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«O filme possui um movimento que lhe é proprio e cabe ao estudioso
identificar o seu fluxo e refluxo. E importante, portanto, para que
possamos apreender o sentido produzido pela obra, refazer o
caminho trilhado pela narrativa e reconhecer a drea a ser percorrida
a fim de compreender as op¢des que foram feitas e as que foram
deixadas de lado no decorrer de seu trajeto.»

Morettin, 2003, 38, 39.

«No mi interessa definire la vita, preferisco una riflessione sulla vita.
Questa é la base della mia produzione artistica, ogni film debe essere
una proposta per meditare.»

«Intervista com Jerzy Kawalerowicz»
in Filmcritica lllustrata, n? 165, 1966, 179.

«Me interesaba mostrar el drama del poder en el contexto del drama
de la vida.»

«Conversaciones con Jerzy Kawalerowicz»

in Pérez Millan, Zawislinski, Dipont, 2005, 68.

O tratamento cinematografico do passado é, simultaneamente, um trabalho de
uniformizacdo e simplificacdo desse passado e uma leitura do presente ditada pelas
condicionantes ideoldgicas, politicas, historicas, estéticas, economicas, etc., proprias do
momento da sua elaboragdo. No cinema historico como na Historia, a reflexdo sobre o
passado faz-se sempre a partir do presente, com a informacdo, as teorias, as
metodologias e as problematicas disponiveis. A «matéria-prima» do passado
proporciona-se, assim, a uma popularizacdo dos seus cenarios, personagens e tramas,
com maior ou menor obediéncia aos critérios da factualidade histérica, e permite, de
forma mais assumida ou mais subliminar, transmitir mensagens, esbocar percepc¢oes,
consolidar perspectivas.

O cinema tem a singela caracteristica de poder usar como inspiracéo tanto a mais
desmesurada e surreal fantasia (projectada no passado, no presente ou no futuro) como a
mais admitida e banal «verdade histérica». As obscurecidas salas de cinema ou, pela
generalizacdo do uso do DVD, as vulgares salas de estar de uma qualquer habitacéo,
tém sido, por isso, em muitas situagdes, independentemente dos multiplos critérios de
realizacdo adoptados, auténticas salas de aula de Historia para muitos espectadores que,
entre cenarios mais ou menos sumptuosos ou exoticos e com alguns seleccionados
episddios ou personagens do passado, com uma consideravel dose de ilusdo e de

fantasia, assim constroem a sua «leitura» do passado histérico e, por arrastamento,



configuram a sua prépria consciéncia histérico-sociall. O cinema influencia
decisivamente a forma como os individuos percebem e estruturam o mundo e o passado
historico.

O filme é um meio visual que dramatiza um enredo, utiliza a fotografia,
linguagens, signos e cddigos que, ao serem correctamente apreendidos e interpretados,
passam uma mensagem inteligivel. Como meio de comunicagdo de massas, 0 cinema
pode, por isso, mesmo com as suas alegorias e metéaforas, ser usado como um agente da
Historia, como um instrumento formador de consciéncias ou como uma forma
construida de disseminacdo de um discurso acerca da Histdria. A linguagem
cinematogréfica tem auxiliado, em alguns casos de forma excepcional, a «colorir»
momentos e personagens histéricos que, em consequéncia, alcancam lugar de relevo na
memoria colectiva: «Depois de mais de cem anos de histéria do cinema, ndo ha,
praticamente, época, civilizacdo, tema historico, herdi antigo ou moderno que nado
tenham sido encenados nas telas»’. Muitas dessas producdes ndo procuram, porém,
uma reconstituicdo rigorosa do que efectivamente ocorreu no passado historico
(«verdade historica objectiva» ou «arquivo vivo das formas do passado»), mas antes
uma panoramica verosimil do ocorrido. O cinema é «uma “escrita” que trabalha com a
internalizacdo do verossimil»®. Os filmes sdo, nesse sentido, documentos
historiogréaficos ou discursos sobre a Historia.

No entanto, a grande maioria dos filmes ndo foi realmente produzida com a
intencdo de registar para a posteridade como era a vida numa determinada época ou
lugar (o sentido de «conhecimento objectivo» que a Histdria alegadamente procura);
aqueles que assumiram esse objectivo tendem geralmente a contar uma versdo da
Histéria comprometida com vis6es do mundo associadas a determinados individuos ou

grupos sociais. Em todos os casos, estamos sempre perante expressdes parcelares,

Y A multiplicacéo do universo de influéncia do filme em DVD ampliou exponencialmente o campo da
exibicdo cinematografica antes cometido apenas as salas destinadas exclusivamente a esse fim. O mesmo,
alias, pode ser associado a emisséo de filmes no circuito televisivo em redes abertas ou em redes de cabo
ou a prdpria Internet (em espacos como o Youtube ou através do download, mais «oficial» ou mais
pirateado, de filmes). Em muitos destes casos, as inovagdes e sofisticagdes tecnoldgicas incorporadas nos
modernos equipamentos possibilitam a milhGes de espectadores uma efectiva manipulacdo do filme:
repetindo sequéncias, galgando cenas, «congelando» imagens, alterando os tempos de exibicdo das cenas
(através da camara lenta ou acelerada), etc.

Z Capelato, Napolitano, Saliba, Morettin, 2011, 9.

® Rossini, 1999, 123. Este aspecto da relagdo entre o cinema e a verosimilhanca é extremamente
importante, na medida em que «A imagem cinematografica mudou a ideia de verossimilhanga, pois nela
existe coincidéncia entre o objecto representado (o referente) e a sua representacdo. E € a partir da ideia
de verossimilhanca — aquilo que é semelhante a verdade — que o efeito de real se estabelece no cinema,
criando seus sentidos» (Rossini, 1999, 123).



fragmentadas, das complexas redes de relacGes colectivas, elas proprias 0 amago da
pesquisa e da investigacao historica cientificamente conduzida.

Como bem menciona Marc Ferro, «O cinema ainda ndo nascera quando a
histéria adquiriu os seus habitos, aperfeicoou o seu método, cessou de narrar para
explicar»®. Ndo obstante, a relagdo reciproca entre cinema e histéria tem existido desde
os primdérdios do cinema. De facto, desde as primeiras filmagens realizadas por Louis e
Auguste Lumiére, em 1895 — «A saida dos operarios das fabricas Lumiére em Lyon
Monplaisir» —, que o cinema e a histéria se casaram indissociavelmente®. As suas
articulacGes véo, contudo, para além da «autenticidade» ou da «fidelidade» ou ndo em
relacdo ao passado encenado (reconstituicdo «veridica»; riqueza de detalhes; diadlogos
derivados de fontes originais; gestualidade integrada no contexto; adequada organizagéo
do cenario e da indumentaria; paisagens e reconstrucdes arquitectonicas verossimeis..).

Todo o filme é um documento, na medida em que se constitui num vestigio de
um acontecimento que teve existéncia no passado, seja ele imediato ou remoto: «o
filme, imagem ou ndo da realidade, documento ou ficcdo, intriga auténtica ou pura
invengdo, ¢ historia. (...). O que ndo aconteceu, as crengas, as intengoes, o imaginario
do homem, é tdo histéria como a Histéria»®. Ndo se pode, porém, atribuir o estatuto de
documento valido para a investigacdo historiografica a todo e qualquer filme. Um filme
¢ também uma forma de expressdao de uma certa cultura inscrita num determinado
contexto sdcio-histérico, com um repertério de actos e accGes do homem, de
informacdes visuais, cromaticas, luminosas e sonoras, de imagens em movimento, de
linguagens verbais e ndo-verbais e de testemunhos de (re)constru¢fes do imaginario,
onde se reflectem, consciente ou inconscientemente, medos, esperancas e desejos,
dificilmente alcancado pelas fontes tradicionais escritas’. O cinema transporta em si a
inegavel «funcdo social (...) como difusor de ideias, sonhos, desejos, modismos»®.

Revela as crencas, as inten¢des e o imaginario do Homem.

* Ferro, 1974, 255.

> Cf. N6voa, 1995; Morettin, 2003, 11; Llagostera, 2012, 34.

® Ferro, 1974, 260.

" O referencial continua, todavia, a ser sempre o documento escrito, o saber sobre o passado, ancorado na
histéria e no facto historico. Neste sentido, é a luz do saber oriundo da tradigdo escrita («culto excessivo
do documento escrito», com lhe chamou Marc Ferro) que o cinema é interpretado. O filme tende a ser
usado de forma ilustrativa, complementar do documento escrito, confirmando-o ou negando-o (Cf.
Morettin, 2003, 33, 36, 37). Esta deficiente concepgdo de «documento» exige a sua ampliagéo,
contemplando o documento escrito, a imagem, o registo sonoro ou fotografico (Cf. Kornis, 1992, 238).

® Rossini, 1999, 118.



