always and he said: “I don't wanna
have anything to do with this haughty son of a bitch.” They said: “Look but we have talked to Mr. Lang
you have to talk with him.” And he said: “Ok, | will talk with him. But that's all.” Okay, so we started when
the play was finished, that end at 22:00/22:30 and at four o'clock in the morning | had a contract with

Decla Bioscop as a dramaturg.

WEF: As a writer?

FL:As a dramaturg. A dramaturg is very hard to translate. No, a dramaturg is...
WEF: Story...

FL: Story doctor.

WEF: Yeah.

FL: And at the same time Germany was naturally dominating the War. He had promised me that | would
have no trouble with the Austrian army. They would let me go, | mean, after | got my furlough of two
months. Fine, so | went there. Many funny things. | checked films. | didn't have the slightest idea about
film in these days. Despite that has written some and somewhere in the film, but | don't know anything
about cutting or how long, and so on, you know? And one day suddenly two months later | got the letter

from Vienna and a friend of mine said: “Look you have to come back or you'll be called to a court-
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martial.” | said: “They promised that will take me out of the army.” They didn't do it. So | went to them
and said so-and-so and said wait eight days. And then came my luck, the great revolution. And | had

already in the end of 1918 a job, but the others didn’t have any job, you know?
WEF: Yes.

FL: And so | started.

WEF: Let me ask you...

CORTE NA ENTREVISTA

WF: What was Germany like in the twenties? What is your recollection of that time and did the social

factors, do you feel it got into your work or influenced it in anyway?

FL: It's very hard to say naturally in a certain way, probably it did. Maybe not at the beginning, you
know? At the beginning, | wanted to make pictures. | wrote pictures in four days. In the evening, with a
bottle of red wine. And in these days you wrote one scene on one piece of paper who said you could

interchange, without rewriting everything, you know?
WEF: Yes.

FL: I doctored, | told you on films. I've wrote films and wrote part for myself and | started to play. |
became very friendly with Erich Pommer. The war was over so he came. He was a main part in Decla
Bioscop and he had very important acquaintances in Paris. So one day | wrote the film, forgot the name,
| said: “Look | want to make it.” He said: “Alright.” | shot the film in four days and from then on | became

a director.

WF: Yes but you know what I'm getting at, what about Germany in the twenties? You recollection?
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FL: Wait a second, | don't think that in these days, nhow we have 1918-19, that | very politically minded,
you know? At a time when | wrote “Dr. Mabuse the Gambler” and the second film “Inferno”, there were
big posters all over Berlin, a skeleton dancing with the woman and the headline was: “Berlin, your dancer

is death.”
WEF: “You’re dancing with death.”

FL: If it influences me | don't know. | personally think that | made my films with the kind of sleepwalking
security. | did things which | thought were right, period. And as | said | had nobody no model which |
wanted to be like, you know?

WEF: Yes.
FL: And Eric Pommer was very nice to me.

WEF: Let me ask you: other artists of that period like George Grosz who was working in Germany at the
same time, was making drawings and paintings of the bloodshed, of the criminality, of the of the
dissatisfactions, and evils of the Society, around him. Your films of that period all then slightly later right
on up through “M”, for 10 or 11 years we’re dealing up to the 1933 when you left Germany, we’re dealing
with the social ills that we now look back on and see as the dissatisfaction that led to Nazism.

CORTE NA ENTREVISTA

WEF: | mean if we look into the fact that you travelled with the police and some of the things that you

saw.
Interrupgéo

WEF: As we look back on your films that took place over a 10 year period they were both, they were
prophetic of the Nazi, of the coming of the Nazi movement. They were prophetic of the depersonalization

of man, the dehumanization, the robotization of man, of the criminality inherent in human nature. Most
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of your films that are remembered, that still live from that period, | have dealt whether you admit to it or

not, with the social evils of Germany through the twenties and thirties, is that is that correct?

FL: I can't agree with you. | was not thinking very much fully politically before | finished “Metropolis”. It
matured later, | don't know. Has | talked to you, | worked with the kind of sleepwalking security. | was
married to Thea Von Harbou, became a German and what | wanted to do was, to make German films.
Ah, let me say “Destiny”, and then “Mabuse”, and then “Metropolis” and so on. They were all legends or
mysteries of Germany and so on. Probably, probably | was influenced when | made “Doctor Mabuse”.

You cannot live in a country which has lost the war without being influenced. And...

WEF: Do you witness to any of the atrocities that we now know that took place in Germany with the rise
of the Nazi movement?

FL: This came in 1933.

WF: What?

FL: The atrocity.

WF: What were some of the things happening at that time that you saw?

FL: The question is wrong. | think you mentioned that from time to time | was working with the Central
Police Station on AlexanderPlatz and that | met there...or | met not there, but through them, different
murderers of us which mostly didn't live up to the Lombroso theories, you know? His big eyebrows and
big shoulders. It's very peculiar. | was and still am opposed to capital punishment. One day we walked
into an apartment house of a men was accused of murder. We found cut of hands under his bed. Another
one, who never met, | had heard only about him, who made sausages out of wandering young people,
you know? But as long as you haven't seen... what | saw, for example, let me see a woman in a small

shop where you can buy food and cans and anything, you know?
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WEF: Yes.

FL: Lying killed over the table where she sells things. | don't know how you call it. And have blood drops

into a sack of Mehl. How you call this white stuff from which you make bread and so on?
WF: Dough. Or flour.

FL: Yeah, flour. And the blood drop in, drops, drops. Only then you can understand by police is for
capital punishment. | never was for capital punishment.

WEF: You were travelling, tell me that again. You, you were traveling around with the police in Berlin and

on...

FL: Not traveling, | was working with them. You see what the peculiar your time. Let me say: women
who sold at night time vegetable, or anything good on big markets, at night time, in the morning to sat
and drank champagne and ate something. And | met a lot of criminals and | was always very friendly
with them. In “M” | had a whole group of criminals who helped me. Naturally the police shouldn't know
about it.

WEF: | want to get that clear that you....
CORTE NA ENTREVISTA
WEF: Let’s go back. You, you were going around with the policeman while they were making calls?

FL: From time to time, | was curious. | wanted to learn something about human beings. That's all. |

never worked with some, I've never was a carrier pigeon or anything. | just wanted to learn.
WEF: Then later of course you made, ah... a number of films about criminals.

FL: No, not about criminals. | have to go back to something. It's a beginning of my film carrier, if you

wanna use this word, | believed in fate. Slowly, with the years, | didn't believe in fate anymore. Fate is
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nothing that comes to you and you cannot escape. Faith is something that you make out of your life.
And my last films, which | made in this country, would have dealt with this. When | was in the United
States | met Siegfried Kracauer. | met him very often. He was expelled from Germany and he was
working in the museum of modern art to write a book. | didn't know what. | never asked anybody anything
about him personally. | saw him 12, 14 times. Was very friendly. When | read his book. | was shocked
because it is untrue. There were one or two films during the twenties who may have had a relationship

with the latest days of Hitler, you know?
WEF: Yes.

FL: But not so filming industry, not “Mr. Murnau” or anybody else. It doesn't true. | think the Kracauer
booked a lot of damage, especially for young people who believe in it. | became conscious of politics
after | finished “Metropolis”. Which | will tell you afterwards. And when you say my film deals with
criminal, that's wrong. | tried to put my finger on certain social evils. I'm not a politician, so that | can't
tell you how to change this evils, but | can point out to you that this evils exists. Let me say in my

American films for example in... what was the first one...
WE: Fury?

FL: In Fury, it still exist a kind of lynching and | made it.
WEF: Lynching, lynch mobs.

FL: Yeah. It is an evil, but | cannot change it. | can only point it out. And the same thing is to be, you
only live once. And naturally | will admit one thing. You know, that here in the school's religion is not
taught. How will you teach etiquette if not with religion? I'm not a religious man but ethic you learn only

through religion.

WF: What ... you say, you are not fans, you're not interested in in criminality and yet there's the themes

of all of your major films deal in some way with these social evils with murderers.
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FL: The social evils, not the murderers. The social evils.

WF: Wasn't the message of “Metropolis” at the time could that not be taken as a Marxist kind of

message? Looking back on it now.
FL: I don't know | haven't seen “Metropolis” since the long time.
WEF: What's your feeling about “Metropolis” as a film?

FL: Now when | made it, | liked it. When | finished it, | hated it for a very simple reason. Because the
thesis, of my wife Thea Von Harbou, that's a go-between, between capital, the brain, and the hand, the
workers should be the heart. | didn't believe it. Then in the fifties, anonymously, | got some pages from
the “Washington Post” in which the head of the corporations said he has seen “Metropolis” and he

agrees it is important to have a heart for the workers, you know?
WEF: Yeah.

