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Resumo

Titulo: A etnopaisagem no cinema portugués: consolidacdo e desconstrucao de um conceito

A ideia de paisagem é permeada por sentidos ambiguos que estao relacionados com a utilizacao
do termo a partir de diferentes disciplinas, seja a geografia, a arquitetura, a filosofia ou as
praticas artisticas, e também dos critérios utilizados por cada sociedade na producdo das
espacialidades emergentes. A partir de uma reflexdo da paisagem enquanto elemento
primeiramente captado pelo olhar, materializado posteriormente pela pintura, que a condicionou
tendo em conta uma funcao figurativa e narrativa, e, finalmente, emancipando-se como um
género autoctone, a paisagem vai conquistar simbolismos muito diferentes na sua metamorfose
através das artes, ciéncia e tecnologia, bem como na vida quotidiana dos sujeitos. Na atualidade,
a paisagem tem sido também analisada pelo seu papel central nos circuitos de comunicacéao,
tendo em conta o contributo dos estudos filmicos. A partir da ideia de paisagem consolidada pela
cultura ocidental, esta investigacao tem como foco de estudo o conceito de etnopaisagem no
cinema portugués: desde o cinema da Primeira Republica, passando pelo cinema do Estado
Novo, que consolidou uma ideia de etnopaisagem - isto €, uma ideia de paisagem tendo em
vista as suas peculiaridades étnicas - conceito fortemente enraizado numa perspetiva
imperialista e nacionalista, e, mais tarde, com as vanguardas e a revolucao de 1974, a eclosao
de novas experiéncias de paisagem que se pretendiam libertar das convencdes estéticas e
ideologicas convencionais. A ideia de paisagem ramifica-se a partir de novos olhares
cinematograficos, quebrando padrdes e distanciando-se dos espacos ideologicamente saturados,

proporcionando novas experiéncias que vém desafiar a sua moderna acecao.

Palavras-chave: paisagem, etnopaisagem, cinema, nacionalismo, contemporaneidade.






Abstract

Title: The ethnoscape in portuguese cinema: consolidation and deconstruction of a concept

The idea of landscape is permeated by ambiguous senses that are related with the usage of the
term through different disciplines, be it geography, architecture, philosophy or arts, and also from
the criteria used by each society in the production of emergent spatialities. Through a reflection
of the landscape as an element first captured by the eyesight, materialized later by painting, that
had it conditioned through a figurative and narrative function, and finally, emancipating itself as
an autochthonous genre, the landscape has conquered different symbolisms in its
metamorphoses through art, science and technology, as well as in the quotidian life of
individuals. In actuality, the landscape has been analysed in its central role in the circuits of
communication, having in account the contributions of the filmic studies. Starting with the idea of
landscape consolidated by western culture, this investigation focuses in the study of the concept
of ethnoscape in the Portuguese cinema: going from the First Republic, passing through the
cinema of the New State (Estado Novo), that consolidated the idea of ethnoscape - that being an
idea of landscape having in view its ethnic peculiarities — a concept strongly rooted in a
imperialistic and nationalistic perspective, and, later, with the vanguards and the 1974
revolution, the implosion of new experiences of landscape that aimed to liberate from the
aesthetic and ideological conventions that were in place. The idea of landscape branches through
new cinematographic perceptions, breaking through the pattern and distancing itself of the

saturated and ideological spaces, providing new experiences that defy its modern meaning.

Keywords: /andscape, ethnoscape, cinema, nationalism, contemporaneity
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Introducao

Esta dissertacdo propde-se fazer uma viagem pelas representacbes culturais da
etnopaisagem no cinema portugués, desde a Primeira Republica até a atualidade. No seu
decurso, o cinema € analisado como forma de arte e como produto cultural. Incidindo
primeiramente na génese da ideia de paisagem na cultura ocidental, isto &, o processo a partir
do qual o termo paisagem foi associado a uma determinada dimensao do ambiente fisico, e
posteriormente convertida em artificio cultural por movimentos diversos, o presente estudo
enfatiza a paisagem como entidade semiodtico-material com papel central nos circuitos de
comunicacao. A minha investigacdo comeca por desafiar a problematica inerente a propria ideia
de paisagem, e a maneira como foi adotada como elemento fulcral na delimitacdo territorial,
construcao identitaria e na constituicdo das nacionalidades, relacdo da qual nasce o conceito de
etnopaisagem, o foco central da presente investigacdo. Incidindo na formacao do estado-nacao
enquanto modelo matriz de organizacao social, econdmica, politica e territorial, a etnopaisagem
vai assumir-se como mecanismo conceptual que foi sendo convertido num sistema de signos
visuais, cristalizando uma ideia de espaco indissociavel das suas caracteristicas étnicas,
consequentemente isolando territorios que se definem por esteredtipos de classe, raca e género.
Revelando-se um dos simbolos mais fortes da propaganda nacional, a etnopaisagem vai
encontrar as suas representacoes através das artes plasticas, da literatura, da fotografia, entre
outros, e, no século XX, através do cinema, que se tornou um influente mecanismo a servico do
poder imperialista das nacoes. Até chegar a uma ideia de paisagem cinematografica, comecei
por realcar o papel da pintura nas representacées da paisagem, ja que esta foi a pratica que
mais conservou 0s registos de uma cultura visual que seria reatualizada pela fotografia, e, mais

tarde, pelo cinema.

Encontrando-se o Portugal do século XX marcado por uma forte instabilidade politica e
pela instauracdo de um sistema ideoldgico fortemente organizado em torno dos pressupostos do
estado-nacao, o Estado Novo, compreende-se que a etnopaisagem seja um elemento com forte
presenca no panorama cinematografico nacional. Desde a abolicdo da monarquia, passando
pela instauracao da Primeira Republica, e, mais tarde, do regime ditatorial que seria derrubado
em 1974, o século XX portugués é extremamente conturbado. A ideia de etnopaisagem percorre
todo o cinema nacional até a revolucdo de Abril, de maneira mais acentuada durante o Estado

Novo, condensando uma amalgama de pensamentos e ideais que refletem uma cultura de



tradicdes e costumes através da ficcionalizacao dos varios segmentos sociais de determinada
época e territorio, congratulando-nos concomitantemente com filmes que acabam por nos contar
as histdrias passadas das varias “paisagens portuguesas”’, desde a paisagem urbana a
paisagem rural, esta ultima encontrando-se muito diversificada consoante as caracteristicas
geograficas de cada territério. Neste sentido, a paisagem cinematografica, e especificamente a
etnopaisagem, sao analisadas como elementos constitutivos dos circuitos de comunicacao e dos
sentidos de lugar, pertenca e identidade. A metodologia de investigacdo adotada assentou
essencialmente na analise documental. O levantamento bibliografico constituido por fontes de
periodos diversos permitiu o aprofundamento da problematica de trabalho. O levantamento e
sistematizacao da filmografia, também de diferentes periodos, possibilitou a constituicdo de um
arquivo que foi alvo de um visionamento prévio com vista & individualizacdo de um conjunto de
documentos filmicos posteriormente visualizados e analisados que permitiram a construcdo da
resposta a questdo de partida: qual o papel da ideia de etnopaisagem na cinematografia

portuguesa?

O presente estudo encontra-se dividido em trés partes, com o objetivo de clarificar o
proprio processo de transformacao da etnopaisagem no cinema portugués ao longo do tempo, e

até a atualidade.