No ambito da liberdade criativa que o cinema pressupde como «arte», & possivel
introduzir/ inventar personagens cuja existéncia ndo estd documentada ou
peripécias/episodios que, de facto, nunca tiveram lugar. A «liberdade de invengdo» (e
até de subversdo) pode assumir caracteres mais abrangentes (largo espectro: pura
invencdo) ou cingir-se apenas a determinados topicos de reflexdo (reduzido espectro:
intriga auténtica). Com tonalidades especificas, tensbes proprias, de acordo com o
contexto socio-cultural inerente a uma producdo voltada para o passado, conjugam-se,
mais ou menos harmoniosamente, arquétipos, imaginarios sociais, violéncia, erotismo,
humor... S8o tudo faces de uma mesma moeda que é a «encenagdo» do passado. Um
filme €, nesta acepcdo, um documento historico.

De igual modo, muitas producbes cinematograficas ndo conseguem afastar as
(inevitaveis?) relagdes com a(s) situacao(Bes) politica(s) do presente. Os anos da Guerra
Fria, a reconstrucdo ap6s o fim da Alemanha nazi ou da Italia fascista, a intervencao
militar, exterior, dos Estados Unidos na Il Guerra Mundial, por exemplo, moldaram a
apresentacdo de situacbes e personagens do passado histérico que, assim, ganham
texturas que suplantam a simples reconstituicdo historica. O cinema glorifica-os e, dessa
forma, doutrina. O cinema age como agente transformador da historia®.

A estrutura narrativa de uma producdo cinematografica pode pressupor, assim,
varios discursos e varios registos que lhe ddo consisténcia e, sobretudo, coeréncia. Neste
tipo de filmes, a visdo da historia € consolidada pelas relagbes/ interaccbes com o
presente. Ao recriar as sensibilidades de outras épocas, 0 cinema traz para o presente as
necessidades e as esperancas do passado, mas o inverso também é verdadeiro®. Assim
se pensa e repensa o presente e o passado, independentemente da distancia temporal a
que este se encontre. O passado e o presente ganham novas significacdes e projectam-se
um no outro. Através do cinema projectam-se imagens que podem ser enganadoras
sobre o passado e o presente.

O produto cinematogréfico é, portanto, um documento da sua época, veiculando
valores, projectos e ideologias. E uma representaco que permite a analise, a reflexdo e
a discussdo de uma época e 0 seu estatuto como objecto de cultura produtor de discursos
permite, simultaneamente, encenar o passado (representacdo) e expressar 0 presente

(testemunho da época em que foi produzido). Os «filmes historicos» sdo duplamente

® Cf. N6voa, 1995.
10 cf. Rossini, 1999, 219.



documentos para a analise das sociedades e podem ser usados como tal. Nele articulam-
se a linguagem cinematogréfica, a producdo do filme e o contexto da sua realizacao.

Como apontou Marc Ferro, sdo duas as vias de leitura do cinema acessiveis ao
historiador: a leitura historica do filme (leitura do filme a luz do periodo em que foi
produzido, ou seja, o filme lido através da historia) e a leitura cinematografica da
historia (leitura do filme enquanto discurso sobre o passado, isto €, a historia lida
através do cinema e, em particular, dos «filmes historicos»).

A definicdo exacta de «filme histdérico» ou de «filme de reconstituicdo histérica»
ndo é facil. Ainda assim, o leque da sua significacdo parece compreender: 1) a
intencional localizacdo da ac¢do numa época anterior a da sua realizacdo; 2) a finalidade
assumida de reconstruir um facto historico ou uma situacao histérica ou a biografia de
alguém que teve existéncia real; 3) o apoio da pesquisa historica, com o objectivo de
manter um minimo de coeréncia com aquilo que cientificamente se encontra ja
documentado. Para muitos, todavia, o «filme de reconstituicdo histdrica» distorce o
passado, trivializando-o ou mesmo falsificando-o, fazendo verdadeira tabua rasa do
passado e desprezando completamente a historiografia e a prépria Historia. Os bindmios
cinema-histdria e histéria-conhecimento conhecem aqui alguma tenséo.

Sendo infinitas as possibilidades de leitura de um filme, incluindo o «filme
histérico», 0 seu valor documental esté relacionado directamente com o olhar e com o
questionario que se lhe colocar. Um filme diz tanto quanto for correctamente
questionado. Como lugar de memodria, o «filme histérico» permite resgatar do limbo do
esquecimento factos, personagens e ambientes passados e dar-nos a estranha sensagéo
de um mergulho directo em outros cenarios e momentos do tempo. Como uma grande
fénix, o passado volta das cinzas, colorido e brilhante e, mesmo que subsistam falhas,
incongruéncias, contradicdes e excessos, hd uma enorme ilusdo de apropriacao intima e
pessoal desse passado.

Cada «filme historico» é uma representacdo do passado e, portanto, um discurso
sobre 0 mesmo e, como tal, estd imbuido de subjectividade, ambiguidade e
ambivaléncia. Nele coexistem, umas vezes explicitamente outras implicitamente,
construcdes do passado, puras ou filtradas, e motivagdes do presente em que as acgdes
colocadas no passado se ajustam as criticas, observacfes, denuncias, resisténcias ao
momento presente. Os acontecimentos do passado, tratados de forma mais crua ou mais
poética ou estética, com maior ou menor folego concedido a imaginacdo, sdo usados

com o intencional objectivo de criticar o presente e de, assim, manipular tanto o



contetdo (passado) como o(s) sentimento(s) sobre ele: «o filme parece suscitar, ao nivel
da imagem, o factual; por outro, apresenta-se, em todos os sentidos do termo, como
uma manipulagdo»''. Através do cinema, a distancia que separa passado e presente
parece diminuir.

Os documentos cinematograficos de reconstituicdo historica sao importantes
também pelo que dizem a respeito do seu presente, do momento em que foram feitos e

ndo propriamente pela representacdo do passado em si*2.

Kawalerowicz e o Faraon (1966)

Servem estas consideracdes preliminares ao comentario e a reflexdo que
propomos sobre o «discurso historico» do filme Faraon (1966) de Jerzy Kawalerowicz
(1922-2007), baseado no romance eponimo, de 1897, da autoria de Boleslaw Prus
(1847-1912), fundador do moderno romance polaco®.

O autor do romance e o realizador do filme Faraon:
Boleslaw Prus (1847-1912) e Jerzy Kawalerowicz (1922-2007).

' Ferro, 1974, 259.

12 Cf. Morettin, 2003, 31.

B3 http://en.wikipedia.org/wiki/Pharaoh_%28novel%29. O verdadeiro nome de Boleslaw Prus era
Aleksander Glowacki (Cf. http://en.wikipedia.org/wiki/Boles%C5%82aw_Prus). O romance Faraon,
editado em livro, pela primeira vez, em 1897, comegou a publicar-se, em 1895 e 1896, na revista
Tygodnik powszechny de Varsovia. Quando se tornou muito famoso na Pol6nia, o romance tornou-se de
leitura obrigatdria nas escolas. Kawalerowicz, por exemplo, leu-o pela primeira vez quando frequentava
a escola. Foi o Unico romance «historico» de B. Prus (Cf. Estéve, 1967, 21; Prieto, 1999, 92).



http://en.wikipedia.org/wiki/Pharaoh_%28novel%29
http://en.wikipedia.org/wiki/Boles%C5%82aw_Prus

JERZY KAWALEROWICZ

JERZY ZE = AWHSEAWA MAZURKIEWICZ » BRYLSKA

1967 - Oscar * Nom ori il obcojezycany

Livro (em francés) e filme: dois momentos de uma mesma reflex&o ideoldgica sobre o poder.

Para muitos estudiosos e comentadores, trata-se de uma obra-prima do cinema
histérico («la mejor pelicula sobre el antiguo Egipto que se ha rodado jamés»**; «the
best spectacle dealing with ancient times to have been made in the entire history of
motion pictures until now»™; «a film of unique excellence»*®), em que se destacam a
magistral reconstituicdo dos cenarios, dos usos e dos costumes e das relages humanas e
comportamentais (a inteligéncia, a sabedoria, a justica, a compaixao, a impetuosidade, a
ambicdo, o ardor, a calma moderada, a autoridade...)*’. Conta a histéria do jovem,
inexperiente e imaturo farad Ramsés XI1I em luta para recuperar o poder e a hegemonia
da realeza face ao crescente poder, religioso e politico, sobretudo, da experimentada e
autoritaria casta sacerdotal de Amon, de Tebas®. Apesar da maioria dos seus elementos
historicos ndo ser exacta (na XX dinastia egipcia, ndo existiu nenhum Ramsés XIlI,
nenhum Ramsés X111, nem nenhum herdeiro egipcio-judeu de nome Seti ou Isaac'®; a
Assiria ndo era, na época, uma grande poténcia, nem os banqueiros fenicios, os Judeus

ou os Gregos tiveram qualquer papel de relevo nesse momento histérico; os sacerdotes,

143, Alonso, A. Mastache, Menéndez Jorge, 2010, 191.

' Johnson, 1967, 33

16 Armstrong, 1971, 64.

7 Segundo alguns, o Faraon de Jerzy Kawalerowicz foi uma das principais inspiragdes de Alejandro
Aménabar para o seu Agora (2009).