FL: Still I said: “To hell with it!” But then, afterwards, in the end of the sixties, and | was from time to time
working at universities, question-and-answer sessions and | asked the pupils: “What do you hate in the
establishment?” They said that: “Is a computer government society and the thing that is missing is a
heart.” And suddenly | said probably | was wrong and Thea Von Harbou was right.lit is important to have

a heart for ...

WF: To mediate between the worker and society?
FL: Yeah.

WF: Which was really the message of “Metropolis”.
FL: Yeah.

WF: The theme.
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FL: Yeah.

WEF: | think we'll stop here and I'll go into “Metropolis”. The origins tomorrow...
FL: Okay, goodnight.

CORTE NA ENTREVISTA

WEF: Started early this morning, | see. Mr. Lang, what about, I'd like to know if you could tell me the

origins of “Metropolis”. How the idea for that film occurred to you?

FL: | had finished “The Nibelungen” in Germany. And Eric Pommer, he has seen it was tremendous
success all over Europa, took me to the United States. We couldn't land. | mean the boat landed in the
docks, but we are still but the enemy aliens and for some reason of the other which | can't remember

anymore exactly we are not permitted to leave the boat in the evening.
WEF: Yes.

FL: So Eric Pommer, his wife and |, we were alone.

CORTE NA ENTREVISTA

WF: Well now what year was that, and what was the city that you saw?
FL: New York.

WF: Was New York city? From the boat?

FL: What?

WEF: From the boat in the harbor.

FL: Yeah.
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WEF: And it was when? In about 19247

FL: | think 1923 or 1924, I'm not exactly sure.

WEF: Were you conscious of a... of anything like a Marxist theme to picture?

FL: No.

WEF: Because you mentioned that you were pretty much of a left-winger at one time.
FL: No, no at this time.

WEF: Earlier?

FL: Later.

WEF: Later, yes.

FL: After “Metropolis”.

WF: What about the criticism, that it presents a view of man in general, rather than the man in particular?

FL: Look. I think | shot in 34. Not quite sure, ah... 24, | cannot be sure about it. 24, 34, 44, 54, 64, it's
50 years ago. | was interested in the relationship of the working class to a kind of dictatorship. But |

couldn't tell you more. 50 years is a long time, to remember these things.

WF: Was there any signs in Germany at that time which was of course little late to industrialization,

where there any signs of an automated society approaching at that time as you remember?

FL: I don't think so, no but don't forget one thing. The war was over in 1918, end of 18 let me say,

beginning of 19, right?

WEF: Yes.
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FL: 4, 5 years later, naturally, you felt something. There was certain political assassination which | didn't
like. But, | myself didn't have any political straight opinion till I've finished “Metropolis”. | like “Metropolis”
when | was shooting it, and | told you already | didn't like it when | finished it because | think the end to

go between, between capital, brain, and hand, the workers, should be the hardest, it was too easy.
WEF: Simplistic you say.

FL: Huh?

WEF: You felt, you feel now it's too simplistic? Or you felt?

FL: Too simple.

WEF: Had you seen Hitler make any of his speeches before you did “Metropolis™?

FL: No. Not at all.

WEF: Because you know the central character, the head of “Metropolis”, is, when we look at it today it

can, it almost seems as though Hitler had seen that character and modelled himself after this man.

FL: Look, it proves only that you have never seen or heard Hitler. Hitler, was a rabble-rouser. This man

who played it was the very quiet man.

WEF: I'm talking about his gestures mostly and the kind of arrogance and the strutting the way he moved

and dealt with people. It's an impression | could be wrong...

FL: Wait a second. What about character? What about movement? What you mean impression? It was
a man who believed, seemingly, and | repeated 50 years ago, who believes that a dictatorship of the

light way.
WEF: Yes.

FL: That’s all.
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WF: Now what about some of the technical effects in “Metropolis” which these were things obviously
some of the automation that you depicted did they exist or were they purely out of you, were they

designed out of your sleepwalking unconsciousness? Or did you copy ...

FL: Consciousness, not unconsciousness. | tell you one thing, different things are very peculiar. In these
days the labs in Berlin didn't exist like it existed here. For example you couldn't say no: “I would like this

and this put it into the lab, so the people of the lab will do it.” They have to do it in the camera.
WF: There were no opticals in other words.

FL: Huh?

WEF: No opticals, possible.

FL: It didn't even have a big boom, nothing. | had a very, very good cameraman not Karl Freund,
Gunther Rittau who died recently. Who was in his way a genius. You know, he's responsible for the
change of the girl into the robot. You know?

WEF: Yes.

FL: I told him: “Look, | remember there's a shot where you see the girl sitting and slowly a part of her

becomes metal and the other part is still living.”
WEF: Yes.

FL: I didn't want to have a straight dissolve, from a living person into a robot. Slowly, you know? A leg

changed and other leg and then again. The downfall of Metropolis was painted.
WF: Yes.
FL: Frame by frame, you know? By one of the very clever members of my crew.

WF: What if you had the ability to use sound then, would you have used it in “Metropolis”?
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FL: No, I tell you one thing. Many years later | made a film called “The woman in the Moon”. And one of
the upper echelon of UFA... “Woman in the moon” was a Fritz Lang Film Corporation and UFA had to
release it. And one of the higher echelon went, | think it was 29 or such a thing, to America and he saw

the first Jolson films.
WEF: Jolson?

FL: Yeah. And he said we wanna have some sound in the film. And | said no | will not do it. Because in
my opinion, if you show a silent film and then come sound and then silent again, you kill the rhythm of
the film. So | had a fight with UFA and UFA stopped paying the contract to my company.

WEF: Is the only reason that you worked with sound subsequently the fact that you couldn't work without
it?

FL: No, no. Not at all. | finished the film and my lawyer who afterwards became a national social...
CORTE NA ENTREVISTA

WEF: You want me to ask you?

FL: Yeah.

WF: We were talking about the use of sound | had asked you if you would have used sound in

“Metropolis” if it was available to you?

FL: No. Some years later | think 28 or 29, some of the higher echelon went to New York and just they
saw the film of Jolson. And they came back and asked me to put in when the rocket started to the moon
sound. And | said no because | had some feelings that it would disturb the rhythm of the film. So they
broke they contract and didn't pay any penny anymore. And my lawyer told to me: “Fritz, you have to
fulfil your contract exactly. You have to give three main crew man.” who worked with me in all my films,

it's contrary to here. And an actress, Gerda Maurus, which | created as a star and so on and so on. And
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I had to do it for nine months. And | won the case, but in the meantime something peculiar happened, |
was sick, to here, and | wanted to become a chemist. Then came a man before man, which generally |
wouldn't have spoken, you know? A so-called independent producer. | don't like producers, | don't know
if you do, | don't. And he wanted me to make a film for him. Said: “No leave me alone, | don't want to
make any films anymore.” And he came, and he came, and he came, and nine months is a long time.
So finally | said that will tell you one thing: “I will make a film for you, but you have nothing to do than to
give me the money. You have no right about the theme, you have no right about the script, you cannot
make any changes. | have to tell you which actors will be in the film and when the film is finished you
have no right to cut, correct?” And he said yes. Otherwise the film “M”, would have never be made. |
was sick and tired about the big films like “Metropolis”, you know? And so on. | wanted to have a personal

film, a film that deals with one human being, with one social evil. And so | made “M”.

WF: I'm gonna ask you about that, but we all right sound wise, or are you getting any problems? It's

still okay? Okay. I've read that “M” was inspired by the Dusseldorf massacre.

FL: No, that is a lie. The fact is the following: | said to my wife Thea Von Harbou, they wanna make the
ugliest crime. And we started to think about anonymous letters, you know? And then one day | said:
“Listen darling, | have another idea. how about a child murderer?” And she accepted it. And then we

started it. The film's script was ready long before they caught the murderer in Dusseldorf.
WEF: But you, you made up the story obviously you created it, but...

FL: We both created...

CORTE NA ENTREVISTA

WEF: Even though you made up the story of “M” it was not at the newspapers or anything, Mr. Lang, you

did spend a lot of time with the police at the Alexandreplatz in Berlin.

FL: Yeah.
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WEF: Of your curiosity. Did any of that get into the subject of “M”?

FL: No, but | found out that theory of Lombroso, that the murderer has to be square shoulders and thick
eyebrows, you know? And the audience bought it, and that didn't like it. On top of it, you know in one of
this sleepwalking certainness security | tried to find an actor but nobody would believe that this could be
a murderer. You know?