A primeira parte desta investigacado comeca por se centrar na problematica inerente ao
conceito de paisagem, processo a partir do qual se foi transformando e adquirindo simbolismos
distintos ao longo da historia na cultura ocidental. Desde a sua apropriacao ideoldgica a servico
dos poderes imperiais e nacionalistas até as transformacdes que sofreu a partir dos movimentos
de rutura ou reivindicacao cultural, a primeira parte desta investigacao encerra com um capitulo
dedicado a relacdo entre a paisagem e a cultura portuguesa, a fim de clarear o caminho

seguinte, que se dedicara as representacoes da etnopaisagem no cinema portugués.

A segunda parte dedicar-se-a ao estudo do periodo cinematografico portugués marcado
por grandes transformacdes a que o cinema da voz, desde a Primeira Republica até a Revolucdo
de Abril. Analisando as representacdes de paisagem no cinema do periodo republicano e do
periodo estado-novista, presencia-se a consolidacdo da etnopaisagem como espaco visual que

condensa a matriz de uma ideologia nacionalista.



Na terceira parte deste estudo, que compreende o periodo poés-revolucionario até a
atualidade, irei explorar os processos de metamorfose da ideia de etnopaisagem, e a maneira
como este conceito vai ser adotado na contemporaneidade e pelo cinema portugués, agora
totalmente liberto da censura ditatorial que operou antes de 1974, ndo obstante sujeito a

politicas, ideologias e movimentos emergentes.



PARTE |

1. Paisagem, cultura e cinema

1.1. O corpo pleno da terra

Ao falar-se numa ideia de paisagem, é inevitavel o confronto direto com a problematica
inerente a sua “condicdo” enquanto produto, artefacto ou criacdo cultural. Na sua
contemporanea acecao, a ideia de paisagem subsiste como o resultado de uma transformacao
historica, cultural, social e estética que atravessou e continuara a atravessar a relacao entre ser
humano e ambiente fisico. Antes de se reconhecer e entender algo como tal, neste caso, a
paisagem, existe um momento em que determinada porcao da “natureza” é encarada por um
observador, e, posteriormente, convertida em artificio cultural a partir do momento que passa a
ser reconhecida como paisagem (Andrews, 1999). E neste processo que sobressai a relevancia
da perspetiva de Gilles Deleuze e Feliz Guattari, que envereda por um rumo que, apesar de fugir
as categorizacOes, acaba por debrucar-se extensivamente sobre as mesmas como parte
funcional e simbdlica da propria producéo cultural. Os autores vao referir-se a terra como: “um
corpo sem 0rgaos atravessado por matérias instaveis ndo formadas, fluxos em todos os sentidos,
intensidades livres ou singularidades nomadas, particulas loucas ou transitérias (...) onde se
produzia um fendémeno (...) a estratificacao” (Deleuze e Guattari, 2004:65). Estes estratos
consistiam em formar matérias, prender intensidades, fixar singularidades, guardando tudo o
que se passava ao seu alcance, a medida que procediam por codigo e territorialidade. Sendo
determinada porcdo, matéria, conjunto de particulas, reconhecida como paisagem, torna-se
obrigatorio referir a sua funcao territorial e a consequente codificacao cultural levada a cabo por
este processo. Alias, os autores vado referir sempre em primeiro lugar o processo de
terriforializacdo antes de falarem em paisagem, ja que a paisagem se assume como um dos
inumeros resultados do processo de ferritorializacao e posterior codificacao do territério que esta
na génese da significancia e funcionamento destas “matérias instaveis {(...) fluxos em todos os
sentidos (...) que deambulavam pela Terra quando esta ainda era “um corpo sem 6rgaos”

(Deleuze e Guattari,2004:67).

Uma primeira analise faz-nos vislumbrar a paisagem como o resultado de um arranjo

hierarquico numa vista dos componentes fisicos e simbolicos do territério (Azevedo, 2008). O



processo de aculturacdo da paisagem € acompanhado por uma exaltacdao da superioridade
estética da imagem, através de um primeiro olhar do ser humano sobre o meio ambiente, que
vai definir, dentro do seu préprio angulo de visdo, os limites convencionados que vao eleger
determinada porcao da natureza como uma paisagem. Mas quando é que determinada porcao
da natureza ¢ uma paisagem? Georg Simmel (2009) explica a problematica deste conceito
argumentando que “um pedaco de natureza &, em rigor, uma contradicdo em si, pois a natureza
ndo tem fracdes” acrescentando também que “raramente nos damos conta de que ainda nao ha
paisagem quando muitas e diversas coisas se encontram lado a lado numa parcela de solo e sédo
diretamente contempladas” (Simmel, 2009:5). Mas, para a ideia de paisagem, é justamente

essencial a demarcacao, conclui Simmel.

Ao demarcar uma porcao de natureza “necessaria” para que esta seja entendida como
paisagem, envereda-se num “processo de construcao cultural de uma imagem ou imagens do
mundo, que se inicia a partir do ato de marcar, retirar ou subtrair uma porcao do territdrio
entendido como esteticamente superior” (Deleuze e Guattari, 2004:19). Duarte Belo (2012)
chegou mesmo a dizer que se Orlando Ribeiro, nome canénico da geografia portuguesa que
trabalhou durante o século XX, tivesse uma grande angular além da sua objetiva de 50mm, a
sua fotografia seria diferente, pois abrangeria uma maior area visual, semelhante a do proprio
olhar direto do observador sobre o meio. Na moderna concecdo de ideia de paisagem, € o
préprio olhar que se vai revelar o primeiro mecanismo para a perpetuacdo da(s) porcdo(des) que
sdo consideradas paisagem, e, consequentemente, a sua codificacdo e recodificacdo como
sistema semiotico-material. Este processo foi depois aperfeicoado pelas artes e técnicas de
representacao, que consolidaram o desenvolvimento de uma cultura visual, naturalizando assim
a ideia de paisagem, “que simultaneamente foi sendo legitimada por uma ordem de
conhecimento” (Azevedo, 2008:18). Deste modo, vai entender-se o valor e o significado da
paisagem como critérios inerentes a prépria constituicao cultural do observador. A ideia e a
experiéncia de paisagem vao ser diferentes, consoante os critérios culturais dos respetivos
observadores; diferencas culturais que vao construir diferentes ideias e experiéncias de
paisagem, nao so a nivel geografico, mas também no que diz respeito as suas representacoes

culturais.

Analisando as etimologias germanica e latina do termo paisagem, verificam-se interpretacoes

algo diferentes na transmutacdo de ambas as palavras. A Landschaft como resultado da relacao



entre o lugar e os habitantes, convertida através do ato de criar a terra (o /and schaffen) que, na
geografia norte-americana, enfatizava o0 mesmo sentido de modelar a terra (/and shape) na
consagracao do conceito Landscape, e a Paysage como derivante de pays e paysan, que se
refere ao habitante, mais concretamente, ao camponés (paysan) de um determinado pais (pays).
Gilles Deleuze e Felix Guattari, abjurando os condicionamentos impostos pela dependéncia
etimoldgica da ideia de paisagem, nao vao falar nem de Lanschaft nem de Paysage, mas antes,
vao falar da ferra como a unidade primitiva, selvagem, do desejo e da producao. Os autores vao
considerar a terra, ndo apenas “o objeto multiplo e dividido do trabalho, mas também a entidade
Unica indivisivel, o corpo pleno que se rebate sobre as forcas produtivas e se apropria delas
como se fosse o seu pressuposto natural ou divino” acrescentando ainda que a terra é o
elemento superior, a superficie onde trabalha a maquina territorial, “a primeira forma de socius
(...) que cobre um campo social”, e que transforma a ferra selvagem em terra civilizada (Deleuze

e Guattari, 2004:144).