18 O ficticio Ramsés XII1 recobre atitudes e comportamentos que o histérico Akhenaton (século XIV a.C.)
também assumiu na luta contra o poder do clero amoniano. Para a interpretacdo de Ramsés XIlII, que
acabaria por ser entregue a Jerzy Zelnik, houve cerca de 50 candidatos (Cf. Pérez Millan, Zawislinski,
Dipont, 2005, 68).

9 Historicamente, o fim da XX Dinastia e dos Gltimos Ramsés é muito obscuro. A XX dinastia raméssida
(c. 1185-¢.1070 a.C.) termina com o farab Menmaatré Setepenptah Ramsés XI (1098 - 1070 a.C.), a quem
«sucederdo», reinando em simultaneo, em Tanis, Hedjkheperré Setepenré Smendes (1089-1043 a.C.),
primeiro rei da XXI dinastia, a dinastia «oficial», e, em Tebas, Herihor (1080-1074 a.C.), como
sacerdote-farad que se apoderou do poder politico (Cf. Clayton, 1995, 166-176; 179, 180; Vernus,
Yoyotte, 1988, 123, 124).



as concubinas, a sacerdotisa de Astarte, 0s banqueiros e 0s enviados assirios sdo
igualmente criagBes cinematograficas; o dracma e o talento ndo eram moedas egipcias
que se usassem como meios de pagamento as anacronicas tropas fenicias e gregas, nao
sendo, de todo, a economia da época de feicdo monetaria como o filme propde®; a
nocdo de que a escravidao era a forma normal e dominante da relacdo laboral no Egipto
antigo®"; o papel dos fenicios como comerciantes, banqueiros e mégicos instalados no
interior do estado egipcio; a presenga do sacerdote caldeu Berosso no Egipto e a sua
relacdo com o clero egipcio®; a existéncia de um Labirinto no século XI a.C./ Il
Perfodo Intermediério®), o que acaba por estar em causa é um debate sobre os modelos
do Estado justo (socialmente) e forte (militarmente), bem como do papel do clero na
sociedade. De uma forma ensaistica, estdo em anélise os mecanismos do poder (o estatal
e o religioso®) e a moralidade das suas politicas e dos seus abusos: «In The Pharaoh,
Kawalerowicz indulged in an esthetic speculation concerning power.»

Muitos destes erros, lapsos ou anacronismos historicos ndo se podem assacar
apenas ao escasso conhecimento da histéria do Egipto antigo na época de Boleslaw
Prus, na medida em que muitos desses aspectos ja eram realmente conhecidos, mas sim
as obras que escolheu como fontes da sua pesquisa, nomeadamente a Historia de antigo

I?°. E a este autor que se deve a mencéo

Egipto escrita pelo viajante polaco Ignacy Zagiel
do fara6 Ramsés XIIl como dltimo faraé da XX Dinastia e a Herhor, sumo sacerdote de
Amon em Tebas, como seu sucessor. A ele se devem as referéncias (erréneas) ao

funcionamento de um democratico «Conselho Supremo» onde participariam sacerdotes,

20 A economia do Egipto s6 assume uma feicdo monetaria efectiva com a dinastia ptolomaica, a partir do
final do século IV a.C.

21 Além da escravidéo, o Egipto conheceu outras formas de trabalho dependente, como o trabalho forcado
e a serviddo, que apresentam, todavia, uma condicdo juridica distinta daquela (Cf. Sales, 1996).

22 O sacerdote caldeu Berosso é introduzido no filme para explicar o conhecimento que os sacerdotes
tinham do eclipse solar, que usaram para amedrontar a multiddo de supersticiosos camponeses. Ha aqui
uma subalternizagdo dos sacerdotes egipcios que também ela, historicamente, ndo é correcta. No campo
da astronomia, estes, de facto, detinham grandes e profundos conhecimentos, que ndo derivavam de
qualquer influéncia mesopotamica.

23 A mencdo ao Labirinto é possivel que tenha sido inspirada na referéncia de Herédoto (11, 148), embora,
neste caso, se aplicasse ao templo funerario de Amenemhat I11 (1850-1800 a. C.), construido no Império
Médio perto do lago Moéris, em Hauara, no Faium central.

* Em abono da verdade, diga-se que Kawalerowicz n&o valorizava a dimensdo religiosa propriamente
dita. Como ele dizia: «Les prétres de Pharaon sont avant tout les prétres des temples de | 'or» (Estéve,
1967, 23).

% Michalek, Turaj, 1988, 104. Jerzy Kawalerowicz ndo s6 estudou e criticou o fenémeno e os problemas
do poder, como o exerceu durante muitos anos: a direc¢do da Unidade de Producéo Kadr, a maior unidade
de producédo cinematografica da Polonia, de 1955 a 1972, é apenas um exemplo da sua «proximidade»
com o poder (Cf. Pérez Millan, Zawislinski, Dipont, 2005, 14.

% Cf. A. Prieto, 1999, 98.



guerreiros e representantes das camadas populares, ao talento como moeda grega usada
para pagamento as tropas, bem como & presenca de Gregos ou Fenicios.

H4&, porém, no filme muitos outros detalhes (as posturas e 0s movimentos dos
actores; o ritual de mumificacdo de Ramsés XII; a cena de caca nas margens do rio
Nilo; os regalia que os farads ostentam — coroas pschent e kheprech, ceptros hekat e
nekhakha, peitorais; as cabeleiras ostentadas por algumas personagens?’; a joalharia —
braceletes, tiaras, colares®® e coroas de altos funcionérios, sacerdotes e mulheres; o
transporte do fara6 em liteira; o mobilidrio — tronos, cadeiras, tamboretes e camas; o
equipamento militar — os escudos®, as langas, machados, adagas, arcos e flechas, 0s
estandartes militares e litargicos, os carros de guerra; os arreios dos cavalos; a presenca/
a participacdo de carpideiras nos funerais reais) que parecem ter sido retirados de
pinturas e baixos-relevos murais dos timulos e templos egipcios e que transformam a
ambiéncia do filme em algo plausivel e credivel, abonando a favor de uma boa
documentacdo histérico-cientifica®.

Além disso, ha toda uma imagética «egiptolégica» na composicdo das cenas
cinematogréaficas: nos limites da decéncia, o filme de Kawalerowicz restitui a suave
sensualidade e o difuso erotismo das antigas pinturas egipcias; as cenas sao compostas
centralmente, conferindo-lhe uma dimensdo simétrica e geométrica que se associam ao
«olhar» egipcio e as suas manifestacBes artisticas; as personagens sdo fotografadas
tendo como pano de fundo as paredes internas dos edificios, o0 que cria a impressdo de

auséncia de perspectiva com que trabalhava a arte egipcia®.

%" No caso das cabeleiras, ndo s6 reproduzem as cabeleiras encontradas em representacées iconograficas e
escultéricas egipcias do Império Novo (sobretudo no caso das mulheres), como se adequam a definigéo
étnica, por exemplo dos Libios (com as tipicas trancas laterais, em espiral). Este pormenor &
particularmente visivel na cena do desfile dos prisioneiros libios. Estes aparecem caracterizados de
acordo com o que nos é dado ver nos baixos-relevos do templo funerario de Ramsés I, em Medinet
Habu (Cf. J. Alonso, A. Mastache, Menéndez Jorge, 2010, 191). Numa pequena nota de apresentagao
sobre a exibigdo do filme no cinema Roma, assinada por «A.C.» (Afonso Cautela) no Diario Popular de
31 de Janeiro de 1968, p. 4, menciona-se este desfile dos Libios para «destacar a alta qualidade
cinematogréfica de sequéncias como as da batalha contra a insurrei¢cdo dos mercendrios libios...»

%8 E digna de mencdo a utilizagdo dos colares de moscas («colar da mosca da coragem»), uma disting&o
honorifica egipcia atribuida aos soldados que se distinguiam no campo de batalha, que surge no filme
ostentada pelos generais e homens do exército egipcio (Cf. Sales, 2001, 354).

2% Os escudos oblongos usados pelos soldados do exército egipcio parecem réplicas do escudo de madeira
revestido com pele de leopardo do farad Tutankhamon exposto no 1° andar do Museu Egipcio do Cairo
(JE 61581), concedendo a parte central (placa de ouro) para a colocagdo da cartela do farad (Cf. Partridge,
2002, 53 - fig. 84; Darnell, Manasa, 2007, 84 - fig. 12; vide também
http://www.griffith.ox.ac.uk/gri/carter/488a.html).

%0 Cf. Estéve, 1967, 47.

31 Cf. Kornatowska, 19666, 372.
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Uma cena da mumificacio do farad morto do filme e pintura parietal de um tmulo egipcio
(Tdmulo de Sennedjem, em Deir el-Medina — TT 1): “cdpia” e “original” - a mesma beleza estética.

- L
A coroa usada pelo sumo sacerdote Herhor na dramética cena do eclipse solar
é inspirada na alta coroa do deus Amon de Tebas.