WEF: Yes.

FL: Then found Peter Lorre. Peter Lorre came. | don't know where he was born he was working in a so-
called “Stegreif-Theater”. That means he was an actor in a theatre, what it was all about and he made
up the dialogue.

WEF: Improvisational theatre.

FL: Huh?

WEF: Improvised theatre. You and that Lorre hadn't made a film before “M”?
FL: No. And this was not in Berlin. This was outside.

WF: Where Lorre was working?

FL: Between | think Vienna and Pressburg, on the Hungarian side.

WEF: But why did you choose him? Why did you go for this particular actor?

FL: Because | thought nobody would believe that a human being looking like Peter Lorre could commit

horrible murders.
WEF: You're talking about the roundness of his features as opposed to...

FL: He’s all behaviour.
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WF: What is Lombroso theory as you understand it?

FL: He was a big man, | told you, with thick eyebrows...

WEF: Explain... | mean most people aren’t familiar with Lombroso theory, the criminal aspect...
FL: Today anymore.

WEF: What is it can you tell me?

FL: I just told it to you, that any murderer has to look with this big eyebrows and square shoulders and
he looks like: “Ah, ahh. A Murderer.”

WF: And you didn't believe that.

FL: No.

WEF: Did the murderers you saw at the Alexanderplatz station...

FL: Not one looked like that.

WEF: In other words most of them were, were not evil looking men or women?
FL: Maybe evil looking, but they were in a certain way normal-looking.

WEF: So apart really of the idea behind “M” which was originally called: “Murderer amongst us” Wasn’t

that?
FL: Yeah.

WEF: A part of the idea behind that was to disprove Lombroso theory?
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FL: No, | didn't give a damn about it. | wanted to make a picture. Look you always think that there is a
secret behind when you make a film. | don't think that | thought once during shooting the film about

Lombroso.

WEF: It's only later that you... Why, now let me, the murder itself, the molesting of the child, in the first
sequence is never shown? There's a beautiful way you do it: Where you see the girl ball roll away and

it stops and all...

FL: No, but no, no. The first time isn't it. When he stands in front of the poster...
WF: That's right and you see his shadow.

FL: Only the shadow?

WEF: Yes, but | mean what I'm suggest, saying is, that you never really see the events that he's that he

is committed.

FL: | wanna tell you one think, contrary, | hate to say that now, contrary to different directors | hate to
tell American youth: “You can commit crime and go free afterwards.” You know? One. Number two, |
hate to show violence. | did it myself in one or two pictures, but mostly in one picture then Gary Cooper

fought the fascists. No, but look...
Corte na Entrevista

WEF: Mr. Polanski told me that he feels that if one is making a film about violence and murder one is
compelled to show it. Otherwise it's like someone telling a dirty joke and leaving all the dirty words out.

It's embarrassing.

FL: And?
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WEF: I'm asking, you know, why you feel, why you felt at the time that you chose not to show the murders,

the results of what a child molester does but left it in the audience's mind instead.

FL: Because | think that's the audience became a collaborator of mine. | couldn't show 10 cases of the
child murdered did to the child. It would be tasteless. | myself would have hated to show it. But by not
showing it the whole audience everyone in the audience could think about the most terrible thing that

she could imagine and therefore the whole audience became a collaborator.

WEF: Is one of the ideas then to make the audience empathize with the murderer and understand them

and see the positive...
FL: Not at all. Why? Just the contrary.

WF: | have the feeling, and seeing “M” that | understand, the way you present this man is not presented
as a vile outcast of society, he is presented as it, for the first time | think in film, as a human being who
commits actions that are out of his own control. As though fate has caused a quirk in him that made him
become a murderer.

FL: Do you think that most murders are done from the beginning on, with intention to kill someone?
WF: No.

FL: Then you have the answer.

WEF: But weren’t you interested in making the audience empathize with the murderer to some extent?
FL: In which way?

WEF: Understand him as a human being rather than condemn him as a killer?

FL: | don't know if the audience condemned him. | tell you one thing | told you before | don't like

producers. The end of the film was... remember the Kangaroo court with all the criminals?
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WEF: Yes.

FL: Well, real criminals in front. And a hand goes on the shoulder of Peter Lorre and says: “In name
of...” And in quick dissolve. And you saw the bench with the judge and he said: “Of the law ...” quick
dissolve. And then you saw a scene which many, many years later, when | couldn't do anything anymore,
the so called financier-producer of the film cut off the real end was: “In the name of the law” And then
you saw three mothers, and one mother was the mother of the first child and she said: “This doesn't
bring our children back to life. We have to watch our children much better.” This was why | really made

the film, was this one line: “You have to watch your children much better.” and they cut off, period.
WEF: Fritz, you used actual criminals in the kangaroo courts scene.

FL: Yeah.

WF: Why? And how did you, how are you able to get them to do that?

FL: I told you that | was interested in Alexanderplatz and so and | met a lot of criminals. And | asked
them if they would like to work in a film of mine. Certain people said: “Fritz, we would like to, but we have
never been photographed, we cannot afford it.” And other people said, yes. So | paid them and they
came. And that was a very peculiar thing. During the shooting, studently one came and said: “Look we
have to leave. The police will be here in an hour. They've heard about it.” And | said: “Do you have 15
minutes more time?” And he said: “Yes, 15 but not longer.” | said: “No.” So | shot two more scenes and

then they left, the police came. Nobody was there.

WEF: Why did you want to use actual criminals in that scene, Fritz do you recall? It was just for fun or did

you...?
FL: No, maybe for my own believe in the kangaroo court. It gave it more truth.

WEF: Did the criminals improvise their lines and that saying?
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FL: That didn't have very much to say.
WEF: Just the appearance of them.
FL: Yeah.

WEF: It's an extraordinary sequence. The... do you feel looking back now, Fritz, that the some of those

films from your German period present a bleak view of the universe?
FL: A what?

WEF: A bleak, a depressing view...

FL: Of what?

WEF: The universe, the world, human nature.

FL: If you look at a lot of film today don't they do the same thing?
WEF: I'm not concerned with the films of today, I'm concerned...
FL: I'm asking you!

WF: Oh well almost totally, yes.

FL: And you see...

WF: Well this was 15 years ago.

FL: When you put your finger on something, on an evil, you're not the politician, you cannot change it.

But if you put your finger on an evil which still exists. That's it, it's all what you can do.

WF: We're more concerned with the with the formal structure of a picture then...
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FL: No, no. | don't know what you call a “formal structure”. | think your question; the all your questions

are: “Is that straight formula how to make a picture?” | don't think so.

WF: You seem, you go back in, and you say that you, you looking back all of your films were made as

a kind of in a kind of sleepwalking certainty.

FL: Yeah.

WEF: In “The girl and the moon”, for example, when the rocket takes off he has a countdown.
FL: Yeah.

WF:There were no rockets to the moon at that time.

FL:No, I'll tell you one thing. Two things. A countdown if you start 1,2,3,4,5...

Corte na Entrevista

WEF: In an interview you gave the few years ago, you mentioned that you dabbled in magic. You say you
dabbled in a lot of things during the making the “Metropolis”, but you dabbled in magic and that really

the film is has to do among other things, with the battle between modern science and the occult.

FL: No, it's not quite correct. Any interview, is not correct. They, I, for the moment put something in
which has nothing to do with your question? | hate to give interviews let me tell you why. | usually said
when the director or maybe the word is better, film creator, makes the film and the film doesn't express
what he wants to say, and he needs to give an interview to explain to an audience why and for, he’s a
lousy director and shouldn’t make any films. He’s films should speak for him. That is an interruption,

now give me that question again.

WEF: Did you were interested in magic and the occult?
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FL: Look, originally when we had the idea to make “Metropolis” | wanted to show the fight of modern
development against occultism. And we started to write. And when you remember “Metropolis”, there’s
a scene where the seven deadly sins walk out of the church and so on and son on... | had all the ghostly,
creatures, let me say, who sit on top of the church, you know, in Paris. Walking out, trying to find, to
fight, modern development. And then came a scene, after the destruction, when the workers tried to
repair the streets of Metropolis. When these occult ghosts, creatures, attracted by the fire came and
watched. And | said, no. Today maybe | would do, it in these days | said: “No, | cannot do it.” Therefore
on the door of Rotwang, the man who is opposed to the master of Metropolis, is a hexagon. It is not

what most people have thought has a modern building. That’s it.

WEF: I'm not, I'm not clear on the point that you made. | know there is a hexagon | know it is a six-sided

stair, now five-sided star, but what is the point? | mean...