Mas antes, é a ferra na sua constituicdo geomorfoldgica, com a posse do seu relevo e a sua
relacdo com a agua, com a tempestade e com a ordem dos ventos, isto &, a ferra sem raizes
etimoldgicas ou escrava de sentidos figurados, que deve ser colocada como ponto de partida
para a propria observacao e estudo da paisagem, sugerem-nos também José Mattoso, Suzane
Daveau e Duarte Belo (2010). Esses autores, antes de falarem da relacdo do ser humano com a
respetiva ferra, falam da maneira como a fizeram “dar os seus frutos”, como se apropriaram da
ferra, como se movimentaram sobre a ferra, como se agruparam em funcéo do que a ferra lhes
podia dar ou a maneira que a ferra os podia ajudar a defenderem-se. Com o desenvolvimento
dos processos de representacéo do espaco, os individuos vao conferir uma especificidade ao seu
territdrio e reconhecer uma identidade a sua coletividade, o que significa que se estabelece um
laco indissociavel entre o sentimento de pertenca a uma coletividade e o sentimento de pertenca
a um territério. O territério € uma forma de a cultura estruturar a sua relacdo com os objetos
(com a materialidade) e as representacdes do espaco sao, enquanto configuracdo simbolica, um
dos meios de constituicdo desse mesmo territorio, afirmacdo que vai evocar a perspetiva
durkheimiana de que a organizacao social foi 0 modelo de organizacao espacial que funcionou
como um decalque da primeira (Silvano, 2010). A ideia moderna de etnopaisagem fixou-se
entdo, em grande medida, como forma de salvaguardar as normas e doutrinas tradicionais,
preservar a integridade das relacoes entre individuos, grupos e lugares, consagrando uma ideia

de cultura distinta com direitos politicos em virtude da sua “peculiaridade étnica”. Irit Rogoff,



neste contexto, diz que “a unidade entre lugares e sujeitos foi fundida até ao ponto em que
surgem corpos marcados ideologicamente que vao projetar a especificidade das relacdes entre

um povo e um lugar” (Rogoff, 2000:145).

As tradicOes e os movimentos artisticos consolidaram imaginarios culturais que se foram
transformando com o decorrer do tempo, apesar de muitos dos elementos e costumes mais
remotos perdurarem - alguns de maneira quase espectral — como simbolos-chave da identidade
territorial. No inicio do século XIX a ideia de paisagem encontrava-se ja no centro dos processos
através dos quais “os membros dos corpos nacionais emergentes pensaram estabelecer
identidades culturais como cidadaos ativos e politicamente envolvidos no patriotismo” (Olwig,
1996:635 apud Azevedo, 2007:246). A criacao dos lugares filmicos ocorre, portanto, a partir de
uma construcdo diretamente associada a promocao dos espacos culturais representativos das
nacoes, neste caso, a paisagem como palco das relacdes entre o homem e o territdrio, como
palco das reconstrucdes e dramatizacdes historicas, como elemento que exalta o espirito de
lugar, pois “a funcdo narratolégica do espaco é potenciada pelas qualidades figurativas e
fisionomicas de uma paisagem determinada (...) participando num processo de constituicdo de
resposta humana ao ambiente fisico” (Azevedo, 2007:23). As diversas paisagens vao encontrar
as suas representacdes através da descricao - escrita, visual e sonora - das respetivas
caracteristicas geograficas, que oscilam entre os diferentes climas, a gama de cores que cada
paisagem ostenta, a respetiva fauna e flora. Por sua vez, as paisagens assumem-se como parte
essencial de determinadas civilizacbes que ai se instalaram e estabeleceram relacdes através
das quais retiram, ndo so os recursos fisicos e materiais, mas também a sua propria historia e,
consequentemente, a propria identidade, evocando a perspetiva shieldiana de que as divisdes

sociais sdo especializadas enquanto divisdes geograficas (Shields, 1991).

1.2. Aideia moderna de etnopaisagem

0O trabalho sobre o0 “corpo pleno da terra” (Deleuze e Guattari, 2004) vai ocorrer a partir da
dindmica de um mundo em diaspora, processo através do qual o percurso oscilante de
comunidades ou grupos vai resultar na sua fixacdo em determinados territorios. Mas a fixacao
humana, sendo efémera, vai ser seguida de outras fixacdes que vao alterar a propria constituicao

do territério, podendo deixar — ou ndo — marcas que vém transformar e recodificar a paisagem.



E, enquanto determinada fixacdo humana perdura numa parcela definida de um territorio, vai
assistir-se a colisao de comunidades distintas que vao demarcar ainda mais a divisao territorial,
comunidades que se formaram a partir da codificacao territorial primitiva, ainda que Deleuze e
Guattari digam que “os critérios que distinguem as classes, as castas e os grupos (rangs) nao
devem procurar-se nem na fixidez nem na permeabilidade do fecho ou da abertura relativas, pois
revelam-se sempre dececionantes e eminentemente enganadores” (2004:158). O “corpo pleno
da terra, sofredor e perigoso, unico, universal” é a superficie sobre a qual trabalha o ser humano
e se constroi a si em comunidade, pelo que 0s grupos e classes que coexistem dentro de cada
comunidade vao marcar, pela sua diferenca, um segmento importante da sua identidade. Neste
processo coletivo, vao construir a propria identidade ancorando-se na paisagem onde se
inserem, passando a espelhar-se mutuamente. A ideia de etnopaisagem assume-se como uma
producao direta do dominio hegemonico ocidental que encabecou uma construcao cultural do
mundo nitidamente ancorada numa perspetiva imperialista e nacionalista. Contudo, Richard
Jenkins vai dizer que o nacionalismo europeu, ainda que tenha comecado a surgir no inicio da
Idade Média até estagnar com a ascensao do absolutismo, revela-se um fenémeno totalmente
novo, ja que “os conceitos de “nacao” e “nacionalismo” ndo eram correntes na sua utilizacao

moderna até finais do século XIX" (2008:150).

Segundo Mendes Corréa (1943) vai entender-se a cultura como tudo o que o homem
adiciona a natureza, e consequentemente todas as modificacdes que ele introduz nesta, para a
colocar ao seu servico, ja que as manifestacdes culturais vao abranger os mais variados
dominios da vida humana. Também aqui, a atividade de um mundo em diaspora vai revelar-se
crucial para a consolidacdo desta visao nacionalista, ja que o continente europeu vai marcar o
seu percurso na idade moderna sobretudo através da expansao territorial e da colonizacao,
desenhando uma cartografia do mundo que separava distintamente o seu “territério soberano”
dos restantes espacos “além-fronteiras”, divididos pelo mar ou por outros lugares associados a
uma ideia de natureza selvagem. A medida que estes “novos” lugares iam sendo conquistados,
e consequentemente dominados pelos impérios europeus, a cultura ocidental vinha consolidar
tentativas de representacao destas novas paisagens intercetadas por questbes politicas e
ideologicas, por questdes étnicas e de classe, de género e de sexualidade. Paralelamente as
representacdes em paisagem, a cartografia deteve papel central neste processo, como se verifica
pela divisao que o continente europeu estabeleceu com os “tropicos” e o “oriente” a fim de

desenhar uma construcao cultural do mundo baseada na divisao de fronteiras que se alastrou
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até a contemporaneidade sob a forma de estereétipos de lugar e de raca. Consagrou-se uma
ideia de “comunidades étnicas” associadas a determinadas paisagens, ja que o proprio conceito

de etnia encontra a sua etimologia na Grécia Antiga para se referir aos povos nao-gregos.