! \ - -
A cabeleira da enigmatica Kama, a sacerdotisa de Astarte, evoca as cabeleiras das
mulheres da alta sociedade egipcia que muitas estatuas e estatuetas apresentam.

&

A mulher no filme polaco e na antiga pintura egipcia; a mesma beleza e a mesma sensualidade.

10
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XL g B\
As coroas reais egipcias: no registo superior, cenas do filme; em baixo, fontes iconogréaficas do antigo Egipto (baixo-relevo, pintura
e escultura). Em destaque, a rigorosa observagao e reconstituicéo a partir das fontes iconogréficas do Egipto antigo.

Os ceptros de pcider nekhaha e hekat: poderosas manifestagdes do poder faradnico,
muito bem reproduzidos no filme de Kawalerowicz.

O sumo sacerdote Herhor transportado em liteira e a liteira da rainha Hetepheres
(esposa do faraé Seneferu, mée do faraé Khufu, IV Dinastia — Museu Egipcio do Cairo).
O mobiliario como auxiliar da rigorosa reconstituicdo do passado egipcio.
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Os escudos oblongos usados pelos lanceiros do exército egipcio no filme parecem réplicas do escudo de
madeira revestido com pele de leopardo do faraé Tutankhamon exposto no 1° andar do
Museu Egipcio do Cairo (JE 61581), concedendo a parte central para a colocagéo da cartela do farao.

Mais do que detectar as fiabilidades historicas desta recriacdo, interessa-nos
enfatizar como a visdo figurada do passado foi usada para reflectir sobre as
problematicas politicas do presente. Interessa-nos demonstrar que na reconstituicdo
virtual do passado estabelecida nesse filme ha claras «interferéncias» do presente. O
nosso olhar pretende enfatizar como a realidade histdrica do passado egipcio (do filme)
se cruza com a realidade politica da Polénia de meados do século XX (o presente).

Contando com um generoso orcamento para a época (1 milhdo de libras
esterlinas; mais de 15 milhdes de ddlares americanos), Jerzy Kawalerowicz, um dos
fundadores da «escola polaca de cinema» dos anos 50 e inicio dos anos 60 e um dos
principais renovadores do cinema polaco, realiza Faraon, um ambicioso projecto que €
filmado em Eastmancolor e em Dialiscope (ecrd largo), com som estereofdonico
(Magnetic Stereophonic Sound) de 4 pistas e projectado em salas adaptadas ao processo
de 70mm, escolhendo para cenario a época de transicdo dos reinados de Ramsés XIlI
(Andrezej Girtler) e de Ramsés XIII (Jerzy Zelnik), final da XX Dinastia, faraos
historicamente inexistentes como mencionadmos antes™.

A producdo durou trés anos. Iniciou-se no outono de 1962, com a criacdo de um

estudio em Lodz, onde se estudaram aprofundadamente a indumentaria e os aspectos do

%2 Cf. Taylor, Wood, Graff, lordanova, 2000, 124; Pérez Millan, Zawislinski, Dipont, 2005, 31. Sobre a
vida e obra de Jerzy Kawalerowicz, vide Estéve, 1967.
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quotidiano da vida no antigo Egipto®. A maioria das cenas internas do palacio do farag,
dos templos e do labirinto foram filmadas nestes estidios**. Nos Estaleiros do rio
Vistula, em Varsovia, foi construido uma embarcacdo a imitar as que se usavam no
antigo Egipto, segundo os modelos de ha 4000 anos atras. No total confeccionaram-se
6000 uniformes, 3000 pares de sapatos, 1500 roupas de camponeses, 60 vestes de
sacerdotes, 400 fundas com 2000 pedras, 700 arcos com 1300 flechas, 3000 escudos,
2400 langas e 320 méos cortadas em 80 cestas®. Para a cena nilGtica envolvendo
Ramsés XIII e Sara, a sua amante judia e mée do seu filho Seti, foi criada uma ilha
artificial com palmeiras e flores de 16tus no Lago Kirsajty, perto de Gizycko (Polénia).

Durante cerca de 5 meses (Junho e Outubro de 1964), no auge do Verdo, o
deserto de Kizil-Kum, no Uzbequistéo, a cerca de 30 Km da antiga cidade de Bokkara,
famosa pelas suas 300 mesquitas, foi o palco das filmagens, em condigdes
extremamente dificeis: a temperatura ao meio-dia chegou a ultrapassar os 50° Celsius e
a temperatura da areia os 80°, para ndo mencionar 0s perigos inerentes as viboras e
aranhas «escondidas» nas quentes areias. O material mais sensivel era guardado em
camaras frigorificas e s6 era retirado o tempo necessario para as filmagens.
Diariamente, foram distribuidas 10.000 garrafas de agua na area das filmagens. Foi
neste deserto que se construiram o templo de Ptah de Ménfis e o palacio do farad onde
tém lugar muitas das cenas principais do filme, designadamente a Ultima.

Algumas cenas foram filmadas no Egipto, em auténticos locais do passado
egipcio. Por exemplo, a cena em que o principe Ramsés descobre que seu pai, o farad

Ramsés XII, morreu e que ele agora se tornou o novo fara6 Ramsés XIII, tem como

% Um dos consultores histéricos do filme foi o professor polaco Kazimierz Michatowski (1901-1981),
uma autoridade mundial em egiptologia, membro da Academia Polaca de Ciéncias e director do Centro
de Arqueologia Mediterranica. Outro foi Shadi Abdel Salam (1930-1986), realizador e historiador de arte
egipcia do Instituto Cinematografico do Cairo que trabalhou também como supervisor dos cenarios,
guarda-roupa e acessorios. Em 1962, fora ele que desenhara o navio real para o Cleopatra (1963) de Leo
Mankiewicz (The World of Shadi Abdel Salam, 2002, 21, 22). E curiosa esta participagio do intelectual
egipcio nos filmes de Mankiewicz e de Kawalerowicz, na medida em que certa critica tentou sempre
apresentar os filmes destes realizadores em oposi¢do. Houve, alids, quem visse no Faraon a resposta
comunista & Cleopatra de Joseph L. Mankiewicz e que assim classificasse o filme como «a Cledpatra
comunistay. O proprio Kawalerowicz admitia que o seu filme era «un po’l’anti Cleopatra» (Cf. Pérez
Millan, Zawislinski, Dipont, 2005, 32, 68; Taylor, Wood, Graff, lordanova, 2000, 124; Achisi, Ponzi,
Zocaro, 1966, 179). Obviamente que o préprio Kawalerowicz se documentou o mais que pode (visitando
museus e locais, consultando fontes de diversos tipos, etc.) para realizar o seu projecto. Dai que ele tenha
declarado numa entrevista: «Aprendi tanto, que podria haber conseguido um doctorado em Egiptologia»
(Pérez Millan, Zawislinski, Dipont, 2005, 68).

% Para a construgdo dos cenarios do pal4cio e do templo foram usados 2000 m? de madeira, procedente
dos bosques da Sibéria (Cf. Prieto, 1999, 89).

% Cf. Armstrong, 1971, 62, 63; Prieto, 1999, 89.
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pano de fundo as piramides do planalto de Guiza®. Outras cenas foram filmadas no
recinto do Templo de Amon, em Karnak, no templo funerério de Ramsés Ill, em
Medinet Habu, no Ramesseum e no Vale dos Reis.

Neste filme, rodado, portanto, na Europa, na Asia e em Africa, com um elenco e
uma equipa técnica completamente desconhecidos na cena internacional, o realizador
polaco apresenta um alegdrico confronto entre a classe sacerdotal egipcia e o poder civil
(o incensorio e a espada), num claro eco dos conflitos entre a Igreja e o Estado
polacos®”. A cena inicial do filme &, neste aspecto paradigmatica: dois escaravelhos
(eloguentes simbolos e animais sagrados no ambito da antiga mitologia solar egipcia)
atravessam o ecrd, da direita para a esquerda, disputando uma bola de esterco sobre um
solo seco e gretado. Os escaravelhos sdo uma metéafora dos poderes politico e religioso e
a bola de esterco é o préprio poder em disputa; simboliza-se, assim, o conflito ou a luta
pelo poder entre, por um lado, o sacerdécio de Amon e o faraonato e, por outro, 0

Catolicismo ortodoxo e o Estado polacos.

O realizador Jerzy Kawalerowicz discutindo uma cena
com Piotr Pavloski (Herhor) e Jerzy Zelnik (Ramsés XIlII).

Sobre o livro de Boleslaw Prus em que se inspirou e baseou para o seu filme, J.
Kawalerowicz disse: «Hd coisas brilhantes nele... o drama do poder em Faraon € um
incrivel e contemporaneo topico. Os mecanismos do poder ndo mudaram assim
tanto»>®. Também sobre a obra de B. Prus, Tadeusz Konwicki, co-autor do guido com
Kawalerowicz, comentou: «N&o é um romance historico, no pleno sentido da palavra.