FL: The point is that | didn't dare to show the reaction of occult, ghosts, of devils, of, of, | don't know

what to modern science in these days.

WF: Why not?

FL: Have you never made, when you made a picture, something that you didn't dare to do?
WF: No, I've never thought of it in those terms.

FL: Look is the same thing why | didn't make the murders but | didn't show the murders in “M”.
WEF: You mean you’re saying, you’re saying that you didn't think the audience would accept it?
FL: Correct.

WEF: In those days.

FL: Yeah.
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WEF: What about the countdown scene on “Girl on the moon” that the...

FL: Two things. A countdown, if you start 1,2,3,4,5,6,7... you will never know where the end is, hum?
Could end at 10, at 15, at 20, you don't know. But when you thought 10, 9, 8, 7, and you come to O,
then you know it’s the end. So | invented the countdown. And there's another thing very peculiar about
“The girl in the moon”. The astronauts of the fifth flight said, it was exactly what Fritz Lang showed in

“The girl in the moon” then they came close to the moon.

WEF: Ok. Cut.

(Retirado de in https://www.youtube.com/watch?v=d9aqc19ekje, transcrito na integra pela autora.)
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1.Introducao



Sines, cidade de aspira¢cdes mundiais, é a cidade escolhida para as intervencdes da Unidade
curricular de Projeto Final de Arquitetura 2015/2016, acompanhando o “Concurso
Universidades”, com o tema “Sines — Industria e Estrutura Portuaria”, integrado na programacéao
da Trienal de Arquitetura de Lisboa 2016. O programa solicita uma visao estratégica em que o
lugar de intervencdo “devera ser encontrado nos espagos de contacto entre a cidade e as
diversas areas do porto. A frente de praia, a lota e o fundeadouro de barcos de pesca, 0 espaco
em torno dos limites da pedreira, a central termoelétrica em frente a praia de S&o Torpes, sdo
espagos e programas que se encontram entre as estruturas existentes e a linha de costa, com
grande potencial de transformacéo. Estes espagos podem vir a estabelecer outras possibilidades
de relacao com espacos de investigacao e turismo dentro das 12 milhas n4uticas disponiveis ao
largo da costa e olhares especificos até hoje nao considerados”.

Adotando o tema dos limites entre cidade e porto e indUstria, 0 programa de trabalho proposto
desliza, no entanto, para a faixa de limite da cidade de Sines para com o sistema infraestrutural
e industrial do lado terra. J& em pleno planalto, é proposto aos grupos de trabalho a criacao de
um eixo programatico catalisador da transformacédo desta faixa de territério, que tenha a
potencialidade de criar momentos de reorganizacdo dos espacos edificados existentes,
conferindo uma nova urbanidade a Sines. E, ainda, dada a liberdade de,” nos extremos a norte
e sul, este sistema” se aproximar “e tocar a frente maritima, unindo-se ao sistema de espagos
indicados no programa da Trienal, designadamente nas proximidades da pedreira e da zona
portuaria adjacente, culminando na marginal de mar de Sines, junto ao antigo café do Clube
Naval de Sines.”. No programa do “Concurso Universidades”, sdo propostos alguns usos a
desenvolver como sendo, atividades de alojamento turistico e instalacdes ligados ao ensino e a
investigacdo sobre o mar e sobre as atividades industriais a ele ligadas. Por fim, procurando que
o trabalho desenvolvido tenha uma dimensao critica, cultural e material, o projeto tera como

objetivo a criagao de uma alternativa de “futuro por que valha a pena trabalhar”.
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Numa primeira fase de analise, em grupo, foram estudadas as estruturas industrial e portuaria
em Sines e, a partir dai surge uma estratégia a ser seguida que, mais tarde, resulta num projeto
de intervencéo urbana a ser desenvolvido também em grupo. Numa fase mais avancada, com
uma estratégia urbana ja consolidada, sédo delineados os diversos programas a ser implantados
e, individualmente, cada um destes programas arquiteténicos € desenvolvido, sem nunca

esquecer a estratégia urbana anteriormente definida.
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2.Estrutura Urbana



SINES, A CIDADE PISCATORIA

Desde a presenca dos romanos, que Sines constitui um dos principais centros portuarios. A sua
paisagem e topografia natural formaram a baia de Sines, num porto de “bons fundos, propicios
ao acolhimentos de embarcac@es de todos os calados, bem protegida dos ventos do quadrante
norte e bordejada por alta escarpa facilitadora da defesa contra os perigos vindos do mar”
(Marques, Quaresma & Patricio, s.d., p. 75). Estas caracteristicas fomentaram o
desenvolvimento de comunidades ligadas a faina e ao comércio portuério, que tornaram a pesca
e a exportagdo de cereais, vinho e carvdo nas principais atividades econdémicas de Sines
(Camara Municipal de Sines, s.d.).

Entre o séc. Xlll e X1V, apéds a integragdo da povoacéo de Sines na Ordem de Santiago, registou-
se o inicio da expanséo do seu comércio maritimo e consequentemente um crescimento urbano
significativo. Este desenvolvimento afirmou a independéncia de Sines relativamente a Santiago
do Cacém, e permitiu a elevagdo da povoacéo siniense a vila, a 24 de Novembro de 1362,
segundo carta régia de D. Pedro |. Face a esta expansao e a exposi¢ado propiciada pela situagédo
geografica da vila, iniciou-se a fortificacdo da baia de Sines, com a construcao do Castelo, na 12
metade do séc. XV, sendo concluido a 1480. Para além destas alteracdes registadas nas plantas
do séc. XVII, também se observou um planeamento tardo-medieval, cuja malha urbana se
expandiu de nascente para poente, tomando como eixo principal a ‘Rua Direita’. Este eixo
estrutural, surgiu paralelamente a linha de costa e em direcao a Ribeira/Calheta, que constituia
um importante espaco na vida maritima de Sines. Deste modo, a expansédo urbana da vila
apresentava um aspeto fusiforme, caracterizado pelos arruamentos de padrdo geométrico e
pelos quarteirbes longos e estreitos (Marques, Quaresma & Patricio, s.d.).

A atividade maritima estabeleceu-se como uma “(...) categoria numerosa e bem individualizada
na sociedade siniense” (Marques, Quaresma & Patricio, s.d., p. 95), que contribuiu de forma

essencial para o desenvolvimento de Sines. No entanto, o antigo porto da Calheta, que consistia
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num abrigo natural rochoso, ndo correspondia as necessidades incitadas pelo aumento da
atividade maritima, albergando apenas 10 a 12 embarcagdes. Assim, num contexto de campanha
de obras de engenharia hidraulica que sucedia na ilha do Pessegueiro, em 1602, foi requerido
ao rei, a extensao da Calheta para abrigar cerca de 60 barcos, de varias dimensdes, com o intuito
de promover melhores condi¢cfes de seguranca para os pescadores e suas embarcacdes, assim
como aumentar o nimero de armacdes de pesca. Neste sentido, foram varios os projetos e
estudos elaborados para a Calheta, por parte dos Eng. Alexandre Massai e Leonardo Turriano,
nas duas primeiras décadas do séc. XVII, e pelos Eng. Jodo Gabriel de Chermont e Diogo Correia
da Mota, entre 1780-1790 (Quaresma, 2011). Contudo nenhum projeto foi concretizado, tornando
a Calheta num espacgo de risco para recolher as embarcagdes, devido ao constante fenémeno
de assoreamento e desassoreamento, provocados pelo vento (Marques, Quaresma & Patricio,
s.d.).

Em meados do séc. XIX, Sines apresentava-se a semelhanga de outras vilas piscatorias do litoral
portugués, com uma populagéo de cerca de 2600 habitantes, cuja principal ocupacao reside na
faina maritima e na agricultura. Em 1834, Sines deixou de pertencer & Ordem de Santiago, e
posteriormente durante a segunda metade do séc. XIX, a induUstria surgiu como atividade
econOmica complementar & pesca, com a instalacdo da indUstria corticeira, conserveira e de
pequenas fabricas de destilacéo.