Ao abordar o conceito de etnicidade, Jenkins vai evocar as ideias que constituem o “modelo
antropoldgico basico”: a nocao de que “a etnicidade é constituida pela diferenciacao cultural, a
nocao de cultura como raiz e resultado da interacdo social, a nocdo de que a etnicidade se
encontra mais “implementada” do que a cultura da qual € uma componente, ou das situacoes
em que foi produzida e reproduzida, e a nocdo de que a cultura é tao coletiva como individual,
exteriorizada nas interacdes sociais e interiorizada nos processos de autoidentificacdo pessoal™
(2008:14). Paralelamente, sublinha-se a necessidade de destacar as novas configuracdes da
experiéncia e a nocao de uma realidade em constante transformacdo como elementos cruciais
na propria definicdo de etnicidade como resultado da relacdo entre as ideias de cultura e
identidade coletiva (Jenkins, 2008). Desta relacdo nasce o neologismo etnopaisagem,
construcao cultural com raizes imperialistas e nacionalistas que ndao s6 cobrem 0s espacos
além-fronteiras, mas também o espaco dentro dos limites do estado-nacdo, que vao albergar
comunidades que se “definem” fisica e ideologicamente consoante as caracteristicas geograficas
“naturais” do territério. Contudo, o autor, mesmo afirmando que o conceito de etnicidade é o
resultado direto da relacao entre as ideias de cultura e de identidade coletiva, ndo vai deixar de
evocar a perspetiva de Hobshawm que defende que “os conceitos de etnicidade e nacionalismo
sdo diferentes, e, ao mesmo tempo, ndo comparaveis”z (Hobsbawm, 1992:4 apud Jenkins,
2008:149), o que ndo vai invalidar que o nacionalismo possa vir a adotar a segregacdo étnica
como forma de propaganda ideoldgica e politica. Ao materializar estes principios na consolidacao
de uma cultura visual especifica, a etnopaisagem vai destacar-se como um elemento que,
atravessando as diversas formas de representacao artistica ao longo do tempo, vai estabelecer-
Se como a projecao de um imaginario ideologicamente — e também pictoricamente — associado

a um particular espirito de lugar.

Os elementos figurativos da paisagem desenvolvidos pelas artes podem ser os elementos
do espaco fisico, como a flora e a fauna, mas outras paisagens passaram a partilhar o seu

territdrio com determinada comunidade humana cujas acdes promoveram uma indissolubilidade

L. Traduc&o livre do autor.

2 _Tradug&o livre do autor.



entre ambas. O territdrio convertido em etnopaisagem vem evocar uma dicotomia entre natureza
e cultura que é contemporanea do pensamento moderno, que visava preservar as normas
tradicionais, criando uma ideia de um espaco/territério que se sustenta através da relacao
estabelecida entre ser humano e territorio, ser humano e flora, ser humano e fauna, ser humano
e agua; existe uma fronteira que separa a comunidade étnica do “territorio selvagem” ou entao
do territorio rival, os “no man’s land’, onde reside a ameaca, terra que pode trespassar ou ser
trespassada; trespassada pelo homem, que invade o “territdrio selvagem”, trespassada pela
natureza, que invade a civilizacao, trespassada pelo habitante ameacador do ro man’s /land.
Porém, nao existe sempre uma rivalidade entre estes dois espacos, pois eles podem também
complementar-se e estabelecer uma ambigua relacdo: a fronteira pode enunciar a “presenca das
politicas culturais que irradiam das margens, deslocando subterraneamente o espaco geopolitico
global da modernidade” (Azevedo, 2007:135-136), colocando em confronto o sujeito e o Outro
além da fronteira, e experienciam-se identidades emergentes e alternativas. Existe um
sentimento de posse nutrido pela comunidade “étnica” em relacéao ao territério “selvagem” em
que se inseriu, pois os seus mitos, tradicdes, costumes, folclores..., foram criados a partir desta
relacao ancestral com o territorio, territorio que passa a erigir um estandarte - nem sempre para
proclamar a soberania em relacdo a nacao em que se insere — mas para proclamar uma
soberania cultural, manifestando uma ideologia que é central dentro dos movimentos
nacionalistas. O conceito moderno de etnopaisagem materializa-se nas palavras de Anthony

Smith da seguinte forma:

“O terrifdrio espelha a comunidade étnica e é historizado pelos eventos e
processos comunais e pelas reliquias e monumentos que marcam a
paisagem, de modo que a terra comega a pertencer a um povo do mesmo
modo que o povo pertence a uma particular terra — criando uma ‘“patria”
ancestral, ou uma terra-patria, no sentido em que muitos estados-nacéo
reconhecem a Sua edificacdo através da ligacdo ao “seu” territorio por
natureza, devotos a uma ideologia que privilegia o “direito natural” ao
controlo e administracdo dos fterritorios do estado, baseando-se nos
principios de identidade e autodeterminacao do seu povo' (2000:55).

Richard Jenkins vai, todavia, discordar da distincdo que Smith (1991) faz entre
“nacionalismo étnico” e “nacionalismo territorial”, argumentando que todos os nacionalismos

acabam por ser, de alguma maneira, étnicos; para Jenkins, “ha uma diferenca entre os
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nacionalismos que defendem o territério tendo como base uma suposta etnicidade em comum,
e aqueles que procuram construir uma ideia uniforme de etnicidade dentro de um territorio ja
ocupado” (2008:151). As ideias de Anthony Smith vém, por sua vez, espelhar a relacao de
intimidade, possessao e inseparabilidade mutua entre o povo e a terra que as ideologias
imperialistas e patriotas vdo utilizar para difundir e consagrar uma ideia saturada de
etnopaisagem - uma paisagem permeada por um povo que estabeleceu ai as suas raizes e
definiu a sua etnia como parte essencial desse territorio. Nao s6 a paisagem passa a ser
indissociavel da cultura que a habita, como também a propria cultura “passa a dever” a sua
identidade ao territério que conquistou. Jenkins (2008) vai distanciar-se de Smith, pois ao
assumir que todos os nacionalismos sdo, de alguma forma, étnicos, eles vao acabar por se
sobrepor através da historia, e, neste sentido, nao vai existir apenas um “territério que espelha a
comunidade étnica”, mas antes, um territério que espelha as varias comunidades étnicas que
nele se fixaram ao longo do tempo; a “patria ancestral” referida por Smith vai ser marcada pelas
“reliquias e monumentos” que nao espelham apenas o sentimento de pertenca de um povo a
uma determinada paisagem, mas sim diversos sentimentos de pertenca que se encontram no

passado (mais remoto ou mais recente), no presente, e que, futuramente, poderdo vir a surgir.

