Manoel de
Oliveira is niet al-
leen het boeg-
beeld van de
Portugese film,
hij is één van de
laatste filmma-
kers die de hele
filmgeschiedenis
doorlopen heeft.
Met de objectivi-
teit van een kro-
niekschrijver legt
de

Oliveira de werke-
lijkheid als voor-
stelling, als
theater vast op
pellicule.

Richard 111 hebben we samen vertaald
met een schrijver die goed Engels kent.
Much ado about nothing heb ik gere-
gisseerd omdat er toevalligeen schitte-
rende vertaling beschikbaar was van de
dichteres Sophia de Mello Breyner An-
dresen. Voor Het Park van Botho
Strauss hebben we ook zelf een verta-
ling moeten maken. Er zijn geen ver-
talingen omdat er geen uitgeversmarkt
voor bestaat. Soms kan het gebeuren
dat er een passie bestaat voor een au-
teur. Zo is er een vrouw die een uni-
versitaire thesis geschreven heeft over
Heiner Miiller en ook sommige van
zijn teksten vertaald heeft. Zo konden
we De Opdracht spelen. Stukken van
Kroetz, Horvath, zelfs Woyzeck van

Buchner waren dank zij ons een reve-
latie voor het Portugese publiek."

"Er zijn weinig Portugese theater-
schrijvers. We kennen maar twee
theatergenies, Gil Vincente (1446-
1537) en Antonio José da Silva (1705-
1739). Buiten hen is er niet veel. Gil
Vincente wordt nu veel in Portugal ge-
speeld omdat de ontdekkingsreizen dit
jaar herdacht worden en Vicente in die
periode leefde. Veel gezelschappen
hopen daardoor ook wat meer subsi-
dies en contracten binnen te halen.
Wij brengen in Brussel zijn eerste ko-
medie Comédia de Rubena. In dat
stuk zitten veel invloeden, zoals de
Spaanse komedie, de traditionele ly-
rick en zelfs nog een stukje middel-

eeuwse moraliteit. Voor ons komt het
verhaal van die vrouw, die zwanger
wordt van een priester en haar kind in
het geheim ter wereld brengt met hulp
van een heks en van duivels, over als
een nachtmerrie. We plaatsen het ge-
geven zowel in de sfeer van de dromen
als van de psycho-analyse. Ikzelf speel
er de heks in en ook de verteller. Nu
je het zegt, het zijn inderdaad typische
rollen voor een regisseur- directeur.
Onbewust neem ik in deze voorstelling
via deze rollen mijn functie over bin-
nen het gezelschap. Tenslotte kan je
alleen maar profiteren van de waar-
heid der dingen."

Pol Arias

De theatraliteit van de cinematografie

Manoel de Oliveira (82 jaar en nog
steeds werkzaam!), één van de laatste
grootmeesters die heel de filmgeschie-
denis doorlopen heeft (zijn eerste film,
een documentaire over de rivier Dou-
1o, is een stille film), komt ons vandaag
in alle bescheidenheid vertellen dat de
kunst van de cinematografie in essen-
tie "gefilmd theater is!

De Oliveira: "Je zou me kunnen ver-
gelijken met de kroniekschrijvers uit
vroegere tijden, die zich bezig hielden
met historische gebeurtenissen en die
dat op een heel objectieve manier heb-
ben gedaan. Ze schreven over dingen
waar ze iets van afwisten. (...) Aan de
ene kant zoek ik iets concreets, dat
dicht bij de objectieve werkelijkheid
ligt. Maar aan de andere kant kan ik
onmogelijk van datgene wat ik in de
plaats stel van de werkelijkheid fictie
maken en dan de indruk wekken dat
dat de werkelijkheid is. Ik moet voor-
zichtig tewerk gaan om datgene wat als
werkelijkheid gepresenteerd wordt ter
vervanging van de eigenlijke werkelijk-
heid, zo weinig mogelijk overtuigend te
maken. Je moet er een voorstelling
van laten zien, m.a.w. theater tonen.
Net andere woorden, theater beschou-
wen als alles wat geen werkelijkheid is.
De voorstelling van de werkelijkheid is
theater en de werkelijkheid is de wer-

kelijkheid. En nu wat films betreft,
denk ik dat het goed is, dat alles wat
zich voor de camera afspeelt, theater
is. (...) Het gaatalleen om het registre-
ren op de filmband en op de klank-
band." (1)

Manoel de Oliveira is van mening
dat de cinematografie geen echte spe-
cificiteit als kunst bezit. Voor hem be-
staat er enkel een technische eigen-
heid: het vermogen om beelden en
klanken op te nemen en weer te geven.
Een soort ‘terugkeer’ naar de vroegste
filmvorm: die van Lumiere en die van
Mélies. De eerste stond in voor een
uitvinding waarmee het vanat 1896
mogelijk werd de realiteit als bewegen-
de beelden voor te stellen. De tweede,
de geniale goochelaar en theaterman
Georges Mélies, begreep bij het zien
van de eerste films van Lumicre dat
een ‘theatrale’ enscenering voor de ca-
mera noodzakelijk was. De twee uit-
vinders hadden hetzelfde doel voor
ogen: het gebruik van de camera als
reproductie- instrument. Lumiére en
Mélies waren fotografen. Heel de
filmgeschiedenis is de geschiedenis van
de verdringing van die twee oer-princi-
pes in naam van de specificiteit van de
filmkunst: : enerzijds het verisme bij
Lumiere en anderzijds 'le merveilleux
filmique’ van Mélies.
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Van Lumicre begreep de Oliveira
dat de cinématographe ons direct de
essentie, de waarheid toont van het
voorgestelde. Zoals Mélies is hij er
zich van bewust dat het leven onzicht-
baar blijft (vluchtig, niet te capteren)
en dat, wil men- het toch proberen
zichtbaar te maken, men er een geén-
sceneerde voorstelling moet van ma-
ken. Zijn grootste zorg is dan het
tenderen naar een zo groot mogelijke
objectiviteit; al is hij van haar onmoge-
lijkheid bewust. "C’est notre salut: un
moyen de contrdler notre subjectivité.
Lobjectivité nous trace le chemin vers
ce qui est juste; mais elle est impossi-
ble." (2) Met die ethiek van de afstand
heeft Manoel de Oliveira al zijn films
gerealiseerd.

In O Acto da primavera (Het lijden
van Jezus in Curalha - 1963) heeft hij
het passiespel dat de bewoners van het
dorp Curalha elk jaar opvoeren, nauw-
keurig geregistreerd zonder er iets aan
te veranderen. Twintig jaar later, in
1985, is het dezelfde bezorgdheid om
een precieze opname te maken van
wat zich afspeelt, die hem geleid heeft
om de zeven uur durende, integrale
versie van Le Soulier de satin van Paul
Claudel te filmen. Het principe is het-
zelfde: steeds vertrekt hij van een voor-
stelling van de realiteit: hier een