Estimulada pelo desenvolvimento e expansao da industria, da atividade maritima e da agricultura,
a populacéo siniense registou um aumento no inicio do séc. XX, contabilizando cerca de 4794
habitantes (Camara Municipal de Sines, s.d.). Para além da indUstria e da pesca, o turismo
balnear constituiu uma das bases da economia de Sines ao longo do séc. XX, transformando a
vila na “praia de banhos do Alentejo” (Camara Municipal de Sines, s.d.). Rapidamente, na década
de 70, Sines foi palco de uma grande transformacado na sua paisagem natural, urbana e humana,

com a instalacdo de um grande complexo portuario-industrial (Camara Municipal de Sines, s.d.)
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2.Estrutura Urbana

2.1 Time Line
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3.Estrutura Portuaria e
Industrial



A concentracéo de grandes unidades industriais, impunha a criacdo de um porto oceénico com
capacidade de receber e servir os grandes navios petroleiros, mineraleiros, graneleiros e
cargueiros. Internacionalmente Portugal beneficiava com o fecho do Canal do Suez que
permaneceu fora de funcdes até ao ano de 1975. A construcao desta infraestrutura exigia
condicdes naturais que possibilitassem a utilizagdo ao maximo das instalacbes quer, “na
recepcao de matérias primas e exportacéo dos produtos fabricados e outros materiais” (Decreto-
Lei n® 270/71 de 19 de Junho da Presidéncia do Conselho, 1971, 913).

“A estratégia definida assentava no conceito de “porto de aguas profundas”, cujo conteudo
tinha em conta a dindmica dos sistemas portuario e dos transportes na Europa Ocidental,
estratégia que punha em evidéncia quer a transformagéo radical da geografia dos fluxos
de mercadorias e das actividades portuarias quer as vantagens locacionais da costa
portuguesa. A estas condicdes sO alguns portos na Europa poderiam responder,
nomeadamente no que refere as profundidades requeridas, ja que na sua quase totalidade
se encontravam localizados em estuérios.” (Martins, 1987)

Caracterizado pelas suas &guas profundas, o porto de Sines identifica-se como “porto industrial”,
“porto comercial” e ainda “porto de transhipment”. Pois, sdo as varias condigdes estabelecidas
relativamente ao abastecimento/escoamento de produtos especificos de indUstrias localizadas
no porto, com terminais associados; de infraestruturas e equipamentos que permitem as
operacgBes de transporte entre o cais e 0 navio; e de condi¢fes essenciais que contribuem para
operar grandes volumes de carga, assim como assegurar a sua posterior distribuicdo, que
transformam e qualificam o complexo portuario de Sines num dos portos principais
internacionais. Depois de ponderadas op¢des como Alcochete, Setibal e até Sagres, decidiu-se

por Sines, devido as vantajosas condi¢des naturais, a favoravel orientacéo do litoral e & propria
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localizacéo geografica do cabo de Sines. As unidades a serem instaladas neste grande complexo
seriam: Refinaria, Petroquimica, Siderurgia e, outras unidades de capital intensivo.

A construcao do porto teve inicio em 1973, cuja morfologia inicial apresentava o molhe Oeste
com 2025m de comprimento, trés postos de ancoragem, um terminal de produtos refinados, um
sector da carga geral e o molhe sul, gerando uma futura base para o terminal mineraleiro. Esta
configuracdo foi sofrendo inUmeras alteracBes, ndo sO relativamente aos acessos e
equipamentos maritimos, como também a uma expansdo e desenvolvimento dos acessos
terrestres e respetivas indastrias, como a ZAL e a ZIL.

Com o inicio da constru¢cdo no novo complexo portuario e industrial, da-se um choque a todos os
niveis na vida. A implantacdo do complexo modificou profundamente a paisagem humana do
conselho. Nas décadas de 50 e 60 os concelhos de Sines e Santiago do Cacém tinham perdido
um quarto da populacado, devido em grande parte ao fendbmeno da emigracéo para os grandes
centros e estrangeiro. Com criacdo do porto e industria, a populacé@o da &rea de Sines aumenta
92%. Esse acréscimo deu-se nos centros urbanos, em contraste com o despovoamento rural
devido a atragcdo urbana e as expropriacdes. As transformacgdes originadas pela instalacéo do
complexo industrial comegam por se sentir na prépria paisagem. De um territério com reduzidas
marcas de intervencdo do homem passou-se para um territério reconfigurado por uma intensiva
presenca industrial.

Atualmente, o complexo portuério € composto pelos portos de Pesca, de Recreio e de Servigos,
pelos Terminais de Granéis Liquidos (TGL) e petroquimico (TPQ), situados no molhe Oeste, e
pelos Terminais Multipurpose (TMS), de Gas Natural (TGN) e dos Contentores (TXXI), no molhe
Este.
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Terminal Granéis Liquidos
(TGL)

Formado em 1978.

Com 6 postos de acostagem.
Abastecimento de navios.

Movimento simultaneo de
diferentes produtos: Ramas,
Refinados, LGP, Metanol e
Nafta. Esteira de pipeline:
movimentagao dos produtos
entre o porto e as ZILS.

Porto de Pesca

Formado por uma bacia
interior.

Equipamentos: lota, fabrica
de gelo, oficinas,
combustivel, abastecimento
de agua e energia.

Obras de melhoramento:
cais de aprestos, cais de
descarga de peixe, rampa
de varadouro.

Terminal Multipurpose
(TMS)

Formado em 1992.

Com 4 cais de acostagem e
um parque de armazenamento
de carvao.

Principais mercadorias:
granéis sdlidos, carga geral e
ro-ro.

0 seu transporte é feito
através da ferrovia.

Terminal de Gas Natural
(TGN)

Construido em 2003.
Com 1 posto de acostagem.

Produtos movimentados: Gas
Natural Liquefeito.

Terminal Petroquimico
(TPQ)

Construido em 1981.

Com 2 postos de acostagem e
1 parque de armazenamento
(2 tanques criogénicos).

Produtos: Propileno, Etileno,
Butadieno, Etanol, etc. A sua
movimentagdo entre 0s navios
e o complexo quimico das ZILS
¢ feito através do oleoduto.

Porto de Recreio

Unico ponto de recreio ao
longo da costa maritima entre
Settibal e o Algarve.

Capacidade: 230 lugares.
Equipamentos e facilidades:

molhe de abrigo, cais de
alagem, rampa de varadouro,

grua mével, retengdo marginal,

terraplenos, passadigos e
“fingers” flutuantes.

Terminal XXI - Contentores

Formado em 2004.

E o ponto principal da rede
hinterland, com o eixo
prioritario: Sines-Madrid-Paris. 178



3.Estrutura Portuaria e
Industrial

3.1 Evolucao do Porto
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Calheta Porto de pesca
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Ampliag3o da Calheta e
postos de acostagem
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Extensdo da &rea marginal da
Calheta |Armazans da Ribeira.
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1980

Porto industrial.

Molhe Oeste. Extens3do do porto.
Terminal de Granéis Liquidos e
Petroquimico.
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Porto industrial.
Desenvolvimento das infraestruturas
terrestres para a criag3o da ZAL.
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2000

Porto industrial.
Molhe Este. Terminal Multipurpose.
Porto de recreio. Ampliagdo do porto de pesca.

/

1998
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2005

Porto industrial.

Terminal Gas Natural e respetivas
infraestruturas.

Desenvolvimento das ZAL correspondentes.
Porto de Servigos.




Lr
<«
()
N
Porto industrial.

Ampliagdo do Molhe Este.
Terminal XXI - Contentores.
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3.Estrutura Portuaria e
Industrial

3.2 Plano de Expanséao
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Com vista na captacdo de mais e novos mercados a atuar no porto de Sines, a APS elaborou
um conjunto de medidas com impacto em distintos horizontes temporais a operar nos Vvarios
terminais, Petroleiro, Multipurpose, XXI, bem como, nos portos de menor dimenséo para recreio
e pesca. Estas medidas sédo tomadas com a ideia de transformar Sines num Landlord Port em
que todos os seus terminais sdo concessionados. A posicdo geografica de Sines e o
reconhecimento internacional da PSA séo alavancas chave para a captura de novos acordos de
transhipment e, no entanto, a obtencdo destes requer a captacéo de trafego hinterland o que
requer investimento em acessibilidades de modo a complementar o volume de transhipments.
Para isso planeia-se a eletrificacdo de linhas férreas, a criagdo de uma ponte ferroviaria para

Lisboa, linha direta até Madrid e as ligacdes a Badajoz e a Sevilha de modo a facilitar a
distribuicdo das mercadorias a partir de Sines. Em 2004, o Terminal XXI operou cerca de 40 000
TEU’s anuais e empregava cerca de 60 colaboradores. Terminou 2013 com perto de 1 milh&o
de TEU’s movimentados e cerca de 530 colaboradores. Terminadas as obras de expansao,
passara a ter 2 cais de acostagem com 940 metros e servido por 9 gruas de cais. O parque
receberd mais 11 gruas de parque para um total de 26. O terminal estard apto para receber
simultaneamente 2 mega porta contentores e aumentara a capacidade para 1700 mil TEU’s. O
numero de colaboradores aumentara para cerca de 800. No futuro, a PSA conta aumentar a
capacidade do TXXI para 2300 000 TEU’s por ano e aumentara o comprimento do portico para
1146 metros. A criagcao destas medidas procura afirmar Sines como o grande porto da Peninsula

Ibérica e que este seja um fator de desenvolvimento econémico nacional.
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4. Imaterialidade do Vazio

4.1 Memoria Descritiva
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A LEITURA DA PAISAGEM URBANA

Com crescimentos desfasados, a expansdo da cidade de Sines ndo acompanhou o ritmo
acelerado da industria portudria. Esta dessincronizacéo de desenvolvimento por parte da cidade
gerou uma colisdo entre trés sistemas, identificados pelo grupo como o sistema urbano, o
sistema natural e o sistema industrial. E com base neste problema que se desenvolve a presente
estratégia urbana, cujo principal objetivo procura relacionar os sistemas entre si através do
(re)desenho da paisagem urbana e portuéaria, recorrendo a ferramenta da materializacdo do
vazio, para a sua concretizagcdo. Assim, como premissa deste trabalho pretende-se determinar
uma leitura coesa da cidade, como unidade urbana legivel das caracteristicas naturais e
industriais adjacentes do sitio onde se insere.