O conceito de etnopaisagem destacou-se, durante muito tempo, como uma das bases
dos estudos de antropologia, nitidamente relacionado com o pensamento moderno com uma
percecdo do mundo com raizes imperialistas e nacionalistas — e, neste sentido, o paragrafo de
Smith transcrito acima pode assumir-se uma “réplica” fiel do pensamento imperialista e
nacionalista que esteve na base da fundacdo do estado-nacdo. Ainda que o século XX tenha
marcado o inicio de um processo de desterritorializacdo de espacos ideologicamente saturados,
a ideia de etnopaisagem foi consolidada pelos regimes politicos, sobretudo os ditatoriais
europeus do mesmo século. A emancipacao dos estudos culturais, e nomeadamente os estudos
pos-coloniais e os estudos feministas vieram reivindicar os processos de construcao cultural do
territdrio, libertando-os de um estigma racial e de género. A ideia natureza, sendo constituida
pelo discurso colonial, racista e sexista, foi alvo de uma incessante desintegracao e consequente
possessao pela moderna cultura ocidental, oferecendo o sentido de uma origem e de um modelo
de exploracdo humana. Essa reivindicacdo foi impulsionada sobretudo a partir da segunda

metade do século XX, em que a desintegracdo dos regimes ditatoriais promoveu uma

3. Traducao livre do autor.
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diversificacao cultural e social a partir de uma reivindicacdo dos direitos humanos, da abertura
de fronteiras e a consequente vaga de fluxos migratorios. Arjun Appadurai vai mesmo referir-se a
paisagem como sufixo* como tentativa de iluminar a maneira como 0s processos de
globalizacao, ao unirem diferentes grupos de pessoas, acabam também por estabelecer divisdes
entre outros grupos (1996:33). O autor, envolvido na acecdo do conceito de paisagem com

etimologia germanica (Landschafl), vai afirmar que:

“O sufixo scape (paisagem) permite-nos desvendar nas formas fluidas e
frregulares destas paisagens (landscapes) formas que caracterizam o capital
Internacional de uma maneira tdo significativa como o0s estilos de moda
internacional (...) Estas paisagens sdo assim blocos construtivos do que eu
gostaria de denominar (citando Benedict Anderson) mundos imaginados, isto
é os multiplos mundos constituidos por imaginacoes com localizacao
historica de pessoas e grupos repartidos pelo mundo’ (Appadurai, 1996:33).

O sufixo -scape associado a cada um destes conceitos, ao transmitir uma ideia de fluidez
que permeia as relacdes sociais, vai negar uma dependéncia de identidades fixas, desenhando
um sistema onde todas estas paisagens e imagens se encontram em constante contacto e
transformacao. E, enquanto os Estudos Culturais se debrucam sobre as relacdes histéricas e
globais que atuam na construcéo da localidade, face a complexa rede de relacdes existente entre
as varias paisagens, o estado-nacéo vai concentrar-se na promocao da identidade nacional na
construcdo do lugar, numa tentativa de nacionalizar o espaco fisico dominado por uma
autoridade soberana (Arruda, 2004). Porém, o esforco dos estados-nacdo em preservar o
controlo do seu territério delimitado pelas fronteiras nacionais vai ser desafiado pelas tendéncias
transnacionais de um mundo em diaspora, desterritorializando os lugares que se definem em

virtude das suas “peculiaridades étnicas”.

Mas se a contemporaneidade forcou uma desterritorializacdo dos lugares com o objetivo de
apagar o espectro do estado-nacao e deitar abaixo a propria ideia de etnopaisagem, podemos
afirmar que as tendéncias transnacionais nao impediram que fossem criadas novas
etnopaisagens dentro dos paises para onde migraram diversas comunidades, como o bairro

social, espaco visualmente saturado onde habitam as comunidades “periféricas”. O estado-

4" Scape” como sufixo de mediascapes, ethnoscapes, ideoscapes, financescapes, e technoscapes deriva da etimologia germanica /andschaft, ao
contrario da etimologia latina, que encontra na relacéo entre paysan (camponés) e pays (o pais) a origem do termo paysage (paisagem).
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nacao enquanto territorio composto por diferentes paisagens que espelham um coletivo objetiva
criar uma iconografia nacionalista da paisagem, isto é, um conjunto de signos e de emblemas
nacionalistas impressos, tanto na paisagem dita “natural” como na paisagem arquitetonica (Font
e Rufi, 2006). O uso politico e ideoldgico da arquitetura e do desenho urbano objetivou projetar
um sentimento nacionalista através dos edificios e dos monumentos que se tornariam
idiossincraticos de determinado pais ou até mesmo de determinada regido ou cidade. Contudo,
a Europa, além de manifestar um sentimento de orgulho, patriotismo e saudosismo na
composicao pitoresca dos lugares, vai conservar simultaneamente a ideia de etnopaisagem para
0S espacos e grupos marginais da metrépole, imergindo num processo que vem reconfigurar a

ideia moderna de um “espaco homogéneo”:

“Neste sentido, novamente a Unido Europeia é um caso a ser destacado
como laborafdrio deste tipo de processo, ja que é ai que a existéncia de
espacos sub-estatais (nacoes, regides e provincias) se da com maior
evidéncia, devido ao peso singular da historia, que configura estruturas
socials muito consolidadas sob ou através dos Estados existentes, e redes de
cidades muito sdlidas e aprimoradas. Este peso do espaco e do tempo
historicos fez com que a reestruturacdo do local gerada pela globalizacdo
fosse ao encontro de alguns territdrios ja dispostos a acolher e alimentar os
fluxos do sistema mundial. Assim entende-se porque a maioria das teorias
citadas anteriormente tenham a sua origem na Europa, ainda que elas
também possam ser reconhecidas em outros territdrios, como nos Estados
Unidos da América ou na Asia’ (Font e Rufi, 2006:122).

Porém, sera que se pode considerar que a adaptacao de fronteiras para a propria area da
“metrépole” é uma clara repercussdo do modelo do estado-nacdo para o presente? Sabe-se que
0s regimes ditatoriais que assolaram a Europa no século XX coincidem com a eclosao dos fluxos
migratdrios, acentuados na segunda metade do século, e, portanto, com a necessidade de se
dispor uma parcela de territorio para as comunidades “marginalizadas”. Essa parcela de
territdrio pode ser o reflexo contemporaneo do “terceiro espaco”, que se materializa na forma de
uma paisagem periférica, isto &, uma paisagem esteticamente definida pela aglomeracao de
edificios e “residuos urbanos e rurais”, que aparece sob a denominacdo de bairro social. Mas o
“bairro social” nao serve unicamente para albergar essas comunidades étnicas de recursos mais
€scassos, mas serve também para albergar as populacées resultado do éxodo rural ou as

proprias populacdes mais desfavorecidas das areas urbanas. Mas dizer que esta divisdo
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territorial € um processo sintomatico do espectro do estado-nacao leva-nos a penetrar num
terreno perigoso e dubio. Ainda que essas fronteiras sirvam para separar o centro da cidade,
espaco onde se glorifica o poder cultural e que se define por uma “aura de projecéo racional e
planeamento urbano como projeto coletivo através do qual as cidades sao resgatadas dos
pantanos e em que as catedrais se erguem para os céus” (Eagleton, 2000:28), em oposicdo ao
“terceiro espaco”s, a verdade € que inumeros movimentos artisticos e intelectuais do século XX
empenharam-se na consolidacao de uma nova ideia de paisagem totalmente oposta ao projeto
do estado-nacdo. Nas representacbes de uma Europa hegemonica e civilizadora passava-se
também a destacar uma paisagem marginalizada, que simbolicamente se encarregou de
projetar a identidade nacional da mesma maneira que a imponéncia e dindmica metropolitana

gue os regimes imperialistas tanto exaltavam.