E, acima de tudo, uma penetrante analise de um sistema de poder... A historia de

% Quer nas cenas do deserto do Uzbequistdo, quer nas cenas gravadas no Egipto, mais de 2000 soldados
soviéticos foram usados como «actores extra» pelo realizador polaco. A indlstria cinematografica
soviética colaborou ainda com cerca de 100 técnicos, além dos polacos (Cf. Pérez Millan, Zawislinski,
Dipont, 2005, 32).

% E possivel estabelecer uma dupla leitura do presente: uma dirigida ao conflito proprio da Polénia do
século XIX (a partir dos objectivos do romancista) e outra colocada na Pol6nia comunista dos anos 60
(através dos propdsitos do cineasta).

*® http://en.wikipedia.org/wiki/Pharaoh_%28film%29.



http://en.wikipedia.org/wiki/Pharaoh_%28film%29

15

Ramsés XII1 é um tipico exemplo das acgdes de um jovem que entra na vida com uma fé
e uma necessidade de renovacao. Ele ainda ndo sabe nada sobre os motivos mais
elevados do Estado, ele ndo tem interesse nas leis que regem o complexo aparato de
poder. Parece-lhe que ele é a pessoa para mudar a ordem de coisas existente»*.

O filme narra a progressiva deterioracdo do Estado egipcio. A Este do Egipto
sente-se ja o crescimento do poderoso reino, depois império, dos Assirios que acabara,
alias, historicamente, por invadir e dominar politica e militarmente o territorio nilético
(século VIII-VII a.C.). Internamente, os poderosos cleros de Amon e de Osiris lutam
com o poder real, tentando manter as suas influentes posi¢cGes administrativas no
Egipto. O jovem e ambicioso farad Ramsés XlII apresentado pelo filme luta, desde
principe, em duas frentes: militarmente contra os Assirios e internamente contra 0s
sacerdotes para poder comecar a guerra. O farad acaba por ser morto e o pais passa/
continua a ser controlado politicamente pelos sacerdotes. O realizador polaco constroi
uma historia que decorre no Egipto dinastico, com um fara6 fortemente comprometido
com um povo miseravel e assumidamente oposto as enriquecidas castas sacerdotais.

Além da magnificéncia e monumentalidade, a pelicula de Kawalerowicz
surpreende também pela sua impressionante fotografia a cores, onde predominam as
cores palidas ou neutras®®. O trabalho de Jerzy Wojcik na «dramatizacéo» de cores é
realmente extraordinario: os rostos dos actores revestidos de tinta cinzenta-esverdeada,
as cores descoloridas de jardins e edificios (templos e palacio) e os corpos, seminus,
bronzeados, sdo opcdes estilizadas de realizacdo de significativo impacto visual que
contrastam nomeadamente com as cores ocres do deserto, com a luminosidade dos céus
e com as vestes de linho branco imaculado dos personagens sacerdotais.
Simultaneamente, as cores esfumadas e a poeira que esta por toda a parte conferem a
atmosfera especial do filme uma subtil patine que ajuda a enfatizar determinados
episodios da trama*’.

O tratamento visual dado a cena-chave do eclipse solar, com um sumo sacerdote
em patéticas atitudes, ampliadas pelas violentas angulagdes da camara, € extraordinario

e o «milagre» da participacdo divina nos assuntos humanos apresenta, em consequéncia,

* http://en.wikipedia.org/wiki/Pharaoh_%28film%z29.

% «Pharaon a les couleurs fanées d'une civilisation révolue, «anachorétique» pourrait-on dire»
(http://www.peplums.info/pep25a.htm#25al). Somente no final do filme o sangue que invade a méo do
moribundo farad confere um maior cromatismo (e dramatismo) a pelicula.

“! Cf. Kornatowska, 1966, 373.
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uma forca vibrante, fortemente acentuada pelos esgares dos perturbados rostos

populares®.

\
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Neste dominio da «cor» ha, porém, uma inexactiddo de fundo que marca todo o

filme e que se expressa ndo so nas cenas filmadas em auténticos monumentos egipcios
como naqueles que intencionalmente se recriaram: o aspecto dos monumentos é aquele
que apresentavam em 1965 e ndo, como deveria ocorrer, aquele que denotariam na
época retratada no filme. As pirdmides do planalto de Guiza, por exemplo, aparecem
sem o revestimento de calcario de Tura que no passado historico tiveram. Sabemos que,

pelo menos até ao século XIII da nossa era, elas se mantiveram intactas e que s6 devido

#2 Cf. Pérez Millan, Zawislinski, Dipont, 2005, 35.
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a um terramoto entdo ocorrido se transformaram numa «pedreira artificial» explorada
pelos habitantes do Cairo velho para a construgédo da sua cidade. Os templos por onde se
movem o farad, os cortesdos e 0s sacerdotes, surgem sem qualquer vestigio de cor,
quando esse elemento era um sinal distintivo absolutamente marcante no quotidiano
arquitectonico dos antigos Egipcios da Antiguidade. A auséncia da policromia é um
anacronismo. Os relevos mostrados apresentam-se, pois, com o aspecto moderno®,

Outro detalhe que marca o filme é a auséncia ou limitacdo de banda sonora; s6
ha entoacdo de canticos rituais, sibilos do vento, ruido de espadas, passos bem marcados
e vozes que servem de acompanhamento as varias cenas*. Por outro lado, o idioma
polaco, pela menor familiaridade que pressupfe para a maioria dos espectadores
ocidentais, introduz um linguajar que facilita 0 seu transporte para 0s ambientes do
antigo Egipto. Parece que, dessa forma, se confere uma «autenticidade egipcia» que
talvez estivesse arredada se o filme fosse falado em inglés, francés ou italiano...*

Embora baseado em Prus, Kawalerowicz ndo se preocupou exactamente com a
reconstrucdo concreta da realidade ou com a veracidade historica, pois o que lhe
interessava na historia egipcia de fundo era algo maior e mais transversal e até
intemporal: a luta de poderes entre as tradicionais forcas (incarnadas pelos sacerdotes) e
as novas ideias (representadas pelo jovem, reformador, liberal e idealista farad) ou entre
o rebelde poder individual e a ordem social estabelecida®. Isto ndo significa que o
realizador tenha cedido ao facil para representar o passado egipcio. Numa entrevista
realizada durante o festival de Cannes afirmou que no filme ndo aparecia um unico beijo
entre as personagens porque ndo havia encontrado qualquer documentacdo que
comprovasse que entrava no jogo erético, pelo menos até & Epoca Greco-romana®’.

Ao ser apresentado no XX festival de Cannes, em 1966°, o filme granjearia

rasgados elogios da imprensa internacional:

*3 Cf. J. Alonso, A. Mastache, Menéndez Jorge, 2010, 193.

* «C’est un film extrémement "ascétique” du point de vue de situations, de la plastique, de I'acoustique»
(Estéve, 1967, 46).

3 Cf. J. Alonso, A. Mastache, Menéndez Jorge, 2010, 214.

6 Cf. Armstrong, 1971, 64. Vide Kornatowska, 1966, 369-371.

7 Cf. J. Alonso, A. Mastache, Menéndez Jorge, 2010, 201; Anchisi, Ponzi, Zocaro, 1966, 179; Michalek,
Tutaj, 1988, 105; Pérez Millan, Zawislinski, Dipont, 2005, 32; Estéve, 1967, 59.

*® Ha 3 versdes de Faraon: a «versdo longa em uma parte», com 190 minutos (5199 metros); a «versao
longa em duas partes», supostamente menor que a anterior (174 minutos/ 4778 metros) e a «versdo
internacional» ou «versdo curta» com 144 minutos (3956 metros). A versdo levada a Cannes, na Gala
Evening de 24 de Maio de 1966, foi a de 174 minutos (Cf. Cavallaro, Laura, 1966, 93). H4, todavia, notas
que referem a versdo exibida como tendo «184 minutos», deixando duvidas se estamos perante a versdo
longa «em uma parte» ou «em duas partes» (Cf. Armstrong, 1971, 63).
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e «Trata-se de uma espécie de Cleopatra sem Richard Burton nem Elisabeth Taylor ...
mas equiparavel a qualquer épico filmado em Hollywood.» (Films and filming -
Londres);

o «Pelicula extremamente bela..., em tons azuis, cinzentos e dourados.» (The Sunday
Time - Londres);

e «A introducéo da inteligéncia no cinema espectacular.» (L Express - Paris);

e «A cena inicial que mostra os escaravelhos disputando o seu mundo e depois 0
exército marchando por um deserto infinito € soberba.» (Les lettres francaises -
Paris);

e «Ao lado de Kawalerowicz, Cecil B. De Mille, Mankiewick, etc., deixam de existir.
Descobriu-se, possivelmente, o Bertold Brecht do cinema.» (Journal de Genéve -
Genebra);

e «Num festival internacional, uma superproducdo tem poucas possibilidades de
conseguir votos, mas a Faraon ndo lhe faltam méritos. A reconstrucédo do ambiente
do antigo Egipto foi feita com todo o cuidado.» (Cine tele revue - Bruxelas);

e «Os imensos décors no meio do deserto, as cenas de batalhas, a pompa da corte e
0 vestuario, tudo se combina para conferir um rico sabor de época.» (Variety -
Nova lorque).