Neste sentido, foram reconhecidos pelo grupo, dois eixos estruturais que apesar de constituirem
0s principais problemas da cidade, revelaram-se oportunidades para o desenvolvimento de duas
propostas urbanas distintas, mas complementares.

Num primeiro momento, a pré-existéncia da linha férrea, num dos pontos centrais da cidade, e a
auséncia de um espaco legivel como centro urbano e espaco de reunido, geram um eixo vazio
no meio da estrutura urbana de Sines. Este eixo, apesar de constituir uma das principais artérias
de circulagéo da cidade, transforma-se numa linha de rutura entre o passado (conjunto urbano
histérico e consolidado), e o presente (conjunto urbano disperso, com novos equipamentos
publicos), limitando futuras possibilidades de um desenvolvimento urbano coeso, que equacione
a cidade como uma unidade de conjunto.

Num segundo momento, a leitura evolutiva do complexo portuario, permite observar o seu
crescimento no sentido sul, acompanhando a linha de costa, assim como a identificacdo de
alguns elementos da paisagem natural e industrial fundamentais na identidade da cidade de
Sines, respetivamente a pedreira, a ZAL e o porto de recreio. Estes elementos caracterizadores

da realidade atual de Sines manifestam uma fraca ou quase inexistente relacdo entre a cidade e
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o porto. Deste modo, surge um segundo eixo vazio que evidencia a importancia de desenvolver
a cidade para o mar, e com a respetiva industria, ou seja, este eixo manifesta a possibilidade do
cruzamento entre os trés sistemas referidos anteriormente, formulando uma nova oportunidade

para a cidade de Sines.

A MATERIALIZAGCAO DO VAZIO: PROPOSTA URBANA

A estratégia urbana proposta pelo grupo passaria numa primeira fase por desenhar a expanséo
da cidade do primeiro eixo até ao segundo, interagindo os dois novos sistemas de vazios, sempre
com base no desenvolvimento da cidade em funcéo das pré-existéncias portuarias e industriais.
Contudo, devido a dimenséo territorial exigida pelos dos dois eixos, este trabalho apenas se foca
e desenvolve a proposta urbana relativa ao eixo do mar, que integra a pedreira, a parte do
complexo portuario, a ZAL e a marginal a sul da praia Vasco da Gama.

Pretendendo aproximar a cidade do complexo industrial, de modo a afirmar a sua atual e
potencial escala portuaria, é proposto através do eixo de mar e 4gua, o redesenho da linha de
costa, que com um movimento de penetracédo para o interior da pedreira, oferece um novo ponto
urbanistico de referéncia para a cidade de Sines.

Com o novo desenho da linha de costa, € proposto um novo espaco de marina, que se traduz na
extensdo da frente urbana balnear até ao Terminal Multipurpose e zona portudria de acesso
restrito. Procura-se, assim, integrar a frente de mar com a ZAL e com a pedreira, transformando
uma area desprovida de espaco urbano qualificado, hum novo sistema de “espacos-lugares”,
que proporcionam a transicao entre a cidade e o porto.

Para o efeito, o atual espaco do porto de recreio € abrigado na nova marina, libertando uma area
que permite o redesenho de um espaco de lazer aquético, como piscinas naturais, que através
do aproveitamento das rochas ja existentes possibilita a extensdo e adequacéo da zona balnear

a futuros usos. No seguimento do desenho da linha de costa, no novo espaco da marina,
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encontra-se uma bolsa de agua que abriga as embarcacgbes de recreio assim como o porto de
servigos correspondente. Para este novo espaco, gerado em torno da marina € proposto um
programa de turismo e lazer, de recreio maritimo e cientifico-industrial, que irdo integrar e
interagir diretamente com os atuais e futuros lotes da ZAL, subjugando-os a um redesenho de
conjunto com 0 novo programa estabelecido pelo grupo, a fim de regenerar este espaco numa
bolsa de turismo.

Simultaneamente transforma-se a pedreira, reconhecida como uma cicatriz, num acontecimento
paisagistico excecional, que para além de gerar um novo parque urbano, com um lago artificial,
enfatizando a ligacdo visual com o mar, promove também uma continuidade espacial entre a
frente marginal e industrial. Também, no espaco da pedreira serdo realojados novos lotes para
futura expanséo da ZAL, que serdo apoiados e impulsionados pela presenca de um silo e de
programa turistico-cultural. O parque urbano define-se, entdo, por trés percursos, que se
distinguem pelas suas func¢des, nomeadamente o percurso urbano de ligacdo a cidade e que
permite a circulacd@o rodoviaria; o percurso verde nos patamares intermédios; e o0 percurso agua,
que se define pela relac@o entre o utilizador e o elemento de exceléncia do parque urbano, o

lago.
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5. Projecto Individual —
Centro de Investigacao

5.1 Processo



Segundo a proposta de grupo, o centro de investigacao situa-se no espaco entre a marina, ZAL,
0 mar e o terminal multi-purpose. Um terreno plano, que se trata quase de um espaco intermédio
entre o turismo e a industria. Este edificio tera entdo de partir do principio de que se trata de um
espaco limiar, “entre-mundos”, em que os limites surgem a diferentes escalas e formas.

Estes limites que circundam este terreno, assumem um caracter muito forte, impondo regras que
condicionam a implantacéo do projecto. Ao invés de pensar nestes limites como condicionantes,
0 conceito desta proposta, apodera-se destas fronteiras tornando-as ultrapassaveis, através de
outras perspetivas, em que O terreno assume 0 conceito de espaco-limite. “Em que as
caracteristicas se referem tanto ao sentido ontolégico da existéncia e da origem da forma, como
ao lado formativo fenomenolégico e metafisico do limite que define o espago arquitetonico.”

A definicdo de limite estd associada a capacidade de definir espacos, pela separagédo do meio
construido e do n&o construido.

Desde o primeiro sinal da sua existéncia, a arquitectura teve de lidar com certas relagbes as
quais sempre esteve sujeita, seja pela sua prépria natureza, seja por légicas impostas pelo meio
pré-existente.

A arquitectura tem a capacidade de limitar e porta-se como mediadora de relagbes entre
universos que que separa e € conformada pelo homem.

Segundo Lynch, os limites muitas das vezes, em vez de se assumirem como uma barreira em
relacdo a algo, servem muito mais de uma costura que faz a unido de espacos.

Existem, portanto, varios simbolos que associamos como limitadores de espagos: 0os muros, que
adquirem a fungdo de proteccéo; as vias, que sdo um elemento delimitante nas paisagens; a
costa de uma praia, que faz a separacdo entre o mar e a terra; o declive de um terreno, que
separa a terra em varios espagos, entre outros.

Um limite, pode, portanto, adquirir fun¢des de barreira, organizador, mediador, entre muitas.
Servem para que o homem possa conferir ordem ao caos, e sdo fundamentais na experiéncia

urbana e na qualidade dos espacos publicos e privados.
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“ELEVADO.”

“PENDENTE.”

“SUSPENSO.”

‘FLUTUANTE.”
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5. Projecto Individual —
Centro de Investigacao

5.2 Referéncias
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5. Projecto Individual —
Centro de Investigacao

5.3 Memoria Descritiva
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O Centro de Investigacdo de Sines, tem a sua pesquisa direcionada para a biologia e para a
geologia. Propde criar um espa¢o mediador entre o Terminal e a Marina de Sines, tratado
horizontalmente, com vista a cobrir a maior parte da area dada e de forma a reduzir a construcéo
em altura. Tendo em conta a construcéo presente, nesta zona destinada a ZAL, o projecto ndo
excede a cota maxima nos edificios ja existentes na zona.