A transformacdo da “ferra selvagem’” em “terra civilizada” referida por Deleuze e
Guattari pode ser colocada como pano de fundo para o descontentamento partilhado por muitos
dos autores que trabalhavam em geografia cultural na década de oitenta, e que veio impulsionar
uma revisdo das problematicas culturais a luz das ideias mais recentes da teoria cultural e do
pensamento pos-estruturalista. Perante esta dinamizacao que denunciava nitidas influéncias dos
desenvolvimentos na area dos estudos culturais que vinham desde finais da década de
cinquenta, comecou a formar-se uma nova teoria cultural que rumava numa inversao dos focos
de interesse sobre a cultura; achou-se necessario incidir sobretudo na sua dimenséo social, e
nao estritamente nos seus elementos fisicos ou materiais (Jackson, 1992: 19), ja que estes néo
facilitavam uma analise fluida a luz da experiéncia, isto €, nao permitiam vislumbrar uma ideia
de cultura “fluida, sempre em criacdo, contestada e recriada, posicionando as dindmicas das
praticas culturais num mundo de mediacao de massas” (Warren, 1993). A revisao do paradigma
dominante no pensamento moderno a luz das perspetivas neo-humanista e neo-marxista veio
iniciar uma contestacdo das suas bases, que seria impulsionada pelas abordagens pos-
estruturalistas e pelas reteorizacbes do cu/tural turn. Desenvolveu-se portanto uma nova
sensibilidade que possibilitou a integracao das teorias culturais e das teorias sociais criticas, e
que pretendeu acompanhar as dinamicas e politicas em contextos de mudanca. O encontro da
geografia com a pos-modernidade vai incitar a um confronto direto com as problematicas

associadas ao multiculturalismo do periodo poés-colonial, onde se debateu a preocupacao

5 - Ferramenta conceptual disposta para debater os novos dominios de uma Geografia Humana critica e emancipadora.
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referente ao impacto do colonialismo e a sua consequente contestacao nas culturas dos povos
colonizados e dos proprios colonizadores. Para isso, a critica pds-colonial nao vai cingir-se ao
passado, estudando e analisando igualmente a reproducdo e transformacdo das relacoes
coloniais, representacdes e praticas no presente (Gregory, 2000:212). A teoria e a critica pos-
colonial comecou a formar-se antes do periodo em que o termo “pds-colonial” se comecou a
tornar corrente, ou, mais especificamente, num tempo em que se presenciou a eclosao de varios
movimentos sociais e transformacdes dentro das praticas culturais, nomeadamente os
movimentos de independéncia das antigas colonias e sobretudo a partir da década de sessenta.
Estas abordagens pretendiam mostrar como as geografias do imaginario moderno sado parte
integrante do proprio projeto imperialista, cujas representacdes “além-fronteiras” se propunham
a mostrar mundos estagnados, consolidando igualmente esteredtipos visuais e sentimentos que
definiam os “Trépicos” como zona de excessos ou de uma primeira natureza, e o “Oriente”

como zona de erotismo e transgressao (Azevedo, 2007).

As construcdes metropolitanas do Eu e do Outro sado indissocidveis das extensdes
territorial — militar, politica e econdémica do poder europeu mundial — neste caso, 0s processos
de imperialismo e colonialismo. E, além das fronteiras do Eu, “sujeito soberano, europeu,
branco, burgués e heterossexual” dentro do Outro habitado ou despovoado, encontra-se a rno
man’s land, onde reside a verdadeira ameaca para o “homem civilizado”, os abismos
enigmaticos e obscuros como elementos mais fortes das narrativas em que constrdi a histéria
colonial, perpassados por forcas enigmaticas e desconhecidas que ambicionam engolir o
colonizador europeu. E neste sentido que vai ser obrigatdria a revisao de todo um imaginario,
dentro do qual se debate um novo nexo entre natureza e cultura, indagando os modos de
participacdo mutua entre cultura e natureza, e contestando uma tradicao filosofica alicercado
sobre 0s dualismos humano/nao-humano, mente/corpo, ideal/material, e
representacdo/realidade. Deste modo, as politicas de uma “primeira natureza”, intocada e
temida pelo ser humano, vao assentar na ideia de que as relacdes entre as forcas do humano e
do ndo-humano sdo mutuamente exclusivas e determinadas culturalmente (Azevedo, 2007). O
discurso colonial executava construcdes identitarias durante o periodo moderno através do poder
da metropole europeia como modo de lidar com as emocoes provocadas pelo encontro colonial.
E é nessa perspetiva imperialista e colonial que se vai estruturar uma visao do mundo que exalta
a superioridade cultural euro-americana que seria mais tarde desafiada pelas abordagens pos-

coloniais; o euro-americanismo como propulsor de um papel civilizacional de comando do
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ocidente no periodo moderno, afirmando-se como a Unica cultura histérico-universal e como o
berco de uma teoria democratica gracas ao seu estatuto soberano que nao é esquecido pelo
discurso pds-colonialista, mas antes, € meticulosamente dissecado, e as suas consequéncias
histéricas sao analisadas num presente que conserva ainda as marcas nitidas do processo

colonizador (Slater, 2004).

Estas novas teorizacoes, ao distanciarem-se da perspetiva nacionalista, nao vao invalidar
gue uma ideia de paisagem consagrada por essa perspetiva também escape a essa mutacao.
Pois, ainda que o que subsista atualmente seja uma ideia de paisagem como espaco onde se
refletem as formulacdes de cultura como forma de vida de grupos organicos humanos
especificos, deve-se ter em conta que o crescimento das ciéncias modernas como a
Antropologia, a Sociologia e a Geografia estiveram muitas vezes a servico dos poderes imperiais
e das nacdes. E o primeiro contacto com o territorio, com esse “corpo sem o6rgdos”, que vai
assinalar o ponto de partida para a sua conversdo em artificio cultural pelas varias praticas
sociais, um territdrio que conserva ainda os seus objetos e fendmenos intrinsecos antes de ser
observado, pensado e tocado por uma “entidade racional”. Quando o ser humano se apodera do
territdrio, converte-o num meio de expressao das utopias e politicas emergentes, (Azevedo,
2008) e ambos passam a espelhar um imaginario em que ser humano e paisagem sao
inseparaveis; nesta indissolubilidade confrontam-se culturas e geografias diferentes, mesmo
dentro de uma prépria nacdo, desencadeando um choque de identidades que, no fim, se
complementam na construcao da propria identidade nacional. Estas novas teorias ambicionavam
uma reestruturacado cultural, liberta do espectro sintomaticamente europeu da idade moderna,
que definia o termo cultura por determinado conjunto de competéncias humanas através das
quais a natureza ndo-humana ¢é abordada e transformada, como a domesticacdo de espécies de
animais ou o uso de produtos naturais. O contacto que os europeus estabeleceram com
“diferentes modos de vida” veio permitir que o conceito “cultura” se aplicasse aos proprios
grupos humanos como elemento de diferenciacdo, demarcando territorialmente as sociedades
umas das outras e separando-as da natureza, percebida como realidade externa ao ser humano
(Cosgrove, 2000), tanto durante os movimentos de expansdo colonial como durante o
crescimento do capitalismo industrial e da urbanizacdo. Desviando-se da ideia moderna de
cultura que foi adotada e perpetuada pelas ideologias nacionalistas, a ideia de paisagem foi
reestruturada por acao de novas teorias e praticas, sofrendo uma recodificacao semiotica que

pretendia exaltar aquilo que se pode chamar uma paisagem “fluida”, isto €, incessantemente
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mutavel ndo sd a nivel geografico, mas também através das oscilacdes de ordem social e

historica que percorrem o “corpo pleno da terra”.