Em Portugal, o filme estrearia em 1968, no cinema Roma, em Lisboa, a 30 de
Janeiro de 1968 (as 21.45 horas), numa versdo inglesa em Dialiscope e Eastmancolor,
distribuida pela Talma Filmes*. O filme voltaria depois a ser apresentado em duas
sessOes (27 de Novembro e 1 de Dezembro), nos hoje ja extintos Cinema Imperial e
Jardim Cinema, respectivamente, também através da distribuidora Talma Filmes®. Os
cartazes utilizam a habitual fraseologia de promocéo e apregoam enfaticamente que se
esta perante «Toda a beleza milenéria do antigo Egipto numa epopeia espectacular»®!
ou que o filme apresenta «milhares de figurantes numa grandiosa epopeia que revela

toda a magnificéncia e esplendor do antigo Egipto!»°. Praticamente com as mesmas

* Pequenos cartazes (a preto e branco) publicitaram o filme em quatro diarios, nos dias 29 e 30, e
pequenas «notas de apresentacdo» foram publicadas nesses e em mais cinco periddicos: A Voz (1 de
Fevereiro de 1968, p. 2); Diario de Noticias (29 de Janeiro de 1968, p. 3; 30 de Janeiro de 1968, p. 3; 31
de Janeiro de 1968, p. 5); O Século (29 de Janeiro de 1968, p. 3; 30 de Janeiro de 1968, p. 3; 3 de
Fevereiro de 1968, p. 4; 7 de Fevereiro de 1968, p. 3; 9 de Fevereiro, p. 3); Diario de Lisboa (29 de
Janeiro de 1968, p. 5, 31 de Janeiro de 1968, pp. 6-7); Diario Popular (29 de Janeiro de 1968, p. 3; 30 de
Janeiro de 1968, p. 5; 31 de Janeiro de 1968, p. 4); Novidades (1 de Fevereiro de 1968, p. 4); Plateia (13
de Fevereiro de 1968, p. 56); Republica (2 de Fevereiro, p. 3) e Vida Mundial (9 de Fevereiro de 1968, p.
55). O filme foi também objecto da ficha de apreciacdo estética e moral no BC - Boletim Cinematografico
n° 893, 8 de Fevereiro de 1968, periddico distribuido por assinatura pelo Secretariado do Cinema e da
Radio da Accédo Catdlica Portuguesa.

%0 Cf. Pasta: 02522.004.019. Titulo: Cine Clube Universitario de Lisboa - Informagéo sobre o filme
Farad. Assunto: Informacdo do Cine Clube Universitario de Lisboa (CCUL) sobre o filme Farad, de
Jerzy Kawalerowicz, integrado no ciclo Linguagem Fotografica |. Data: Novembro de 1968 - Dezembro
de 1968 [http://www.casacomum.org/cc/visualizador?pasta=02522.004.019#!11].

5! Diario Popular, 30 de Janeiro de 1968, p. 5, e Diario de Noticias, 29 de Janeiro de 1968, p. 3.

52 Diério de Lisboa, 29 de Janeiro de 1968, p. 5.
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expressdes em O Século escrevia-se: «Um filme de rara grandiosidade! A beleza
milenaria do antigo Egipto numa epopeia espectacular!»®. J4 durante a segunda
semana de exibicdo do filme, O Século, de 7 de Fevereiro de 1968, citando um
comentario de Eduardo Prado Coelho no Diéario de Lishoa, escrevia: «O publico de
Lishoa pode, e deve, ver agora um filme de grande qualidade»*.

Na critica publicada no dia seguinte a estreia do filme em Lisboa, Eduardo Prado
Coelho ndo podia, de facto, ter tecido maiores encomios ao filme quando a inicia com
as seguintes palavras, tendo seguramente em mente, como os criticos de Cannes, as
producdes de Hollywood de Mankiewicz, Cecil B. de Mille, Howard Hawks, John
Huston e outros: «N&o, ndo é mais uma superproducdo de grande espectaculo e
alarido, ndo é uma reconstituicao historica que apenas nos impressione pela precisdo
do pormenor, nem uma “americanice” em varias dimensoes. O Farad é um filme denso,
inteligente, fascinante, uma obra admiravel que merece ser vista com o maximo de

simpatia e atencdo, ponderando-se cada imagem, cada rosto, cada palavra»™.

ESTREIA

AMANHA

MILHARES DE FIGURANTES
NUMA GRANDIOSA EPOPEIA
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(VERSAC INCLESA)

com GEORGE ZELNIK @ BARBARA BRYL DIALISCOPE
KRYSTINA MIKOLAJEWSKA ® PIOTR PAWLOSKI EASTMANCOLOR
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53 0 Século, 29 de Janeiro de 1968, p. 3.
% 0 Século, de 7 de Fevereiro de 1968, p. 3; Diario de Lisboa, de 29 de Janeiro de 1968, p. 7.
% Diério de Lisboa, de 29 de Janeiro de 1968, p. 6.



MILHARES DE FIGURANTES
NUMA GRANDIOSA EPOPEIA
QUE REVELA TODA A
MAGNIFICENCIA E
ESPLENDOR DO ANTIGO
EGIPTO!

ESTREIA
AMANHA

ROMA

(VERSAO INGLESA)

com GEORGE ZELNIK @ BARBARA BRYL DIALISCOPE
KRYSTINA MIKOLAJEWSKA @ PIOTR PAWLOSKY EASTMANCOLOR

lulizsg‘h de JERZY KAWALEROWICZ Exclusivo TALMA FILMES — ADULTOS

3 TALMA FILMES orgulha-so de apresentar

UM FILME DE RARA GRANDIOSIDADE!

A TALMA FILMES ORCULHA-SE DE APRESENTAR
A GRANDIOSA REALIZACAO DE
JERZY KAWALEROWICZ

A BELEZA MILENARIA DO ANTIGO
EGIPTO NUMA EPOPEIA ESPECTACULARY

0S SEGREDOS SECULARES
DOS FARAGS, AS IRAS
IMPLACAVEIS DOS DEU-
SES E 0 TESTEMUNHO DE
UMA CIVILIZACXO QUE A
HISTGRIA NOS LEGOU!

GEORGE ZELNIK
BARBARA BRYL

KEYETINA
HOTE PAWLOSKL
(VERSAO INGLESA)

i EASTMANCOLOR
% 2143 DIALISCOPE
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Diério Popular, de 29 e 30 de Janeiro de 1968 (os dois primeiros), Diario de Lisboa, de 29 de Janeiro de 1968,
Diario de Noticias e O Século, de 29 e 30 de Janeiro (os dois Gltimos foram publicados em ambos os jornais), respectivamente.
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(Didric de Lishoa)
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—A OLTIMA, QUERIA

com GEORGE ZELNIK e BARBARA BRYL

Realizagio de JERZY KAWALEROWICZ
DIALISCOPE — EASTMANCOLOR

Exclusivo TALMA FILMES — Aduitos

Outro cartaz promocional alusivo a 22 semana de exibicdo do filme em Lishoa:
O Século, de 7 de Fevereiro de 1968.

No final da primeira semana de exibi¢do, como noticiava O Século na sua edicéao
de 3 de Fevereiro de 1968 sob o titulo «O Filme “O Fara¢”, obtém éxito», o filme
continuava «a encher, diariamente, a vasta sala do Cinema Roma» e incentivava a que
assim continuasse ao afirmar que se tratava de um filme «que o bom cinéfilo ndo deve

deixar de ver»°®.

J& na véspera, no Replblica, «A.C.» (Afonso Cautela) fora
peremptorio: «trata-se, sem discussdo, de uma obra-prima que honra a historia do
cinema»>’

A 9 de Fevereiro, além de uma nota de estreia ndo assinada repleta de
«equivocos» histéricos, por exemplo chamando «Ramsés Il» e «Ramseés I11» aos farads
do filme, a revista Vida Mundial — documentario semanal da imprensa integra, a meia
pagina, uma sec¢do-tabela intitulada «Seleccdo de Filmes — Informacdo Semanal V.M.»,
organizada a imagem dos quadros de votacdo dos colaboradores dos Cahiers du
Cinema. Viram e votaram em O Farao oito dos onze criticos do painel, a saber Ad. C.

(Adelino Cardoso), AC (Afonso Cautela), CA (Carlos Araujo), EPC (Eduardo Prado

% 0 Século, de 3 de Fevreiro de 1968, p. 4.
%" Republica, de 2 de Fevereiro de 1968, p.3.
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Coelho), LA (Lauro Antonio), MML (Manuel Machado da Luz), MN (Manuel Neves) e
VQ (Viriato Quintans). Numa escala de 0 a 5, em que O corresponde a «mau» e 5
«excepcional», dois dos criticos (AS.C. e EPC) atribuiram ao filme de Kawalerowicz a
nota 5, enquanto MN e VQ consideraram o filme como «bom» (nivel 3). Os restantes
classificaram-no como «muito bom» (nivel 4)%.