O edificio vive restringido pelos limites que sdo expostos pelo seu local de intervencéo. Pela
vontade de ndo ser cortada a ligagéo, diretamente, com o Terminal Multi-Purpose, o piso térreo
€ parcialmente liberado e organizado por vérios blocos. Estes blocos, surgem com determinadas
funcdes, em que a ideia principal permanece em que o visitante do local, tenha constantemente
uma referéncia visual dos “grandes montes de carvao” que se encontram imediatamente apos o
local de intervencdo. Termina com um muro, que abraca a rua, num gesto, que abre uma vista
propositada sobre o mar. Organizado segundo a orientagcéo da estrada, na sua horizontalidade,
representa quase como um percurso para o espectador, que momentaneamente, tem visdes de
outra realidade de Sines. Sobre estes blocos, surge um piso com todas as fachadas cegas,
excepto toda a zona laboratorial que tem vista directamente para o carvao. Toda a luz do edificio,
€ dinamizada com paredes afastadas, libertas de cobertura como um meio de transmissdo de
luz, para zonas especificas. Também o surgimento de varias claraboias, que v&o criando
incidéncias de luz. Este projecto assume um caracter bruto, de um piso cego, assente sobre
varios blocos de betdo aparente, que em certos momentos, se transparecem, na tentativa de
recriar uma suspensao do piso superior.

O Centro esta organizado no piso térreo, por trés momentos de circulagdo para o piso superior,
onde a entrada principal surge de forma dispar da restante, sendo o Unico momento do projecto,
em que a estrutura se encontra a vista. Ainda no piso térreo, cada bloco desempenha uma fungéo
programética diferente, e neste piso estdo dispostos, uma cantina/bar de apoio ao centro de
investigacdo, vestidrios de apoio ao auditério, um centro de documentac@o e informética,

balnearios de apoio aos investigadores e um armazém, com entrada de viaturas, que pretende

222



facilitar o transporte de materiais para os laboratérios. O Piso superior, é dividido pela sua
entrada em duas alas: a ala tedrica e a ala préatica. A ala tedrica é organizada pelas salas de aula
de apoio a universidade de 1° e 2° ciclo, secretariado, gabinete do director, sala de reunies e
auditdrio. Na ala pratica, uma sala pratica de apoio a universidade, o laboratério de biologia e
geologia, como também os gabinetes de apoio aos mesmo, duas salas de investigadores, como
também a zona de armazenamento de reagentes. Num piso superior ao anterior, surgem
dormitérios como forma de apoio aos investigadores do centro.

O exterior retém varios espagos de estacionamento, cobertos por “lajes” de betdo, seguindo a
mesma materialidade do edificio. Perto da vedacao carvao/centro, surge vegetacdo, como forma

dissimulacéo desta barreira fisica e visual.

A estrutura do edificio é assente sobre pilares de 30x60xm, que suportam as vigas que apenas
existem no piso 1. Para evitar que a estrutura seja visivel, as vigas existem apenas no piso
superior, sendo que no piso térreo, ndo existem. A estrutura funciona segundo o seguinte

esquema:

Como no piso superior existem 4 metros de consola nas extremidades, o peso da laje é
transferido para as vigas do piso superior, e assim, 0 seu peso é transmitido pelos pilares para o

chao.
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5. Projecto Individual —
Centro de Investigacao

5.4 Desenhos Técnicos
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ACUPUNTURA URBANA

Kenneth Frampton afirmava em Seven points for the millenium: an untimely manifesto que com
a queda do projeto Socialista no final do século XX, ao qual a arquitetura moderna estava tao”
intimamente ligada”, a profissao teria que procurar novas formas proficuas de envolvimento com
a sociedade. Uma das possibilidades seria encarar a sociedade no seu todo como um cliente, e
para tal, dizia que a educagao de base em “design ambiental” de toda a sociedade seria um fator
determinante para melhorar o entendimento dos proprios clientes, da sociedade, uma vez que a
qualidade em Arquitetura é impraticavel sem bons encomendadores. Ao mesmo tempo e em
complemento, a prépria profissao teria que rever os seus objetivos pedagdgicos, equilibrando o
treino profissional com uma responsabilidade ética e cultural, que seria proporcionada por uma
formacdo mais abrangente dos futuros arquitetos. Frampton argumenta que a globalizagéo, a
tomada de consciéncia dos limites e da fragilidade do ambiente e dos recursos naturais,
socobrara o tecno-otimismo do século XX, cuja excessiva preponderéncia técnico-cientifica
conduzira a uma disrupgdo entre civiliza¢@o e cultura, levando ao crescimento desmesurado e
desequilibrado dos aglomerados urbanos, com enormes implica¢cdes ambientais, ao ponto de se
extinguir a prépria capacidade de regeneracdo do ambiente construido pela edificacdo, surgindo
agora a intervencao na estrutura ecoldgica e na paisagem, como estratégia redentora e como
fator mais premente do que a edificagdo enquanto “objeto isolado”. Consequentemente, mais do
que uma Arquitetura como acontecimento expressivo, 0 novo milénio necessita uma Arquitetura
simultaneamente “contexto de cultura” e “expressao cultural em sim mesma”, pelo que uma
abordagem acriticamente expressiva seria um ato redutor do “caracter sociocultural’ da
Arquitetura, que devera antes ser, num contexto de crise politica, econémica e social, orientado
ndo como um “produto-forma” mas cada vez mais como um “lugar-forma”, circunstancia
participante de um processo continuo de regeneragao, uma auténtica “acupuntura urbana”. Estas

ideias, de lugar-forma e de exaustéo ideoldgica, econdémica e edificada, patente nos paises do
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Ocidente capitalista e industrializado, seria, como sabemos, acentuada pela Grande Depresséo
em 2008. Em paralelo, aspetos como a humanizacado da tecnologia, a utilizacdo dos recursos da
informatizacdo para a participacdo social, prometem novos modelos de planeamento e de
edificacdo, onde o projeto de arquitetura serd porventura mais discutido e as decisdes de
programa e projeto mais participadas. No conjunto, estes temas transversais da

contemporaneidade estardo presentes nos exercicios que agora lancamos.

TRIENAL DE LISBOA

A unidade curricular de Projeto Final de Arquitetura do 2°ciclo do MIA no ano letivo 2015/2016
acompanhara o desafio do “Concurso Universidades”, integrado na programacao da Trienal de
Arquitetura de Lisboa 2016, com o tema “Sines - Industria e Estrutura Portuaria”. O programa do
concurso afirma que os Objetivos do exercicio proposto se colocam no ‘limite entre a
transformacéo poética e a experiéncia politica e com um primeiro objetivo: conservar e multiplicar
a poténcia produtiva do lugar”, organizando-se em quatro tépicos: Escala; Producéo; Limites e
Tempo. Da leitura destes tdpicos, realgcamos o contraste entre as realidades infraestruturais
supralocais e a condi¢do habitacional, ambiental e cultural do local. Conduzidos pela poténcia
da atividade portuaria, na definicdo do Tema, o programa langca uma série de questdes iniciais,
gue se centram sobretudo no impacto extraordindrio das infraestruturas logisticas, nas relagdes
de fronteira e limite entre cidade e espacos industriais e na possibilidade, quer de partilha de
espagos e usos, quer nas possibilidades de integrar a arquitetura nestes locais fortemente
funcionais. Referindo-se ao Lugar, o programa destaca os blocos do Porto Industrial e Logistico;
da Refinaria Sines- Galp; a Central Termoelétrica e o Centro Urbano de Sines. Para além das
especificidades de cada um destes polos, o programa prévio realga que se resumem “na
complementaridade de producdo das diferentes estruturas, a compatibilizacdo e partilha de

novos programas, a transformacdo de espacos e a apropriacdo de terrenos expectantes”.
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Solicitando uma visao “estratégica”, o programa avanga que o lugar de intervengao “devera ser
encontrado nos espacos de contacto entre a cidade e as diversas areas do porto. A frente de
praia, a lota e o fundeadouro de barcos de pesca, o espaco em torno dos limites da pedreira, a
central termoelétrica em frente a praia de Sao Torpes, Sd0 espacos e programas que se
encontram entre as estruturas existentes e a linha de costa, com grande potencial de
transformacéo. Estes espacos podem vir a estabelecer outras possibilidades de relacdo com
espacos de investigacdo e turismo dentro das 12 milhas nauticas disponiveis ao largo da costa

e olhares especificos até hoje ndo considerados”.