As politicas epistemolégicas da recolocacédo exploradas pelos movimentos de emancipacéo
vao associar-se a pratica da “desterritorializacao” e subsequente “reterritorializacao” dos sujeitos
e objetos de conhecimento, uma pratica que assenta na recusa de qualquer posicionamento que
seja perspetivado como final e estatico. Ao surgimento da nocédo plural de cultura subjaz o
sentimento de aceitacdo de uma realidade material e da experiéncia vivenciada, que se estrutura
através de uma nova rede de significados partilhados e de atividades que ndo sao
conscientemente compreendidas como um todo. Subjaz a isto uma ideia de cultura comum,
resultante da participacao de todos os elementos materiais e simbolicos na construcao dos
significados. A ideia de cultura como processo significante do individuo e da formacao social dos
grupos vem remeter para a analise das politicas culturais, que por sua vez integravam
movimentos crescentes associados a afirmacao da diferenca cultural e identidades. Portanto, a
recolocacao da ideia de cultura a luz dos desenvolvimentos operados pelos Estudos Culturais,
das teorias criticas e das correntes filosoficas pés-modernas, situando-se num contexto pds-
guerra marcado pelos fluxos migratérios, pela abertura de fronteiras e, mais especificamente,
com a criacao da Unido Europeia, vém evocar um mundo transnacional em que se repensam
novos modos de acao e novas estratégias de representacao politica e simbolica. A definicao de
categorias de sexo e de raca foi um processo que acompanhou a evolucao e consolidacao do
capitalismo, do imperialismo e do colonialismo desde o século XIX. Tal como o pds-colonialismo,
também o feminismo, tendo-se afirmado na década de 1960 como um sistema de pensamento
radical e critico, veio prolongar a historia dos movimentos sociais ligados a conquista da
igualdade dos direitos (das mulheres). Visando alcancar uma maior compreensdo de
interdependéncia entre relacdes de género e desenvolvimento economico nas sociedades
capitalistas e neoliberais, o feminismo veio finalmente institucionalizar-se a nivel académico em
finais da década de oitenta. Acusando as praticas modernas como sexistas e patriarcais, o
feminismo vem analisar a maneira como as relacdes de género e identidade sdo modeladas,
explorando as suas particularidades em diferentes grupos e culturas, ja que a perspetiva
feminina, ao ser historicamente dominada por homens, foi excluida dos estudos cientificos

(Haraway, 2004). A propdsito das representacdes culturais dominantes, Leonor Areal vai dizer:
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“(...) a cultura é constituida essencialmente pelas representacoes
dominantes, o que me parece uma restricdo injustificada do conceito de
cultura. Serd que uma representacdo muitissimo minoritaria ndo tem a
mesma origem que fodas as outras? Nao pode, de um momento para o
outro, espalhar-se rapidamente, sem mudar de estatuto e qualidades?
Desconsiderar as representacoes minoritarias é contraditorio com a assuncao
de que é pela sua transformacdo inferna que as representacoes se
espalham, é ser cego as transformacdes (ao facfor de introducdo da
variacdo, da unicidade e da inovacdo) para procurar so as constantes” (Areal,
2011:332).

O feminismo vem procurar a emancipacao dos sujeitos libertando-os de categorias fixas e
Unicas, como a paisagem, ja que a definicao de categorias de sexo e de raca viu-se fortemente
implicada desde o século XIX nos processos de capitalismo, imperialismo e colonialismo,
configurando um conceito de sexo como constituicdo social. A figura feminina, tendo sido
vitimizada por uma inexisténcia social dentro dos discursos modernos, viu-se codificada como
um potente capital simbdlico que consolida a natureza, a espiritualidade, e os valores estéticos e
morais como apanagio da feminilidade. Neste contexto, Gillian Rose (1993) vai salientar que a
condicao social da natureza, tendo sido determinada por formas de poder através dos quais
varias nocdes de natureza foram feminizadas, acabou também por refletir o préprio dominio da
mulher na sociedade. A critica feminista volta-se assim contra o sistema de legitimacdo da
estrutura politico-social ocidental, fortemente saturados por marcas de género e pelo
favorecimento das politicas masculinistas, desenhando um processo de libertacdo dos sistemas
de significacdo que percorrem o pensamento ocidental moderno e a producdo das modernas
espacialidades. Deixa de haver espaco para a dicotomia natureza - como feminino — e cultura -
como masculino, e abre-se um novo espaco que pretende resgatar a visdo que faltou ao
pensamento moderno; uma visdo que transformou as abordagens do estudo da paisagem
relacionando-0 com a maneira como esta é representada liberta do espectro moderno que,
segundo a teoria feminista, se equiparava ao olhar masculino heterossexual sobre o corpo

feminino e o corpo da terra.

Vai ser, portanto, através da articulacao destas diferencas culturais e de género que
sobressai a importancia das novas estratégias de construcao e definicdo de identidades,
configurando-se uma nova cartografia dos processos marginais e de fronteira, dos territdrios de

movimento, de contacto e de transito cultural. E neste sentido que a passagem e segregacao de
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uma cultura holistica vem acompanhar a deslocacao “para além” de um espaco e tempo
homogéneos, estabelecendo-se assim uma producao de uma nova rede de significados que vai
estar na base da criacdo de um outro espaco, um “terceiro espaco” onde se vivencia o “contacto
entre culturas”; porém, esta afirmacdo da diferenca cultural vai forcar uma revisdo das
estratégias de representacao da autoridade com base no questionamento dos valores estéticos e
politicos que subjazem a ideia de “unidade cultural”. Este “terceiro espaco” (Bhabha, 2004)
afirma-se como uma nova construcdo cultural que se apropriou do territério politicamente
associado a um “grupo humano especifico”, e, ainda que pareca pertinente colocar este
“agrupamento étnico” como a referéncia obvia dentro da reivindicacdo cultural, subsiste o
problema da segregacdo. Se outrora 0 “outro espaco” se situava “além da fronteira nacional”, a
verdade é que a ideia de delimitacdo territorial ndo foi de todo olvidada, subsistindo através de

fronteiras imaginarias dentro do préprio territorio.

Sado estas complexas teias de relacdes entre o lugar, o nacional e o global que vao
constituir a principal e mais nova dificuldade para os etndgrafos, pois forcam uma necessaria
adaptacéo a uma nova ordem social criada a partir da desterritorializacao e reterritorializacao
dos espacos globalizados. Hoje, mais do que nunca, os “lugares” devem ser entendidos a partir
da sua relacdo com a globalidade, que os transformou, “repovoou” e recodificou, transformando
a propria ideia de cultura visual das representacdes espaciais. Relacionando o desenvolvimento
da ideia moderna de paisagem com a evolucdo das artes, mais especificamente, com o cinema,
percebe-se como a sua dimensdo estéticac vai ser indissociavel da maneira como os lugares vao
ser reorganizados, repensados e recodificados tendo em conta inumeros fatores. O cinema,
tendo sido imediatamente associado a emergéncia de uma nova episteme visual, colocou em
campo um novo modo de visdo, como defenderam - de maneira diferente — alguns dos
primeiros teoricos do cinema, como Walter Benjamin, que vislumbrou nos mecanismos
fotografico e cinematografico a capacidade de criar uma nova percecao visual humana,
primeiramente através da fotografia, e depois do cinema. Benjamin afirmou que foi possivel
descobrir-se novos movimentos e dimensbes da realidade impossiveis de serem captados
através da “dtica natural”, mas so6 apenas através de uma o&tica inconsciente, espaco
denominado pelo autor de “inconsciente 6tico”, pois “é a camara que nos leva ao inconsciente

otico, tal como a psicanalise ao inconsciente das pulsdes” (Benjamin, 1992:105). A linguagem

® -As representacdes da paisagem alcancaram novas dimensdes estéticas, oscilando ndo sé entre o realismo e o onirico, mas também através
da conquista de novas ideias e experiéncias de paisagem encabecada por novos autores, estilos, géneros e vanguardas cinematograficas ao
longo do século XX.
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cinematografica vai empenhar-se, no que diz respeito a paisagem, nas relacées dinamicas que
trespassam as representacoes de espaco e de natureza, assim como as politicas de lugar que
fortalecem essas representacdes. A construcao do lugar filmico - alicercado nas categorias
espaciais e temporais que vao ser totalmente indissociaveis das geografias de lugar - vai ancorar-
se fortemente nas representacdes do territorio perspetivadas como realidade material e
construcdo cultural, denunciando assim as transformacdes das relacdes entre o ser humano e o

ambiente fisico.