Apos duas semanas de exibic¢do, publica-se na revista Plateia uma interessante
critica, em que, além do lado técnico e poetico, se alude, en passant, a «dimensao
ideologica» da pelicula: «”O Farao” é um filme polaco, de um autor socialista (...)
precioso indicativo de um estilo diferente, de uma técnica invulgar. (...). As cenas de
batalha revestem-se de cunho artistico, a galeria de tipos é variada e rica de expressao
e até o erotismo € algo diferente, como que poético. (...). Filme a um tempo belo, suave,
violento, barbaro e ideolégico»°.

Este traco da «dimensdo ideologica» deve, portanto, em nossa opinido, ser
devidamente valorizado. Embora se reconheca a atengdo posta nos pormenores das
técnicas e utensilios militares do século Xl a.C. no antigo Egipto (carros de guerra de
seis raios, lancas sek, escudos, adagas bagesu ou magesu, machados mibet, perfil de
meia-lua, ou akhu, de formato mais rectangular) e nas insignias de poder ostentadas
pelo farad egipcio (coroas decheret e kheprech, ceptros hekat e nekhakha, peitorais e
pendentes), por exemplo, que nos remetem para uma verosimilhante, consistente e
elegante reconstituicdo do passado egipcio, ndo ha duvida que do ponto de vista
ideoldgico os temas tratados no filme sdo «temas actuais» que remetem para a Poldnia
contemporanea dos seus autores.

Depois da Il Guerra Mundial, a Polénia foi libertada do jugo alemdo, mas
acabou por cair sob 0 dominio russo, que impds um regime comunista que pouco ou
nada tinha que ver com as aspira¢fes dos polacos. O personagem do jovem farad da
novela de Prus bem como do filme de Kawalerowicz € associavel aos jovens soberanos
que subiram ao trono da Russia e da Alemanha: Nicolau Il (1894-1917) e Guilherme |1

(1888-1918), respectivamente®, enquanto o seu principal oponente, o sacerdote Herhor,

%8 Cf. Vida Mundial n° 1496, de 9 de Fevereiro de 1968, p. 55. Na tabela, 1 correspondia a «mediocre» e
2 a «<bomy.,

> Plateia, de 13 de Fevereiro de 1968, p. 56.

% 0 titulo oficial de Nicolau Il, filho do czar Alexandre III, dltimo monarca da longa dinastia dos
Romanov e derradeiro czar da Russia, era «Nicolau I, Imperador e Autocrata de Todas as Russias».
Subiu ao poder com 26 anos. O seu reinado terminou com a Revolugdo Bolchevique de 1917 (abdicou a 3
de Margo de 1917). Por ordem dos lideres da revolucéo Lenine e Yakov Sverdlo, Nicolau I1, sua mulher,
seu filho, suas quatro filhas, 0 médico da familia Imperial, um servo pessoal, a camareira da Imperatriz e
0 cozinheiro da familia foram executados no poréo de sua casa na madrugada de 16 para 17 de Julho de
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0 € a politicos experimentados da geracdo anterior, como Constantin Pobiedonostsev
(1827-1907)*! e o chanceler Otto von Bismarck (1815-1898)%% que entraram em
conflito com os primeiros®. Ambos os polos representam conceitos politicos diferentes.

O fundo politico de Faraon deriva, portanto, da situacdo politica de finais do
século XIX, quando a Poldnia era uma nagdo sem Estado e se debatia com profundos
problemas de identidade colectiva (B. Prus), e da segunda metade do século XX, mais
concretamente dos 15 anos que medeiam entre 1945 e 1960 (J. Kawalerowicz)®. O
choque entre duas geracdes e entre dois temperamentos ou modos de conceber e usar 0
poder € o leitmotiv ideologico que sustenta o desenho das personagens principais

convocadas pelo realizador polaco na sua adaptacdo do romance de B. Prus.

1918. Guilherme 11, filho de Frederico Il, foi o chefe da Casa de Hohenzollern, tendo sido o terceiro e
altimo kaiser da Alemanha e o Gltimo rei da Prissia, detendo os titulos entre 1888 e 1918, quando a
monarquia foi abolida e proclamada a Republica de Weimar.

81 Constantin Pobiedonostsev é habitualmente considerado como um representante do conservadorismo
russo. Foi a «eminéncia parda» da politica imperial russa, ultraconservadora, durante o reinado do seu
discipulo Alexandre 111 (1845-1894), pai de Nicolau II.

82 0 «chanceler de ferro» foi o estadista mais importante da Alemanha do século XIX. Nobre, diplomata e
politico ficou conhecido como o Napoledo da Alemanha. A ele se devem as bases do Segundo Império ou
2° Reich (1871-1918), que levou os paises germanicos a conhecer pela primeira vez na sua histéria a
existéncia de um Estado nacional Gnico. Para formar a unidade alema, Bismarck desprezou os recursos do
liberalismo politico, preferindo a politica da forca.

% Além do «par oposto» Herhor/ Ramsés XIlI, o filme estabelece igualmente outras «dualidades
antagonicas»: fenicia Kama/ judia Sara, a rainha-mae Nikotris/ a cortesd Hebron; farad6 Ramsés XIII/
Lycon, o seu duplo; o oficial do exército Eunana, que se manteve fiel ao clero de Amon/ o oficial
Tutmésis que adoptou o partido de Ramsés XIII (Cf. Kornatowska, 1966, 371). A um outro nivel de
leitura, ha também uma tensdo antagonica entre o hieratismo do gesto, a frieza das relagdes interpessoais,
os lugubres e obscuros corredores e camaras do palécio real e dos templos e as apressadas movimentag6es
populares, a abrasadora aridez e branca luz dos desertos circundantes. S&o, no fundo, a expressdo
cinematografica de dois mundos em oposicdo (Cf. Pérez, Millan, Zawislinski, Dipont, 2005, 33).

8 Cf. Michalek, Turaj, 1988, 105; Pérez Millan, Zawislinski, Dipont, 2005, 32.
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Otto von Bismarck (1815-1898) e Guilherme 11, kaiser da Alemanha (1888-1918).

Além disso, na época de producdo e de exibicdo do filme, a Poldnia era sacudida
por diversos conflitos protagonizados pelo cardeal e primado da Polonia Stefan
Wyszynski (1901-1981) e o governo comunista polaco. A partir de 1960 esse conflito
agudizara-se com a supressdo de algumas festas catdlicas e a promulgagdo de uma lei
sobre o controle da natalidade e culminou, em 1966, com a proibi¢do governamental do
primado polaco viajar até ao Vaticano por ocasido da celebragdo do milénio da
evangelizacdo da Pol6énia®. Vivia-se um momento de intolerancia e de relacdes tensas

entre o Estado e a Igreja.

8 cf. Prieto, 1999, 93. Stefan Wyszynski também muitas vezes chamado «Primado do Milénio»
(http://en.wikipedia.org/wiki/Stefan_Wyszy%C5%84ski).



http://en.wikipedia.org/wiki/Stefan_Wyszy%C5%84ski
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Stefan Wyszyr’lsk (1901-1981).
Cardeal e primado da Poldnia nos anos 60 do século XX.

Se a rivalidade entre o farao0 e os sacerdotes egipcios é equiparavel a luta/ tensdo
Estado-Igreja Catolica na Poldnia, ha também um outro nivel de comparacdo que se
pode estabelecer no que as relagBes internacionais diz respeito: a dominagdo soviética
da Poldnia é, neste sentido, equiparavel a presenca ameacante da Assiria sobre o Egipto
expressa no filme, quais grandes poténcias em «guerra fria»®. A paréabola anticlerical
junta-se uma parabola de politica internacional.

Isto demonstra como o cinema histérico pode ser um reflexo da realidade
politica e social em que € realizada uma determinada producao e raras vezes, para hdo
dizer nunca, retrata apenas a sociedade de que em realidade fala. Isto é particularmente
evidente no Faraon de Kawalerowicz onde o realizador expde uma situacdo, um
conflito, entre duas diferentes concepgdes politicas, cujos dois centros de poder evocam
a realidade sociopolitica da Poldnia e sdo simbolizados pelos dois edificios que surgem
no filme: o palacio e o templo. Além disso, Kawalerowicz deixa passar uma clara
mensagem anticlerical, muito préxima da ideologia polaca da sua época (Pré-
Solidarnosc)®”.

O realizador nunca escondeu, antes pelo contrario, que 0 seu questionamento
cinematogréfico partia sempre das suas preocupacdes do presente: «Chaque film que je
fais est fonction de [’état présent, concret, de mes experiences de la vie, de [’art et de

mes affections. C’est pourquoi je ne fais pas [’effort d analyser mes films tournés dans

%8 Cf. J. Alonso, A. Mastache, Menéndez Jorge, 2010, 193; Narboni, 1967, 68.