PROGRAMA E OBJETIVOS DE PFA

Adotando o tema dos limites entre cidade e porto e inddstria, 0 programa de trabalho proposto
desliza no entanto a partir dos extremos norte e sul da frente de mar da cidade, para a faixa em
arco, de limite da cidade de Sines para com o sistema infraestrutural e industrial do lado terra, ja
em pleno planalto, almejando o desenvolvimento de uma viséo estratégica, de consolida¢do das
franjas e dos elos incompletos da cidade, numa faixa larga de territorio, delimitado exteriormente,
através do conjunto semicircular das rodovias A26, N120-4 e N120- 1. Este longo corredor
semicircular é encarado como uma oportunidade de agir sobre um conjunto de situagdes que se
pensa poderdo melhorar a atratividade urbana do planalto de Sines, simultaneamente mediando
as relacdes de escala e de ambiente entre a realidade urbana e paisagistica local e a sucesséo
de infraestruturas industriais circundantes. Prop6em-se que o eixo programatico catalisador da
transformacéo desta faixa de territério seja o projeto de um corredor infraestrutural urbano, que
instale em paralelo ao sistema rodoviario e ao sistema de pipelines, um sistema de espacos
publicos de circulacdo eminentemente pedonal e ciclavel, cuja implantacédo, desenvolvimento e
entrecruzamento com 0s sistemas urbano e de paisagem existentes, incluindo os eixos radiais

de interligacdo ao centro de Sines com o territdrio circundante, podera ter a potencialidade de
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construir momentos de reorganizacdo dos espacos edificados existentes, conferindo uma nova
urbanidade e pontuando, no momento e numa perspetiva de desenvolvimento, o sistema urbano,
dando-lhe uma visado futuro, de conjunto, em forma de projeto de cidade e de arquitetura. O
estabelecimento desta cintura corredor de espaco publico semi-edificado, abre ainda para um
conjunto de questdes conexas ao atual momento cultural, econémico e politico, frente as quais
devera a arquitetura se posicionar e responder criticamente, na forma de projetos que
correspondem a hipoteses de um futuro melhor para as comunidades. Referimo-nos a questdes
como o que fazer com é&reas urbanas incompletas e fragmentadas, nhum momento de forte
retracdo econémica e populacional e de como aumentar a atratividade e revalorizar areas
degradadas, com escassos recursos publicos. Ao mesmo tempo, face a disponibilizagcdo de
terrenos e a necessidade de completar espacos urbanos, pergunta-se que usos alternativos se
podem convocar. Para além dos novos espacgos de lazer, associados a atividade fisica, ao
desporto e ao passeio, espera-se que 0s exercicios especulem sobre novas possibilidades
produtivas, edificadas e paisagisticas para a cidade, seja pela producdo de energia e de
alimentos limpos, seja pela amenizacdo ambiental da pegada urbanistica tradicional, seja pela
redefinicdo dos lotes e das tipologias edificadas tradicionais. Nos extremos norte e sul, este
sistema podera aproximar-se e toca a frente maritima, unindo-se ao sistema de espacos
indicados no programa da Trienal, designadamente nas proximidades da pedreira e da zona
portuaria exclusiva adjacente, culminando na marginal de mar de Sines, junto ao antigo café do
Clube Naval de Sines. Associado a estas questdes transversais ao momento atual, a Trienal
propde usos a desenvolver, como sejam atividades de alojamento turistico e instalagées ligadas
ao ensino e a investigacao sobre o mar e sobre as atividades industriais conexas. De referir ainda
a necessidade de se cruzar e confrontar estes programas académicos com as estratégias e com
os instrumentos de planeamento locais, nomeadamente com o Plano Diretor Municipal de Sines.
Desta forma o ambito dos trabalhos oscilara entre o Projeto Urbano e o Projeto de Arquitetura,

incidindo na relacdo da cidade de Sines com a sua envolvente industrial e paisagistica,
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considerando a tradicionalmente trabalhada frente maritima, mas sobretudo incidindo na menos
visivel e menos intervencionada frente terrestre. Aceitando que a reestruturagdo do territorio e
da propria arquitetura € uma construcdo social e econémica, procura-se que o trabalho de projeto
tenha a dimensao critica, cultural e material, destes fatores estruturantes, que correspondem as
l6gicas produtivas de transformacédo do territério e da arquitetura. Seja para as subverter ou
seduzir, seja reduzindo-as ou ampliando-as seletivamente, seja com uma outra estratégia e um
outro grau de relacéo critica, o projeto tera como objetivo construir uma hipétese de futuro por

que valha a pena trabalhar.

FASEAMENTO

O trabalho serd anual, alicercado num Unico exercicio de fundo, organizado em fases
sequenciais de projeto. Para cada fase sera entregue um enunciado parcial, indicando o tipo e
gualidade de trabalho a ser desenvolvido, assim como eventuais subfases e respetivos prazos
de elaboracdo. Serdo igualmente definidos objetivos de aprendizagem e critérios de avaliacdo.

O faseamento correspondera a seguinte organizagao:

Fase A: Analise, Programas e Estratégias Urbanas e Arquitetdnicas

Trabalho de Grupo: Evolucao e Estrutura Urbana e Fundiéria; Evolugdo e Estrutura Portuéria e
Industrial; Evolugdo e Estrutura Natural Biofisica; Evolugdo e Estura Social e Econdmica;
Iconografia e Tipologia Edificada.

Producéo: Caderno em formato A4 e Apresentacdo multimédia.

Datas de Referéncia: Entrega a 8 de Outubro

Avaliacdo: Profundidade e rigor dos elementos produzidos, qualidade da apresentacéo,

intensidade da participacéo.
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Fase B: Plano de Estrutura Urbana

Trabalho de Grupo: a definir.

Producéo: a definir, em redor das escalas 1:5000; 1:2000; 1:1000; 1:500.
Datas de Referéncia: a definir.

Avaliacdo: a definir.

Fase C: Projeto Urbano e Espaco Publico

Trabalho de Grupo: a definir.

Producéo: a definir, em redor das escalas 1:1000; 1:500; 1:200; 1:50; 1:20.
Datas de Referéncia: a definir.

Avaliacéo: a definir.

Fase D: Projeto de Arquitetura

Trabalho de Grupo e Individual: a definir.

Producéo: a definir, em redor das escalas 1:200; 1:100; 1:50; 1:20; 1:2.
Datas de Referéncia: a definir.

Avaliacéo: a definir.

METODOS

O método a exercitar sera 0 de uma simulagdo, controlada e quando possivel critica, das
condicdes da pratica do projeto, tendo presente a liberdade de intervengcdo que o contexto
académico permite. As ferramentas utlizadas serdo predominantemente as da representagdo em
arquitetura, entendidas como instrumentos, simultaneos, de concentracao de dados analiticos e

de experimentacdo de uma nova ordem material proposta. O trabalho consistird em um continuo
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administrar de dividas, mediante um processo de trabalho com recurso sisteméatico ao desenho,
nas suas multiplas formas, livre, projetado, perspetivado, notado, diagramado ou
maquetado.Outros meios de investigacao/ experimentacdo, como a fotografia, a colagem, o
video e a sobretudo o texto, serdo utilizados em funcéo do curso dos trabalhos e dos interesses
expressivos, quer dos projetos, quer dos projetistas. A sustentacdo das propostas residira no
rigor e no significado das suas metodologias e dos resultados de trabalho. Privilegiar-se-a um

sistema de trabalho simultaneamente em grupo e individual.

AVALIACAO

Os critérios de avaliagdo seguem o disposto na FUC na Unidade Curricular e pela normativa
atinente do ISCTE-IUL. Ou seja, 0 acesso a prova final resultara da ponderacado de 2 tipos de
avaliacdo: 1. Continua (50%) e implica a presencga em aulas igual ou superior a 70%, a qualidade
da participacéo nos debates e envolvimento sistematico no progresso de trabalho. 2. Periddica
(50%) associada aos exercicios e organizada em etapas sequenciais. O acesso a Prova Final
requer uma declaracdo da parte do docente-tutor onde é referido que o trabalho relne as
condi¢des necessérias para ser apresentada e discutida em prova publica.

As datas de avaliagéo periddica corresponderdo aos marcos de finalizagdo das diversas fases
do exercicio, conforme o planeamento geral agora apresentado e conforme o programa
especifico de cada fase.

Cumulativamente, em cada fase serdo explicitados os momentos e os critérios especificos de

avaliagcéo correspondentes.
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