87 Cf. http://www.peplums.info/pep25b.htm#retnote29. Kawalerowicz recorrera ja a atitude anticlerical no
seu filme de 1960, Madre Joana dos Anjos (Matka Joanna od anioldw) — Cf. Douchet, 2004, 63. Isso ndo
passou despercebido a Accdo Catolica Portuguesa, que na apreciacdo estética a O Farad registou:
«Kawalerowicz ¢ um moderno cineasta de destaque; na sua obra incluem-se filmes de natureza
claramente anti-religiosa revelando uma formagado que também se podera ter feito sentir nesta pelicula.»
(BC - Boletim Cinematogréfico n® 893, 8 de Fevereiro de 1968).



http://www.peplums.info/pep25b.htm#retnote29
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le passé. (...). Je choisis les matériaux du film que je réalise conformément a ce qui
m’intéresse présentement.»*® Noutra entrevista, de 1966, o cineasta polaco completa a
ideia ao dizer: «Le drame du pouvoir dans Pharaon est plus que jamais actuel,
contemporain. Sa mécanique n’a pas tellement changé. »%

O nucleo sacerdotal egipcio aparece no filme aparentemente como um bloco
compacto. Apenas Pentuer (pela sua humilde origem) e Samentu (o sacerdote do deus
Set que se suicidou ante o grupo dominante de sacerdotes engquanto buscava a entrada
do Labirinto) sdo os Unicos que tomam partido pelo fara6”. A prépria mée do farad,
Nikatris, acaba por ficar contra ele pelos interesses de Estado.

A propdsito, diga-se que as mulheres desempenham um papel reduzido e sempre
subalterno na narrativa: muito dependentes de Ramsés XIlII, representam as diversas
formas do amor — Sara, a ternura; Kama, o desejo, e Hebron, a paix&o equilibrada ou,
como proclamava um cartaz de anuncio de O Seculo, «3 mulheres lutavam pelo amor
deste homem! uma, cobicava o trono; outra, desejava os prazeres da riqueza; a ultima,
queria apenas amor»"%.

A judia Sara (Krystyna Mikolajewska) é uma personagem decalcada da biblica
Ester, preocupada essencialmente com a protec¢do ao seu povo perseguido. A bailarina-
sacerdotisa fenicia Kama (Barbara Brylska), encarregada pelos seus compatriotas de
seduzir o farad, pretende, dessa forma, leva-lo a travar guerra contra a Assiria para,
assim, proteger a Fenicia. Kama odeia Sara, cujo filho poderia subir ao trono de Israel,
vassalo do Egipto. A egipcia Hebron (Ewa Krzyzewska), a jovem prometida a
Tutmosis, amigo intimo de Ramsés, ama e venera secretamente o farad. A intervencgdo
destas trés mulheres na accao pretende mostrar o caracter fraco e hesitante do jovem

fara6. No limite, além da alusdo a estrutura plurinacional do Egipto antigo, podemos

® Estéve, 1967, 5.

% Esta entrevista, conduzida por Stanislaw Janicki, foi publicada originalmente em Varsévia, na revista
Kino, n°4. E reproduzida, traduzida para francés, in Estéve, 1967, 22.

"0 Os sacerdotes Herhor (sabio homem politico classico que néo olha aos meios para atingir os seus fins) e
Mefrés (personagem sordido) sdo os sacerdotes «maus», enquanto Pentuer (mais prudente e humilde) é o
sacerdote «bom». Aqueles usam compridas vestes de linho branco e bastdes de apoio/ comando; este usa
sO um saiote de linho e ndo ostenta nenhum bastdo de poder. Mais do que categorizar hierarquicamente 0s
sacerdotes, as suas vestes e aderecos deixam-nos perceber o0 seu estatuto de proximidade ou de
afastamento em relagdo ao farab Ramsés XIII e nesta classificacdo Pentuer esta assumidamente mais
perto das ideias e dos ideais do farad. Isso é explicado na narrativa pela sua humilde origem social (é o
«representante do povo») - Cf. Pérez Millan, Zawislinski, Dipont, 2005, 34; Estéve, 1967, 23, 102, 101.

"L Cf. Prieto, 1999, 96. Cf. Johnson, 1967, 35. Vide as figuras 36-43, 45 e 56 das mulheres do filme in
http://www.c1n3.org/k/kawalerowicz01j/Images/36.html

20 Século, 7 de Fevereiro de 1968, p. 3. Na critica publicada a O Farad, Eduardo Prado Coelho alude &
«beleza perturbante das trés principais figuras femininas» (Diario de Lisboa, de 29 de Janeiro de 1968,

p. 7).
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estar perante uma evocacao das diversas etnias que existiam e coabitavam na Republica

polaca.

Concluséao

«O cinema fascina, (...) inquieta;, os poderes publicos, o dominio privado
pressentem que ele pode exercer um efeito corrosivo; eles apercebem-se de que, mesmo
vigiado, um filme testemunha. Ele consegue desestruturar o que varias geracdes de
homens de Estado, de pensadores, de juristas, de dirigentes ou de professores haviam
logrado ordenar num belo edificio. Ele destroi a imagem do duplo que cada instituicéo,
cada individuo constituiria para si a face da sociedade. A camara revela o
funcionamento real de todos eles, e diz mais sobre cada um do que ele gostaria de
mostrar.»"

Obra-prima do cinema polaco, de grande perfeicdo e magnificéncia formal, e
para muitos a melhor pelicula de tematica egipcia de todos os tempos, Faraon é um
extraordinario exercicio levado a cabo pela cinematografia europeia para dotar o cinema
historico de verosimilhanca.

A rigorosa encenacéo, a dimensdo plastica com as cores neutras (qual pintura da
realidade sem, todavia, a desprezar), a planificacdo quase geométrica das cenas, a
contencdo hierética e sobriedade na gestualidade™ e a comunicacio efectiva com o
espectador que o filme alcanca, logo desde as primeiras cenas, favorece o «mergulho
historico» na realidade ficticia do antigo Egipto e esconde completamente o pretexto
narrativo que o presente lhe forneceu («critique camouflée par le spectaculaire de la
superproduction»").

Muito afastado do caracteristico glamour das producGes americanas, mais
voltadas para a pompa das épocas de brilho da historia egipcia ou para a dimensao
faustosa ou idilica dos cenarios, como na Cleopatra de Leo Mankiewicz ou na Terra
dos Faraos de Howard Hawks, o filme de Kawalerowicz, mais sobrio e austero, dotado
de maior densidade narrativa, com um assumido debate intelectual subjacente, usa a
historia de um farad inexistente para reflectir sobre o drama do poder expresso pelo
enfrentamento do poder civil e do poder religioso numa época de declinio, de

enfragquecimento institucional e de perda de prestigio internacional. Se ndo ha uma

" Ferro, 1974, 259.

" Para alguns, trata-se de um estatismo que raia a monotonia...Para outros, trata-se de evitar todo e
qualquer movimento proprio do homem moderno e, assim, permitir uma ajustada reconstituigdo da vida
quotidiana do antigo Egipto a que superintenderia outro ritmo e nocéo de tempo (Cf. Kornatowska, 1966,
372).

"> Douchet, 2004, 63.
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«fidelidade histdrico-arqueoldgica» no filme (com a autenticidade que a ciéncia
procura), ha, contudo, uma «fidelidade sensivel» que torna, ainda assim, o filme
«egipcio».

Com a adequada dose de intriga palaciano-templaria, de audaciosas cenas de
alcova onde ndo faltam o amor e a paixdo, e uma tocante beleza estética, o Faraon de
Kawalerowicz é uma licdo de cinema e de historia e talvez um dos melhores exemplos
de como se deve recriar 0 passado sem perder de vista ou tendo em vista a actualidade.
Como se escreveu numa critica no Le Monde, de 23 de Abril de 2004: «Projeté au
Festival de Cannes, ce film fut réalisé en 1966, a I'époque ou la cinématographie
polonaise produisait des films a grand spectacle. D'une indéniable splendeur visuelle,
alternant de fausses scenes de bataille dans le désert, des intrigues de palais et des
scenes d'alcdves parfois audacieuses, a I'érotisme esthétisant, il se différencie des films
hollywoodiens par sa volonté de ne rien sacrifier au débat intellectuel qui le sous-tend.»

O Faraon de Kawalerowicz €, portanto, simultaneamente, um monumental
fresco e um admirdvel tratado de filosofia politica, com uma profunda reflexdo
intelectual (cinema intelectual) sobre o drama do poder (primado da reflexdo sobre os
elementos mais directamente espectaculares), onde, num conveniente ambiente do
Egipto antigo, se cruzam, de forma genial, 0 passado e o presente’®. «Faraone di
Kawalerowicz ci obbliga a pensare, e provoca inquietudine per quello che denuncia, si
imprime nella memoria dello spettatore»’”.

O Faraon de Jerzy Kawalerowicz constitui uma reflexdo sobre o exercicio do

poder gque alcanga uma significativa amplitude temporal.

76 Cf. J. Alonso, A. Mastache, Menéndez Jorge, 2010, 193; Merhaut, 1991, 446.
" Kornatowska, 1966, 373.
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