1.3. O cinema e cultura na representacao dos espacos

A paisagem como artificio cultural a partir do momento que é encarada por um
observador, a paisagem como simbolo ou representacao emblematica de poder, capital e sfatus
e como producao cultural. A construcao da ideia e experiéncia de paisagem na cultura ocidental
acentuou-se especialmente durante o periodo moderno, impulsionada pela evolugcao das artes,
do pensamento e das tecnologias. Buscando novas dindmicas percetivas, intimamente
relacionadas com a alta producdo e consumo de imagens, floresceram novas e apuradas
técnicas de representacdo do espaco que consagraram a ideia moderna de paisagem.
Enraizando-se no pensamento ocidental, a ideia de paisagem esteve fortemente associada as
técnicas de representacdo espacial, que ambicionavam projetar a propria visdo do ser humano
sobre 0 mundo fisico. Entende-se assim a paisagem como lugar de comunicacdo, como “modo
de comunicar uma muito especifica relacdo do ser humano com a Terra, do Sujeito com o

|n

mundo fisico e objetual” (Azevedo, 2008:16), e, neste sentido, as praticas artisticas destacam-se
como 0s principais mecanismos que consolidaram uma determinada ideia de paisagem. Javier
Maderuelo (2005) vem afirmar que a partir do século XV a pintura na cultura ocidental veio
gradualmente absorver a paisagem como um género autdbnomo e com uma identidade propria,

sofisticando-se finalmente, segundo alguns autores, a partir do século XVII.

O cinema como um “novo” mecanismo de percecao visual, ao acompanhar a evolucao
das formas de representacdo, desde os métodos primitivos de representacdo aos modos
convencionais de representacdo filmica, vai transformar a propria dimensao da paisagem,
primeiramente a partir da ideia de movimento até entdo inconcebivel deste modo por outra

pratica artistica. O cinema, ao recriar uma relacao entre ser humano e ambiente fisico, vai-se
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metamorfosear estética e ideologicamente ao longo das transformacdes operadas no século XX,
desde as ruturas artisticas até a sua apropriacdo como elemento a servico das nacdes. Nao é
apenas a transicdo do cinema mudo para o cinema sonoro, o uso da fotografia a cores ou a
preto-e-branco, a criacdo de mecanismos de reproducao mais flexiveis e que proporcionam uma
“nova” experiéncia filmica’ que vao estar na base das transformacdes que ocorrem dentro da
paisagem cinematografica. Logo no inicio, a paisagem cinematografica vai-se enraizar numa
ideia culturalmente moderna - através da distincao entre paisagem urbana e rural, paisagem
“civilizada”, “nao civilizada” e “selvagem” como espacos ideologicamente saturados - e, com o0s
movimentos vanguardistas, vai ter o seu territério recodificado semidtica e simbolicamente, ou
vai ser representada através de espacos indefinidos, desprendidos dos artificios culturais que
outrora os tornavam facilmente reconheciveis, que se fragmentam através de narrativas nao-

lineares ou do recurso ao abstrato, ao irreal e ao onirico.

Porém, ao referir-se 0 papel da linguagem cinematografica dentro da cultura visual, e
mais especificamente, o papel da paisagem cinematografica, ¢ necessario salientar que a
ciéncia geografica sempre teve o cinema como ferramenta relevante dentro dos estudos sobre a
paisagem cultural, porém, profundas alteracdes ocorreram sensivelmente a partir da década de
oitenta (Corréa e Rosendahl, 2009:7,apud Martins, 2012:4). Fazendo uma retrospetiva da
historia do cinema, € possivel desvendar a pertinéncia da paisagem cinematografica dentro dos
estudos geograficos, ou, mais especificamente, nos estudos da geografia cultural relativamente
ao século XX, numa tentativa de revisao da experiéncia historica. Este dado é absolutamente
determinante tendo em conta que a ciéncia geografica deteve um papel crucial na construcéo e
consolidacdo do imaginario geografico moderno e contemporaneo. O legado deixado pelo cinema
permite-nos vislumbrar uma outra dimensao da geografia cultural, que vai buscar, ndo s6 ao
cinema documental, mas também as obras de ficcdo e aos projetos experimentais, os espacos
filmicos onde se estabelece a antologica relacdo entre ser humano e ambiente fisico. Apesar das
transformacdes sofridas pelos estudos geograficos, o cinema assume-se como mecanismo
desenhador de diferentes cartografias do territorio, e vai consolidar uma ideia de ser humano e
paisagem muito ligada a geografia moderna, que se repercute até aos dias atuais.
Independentemente da cinematografia ou da ideologia politica vigorante, também o cinema vai

definir fronteiras, consagrar esteredtipos de lugar ou de raca, nao s6 dentro do chamado

7- 0 uso de camaras mais portateis, primeiro com o documentario e com o cinema verité, e, mais tarde, nos anos 50, com o cinema
independente e underground.
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“cinema de propaganda”, mas também nos cinemas que fizeram parte de um processo
nacionalista que percorreu a Europa e o mundo ocidental na primeira metade do século XX. No
cinema, a etnopaisagem vé as suas representacoes através de “lugares filmicos ideologicamente
saturados, perpetuando politicas de lugar hegemonicas e geografias miticas veiculadas pelas

culturas dominantes” (McDonald, 1994:27-46).

O século XIX, sendo um século “puramente otico”, destaca-se pelas inovacdes
tecnoldgicas que estao fortemente ligadas a experiéncia do olhar, como a fotografia, o cinema e,
por outro lado, a experiéncia da multidao, da vida na metropole e a condicdo da modernidade. A
modernidade, entre as varias transformacdes que a simbolizam, engendra o quotidiano como
pratica e, para além disto, transforma-o em objeto de analise cientifica; porém, além de um
interesse cientifico, as praticas do quotidiano tornam-se também objetos de representacao
cultural, e rapidamente tanto a literatura como a pintura se empenham em narrar 0s
acontecimentos rotineiros do dia-a-dia na cidade (Sales,2011:59). O cinema, como mecanismo
reprodutor de uma “nova” percecdo visual® - a percecao cinematografica - que se foi
desenvolvendo desde o cinema de atraces até a emergéncia de um cinema narrativo, que,
excedendo os modos primitivos de representacdo do primeiro cinema, passava ainda por uma
viragem para 0 realismo com a sua profunda conexdao com o0s codigos e convencdes
setecentistas e oitocentistas. A paisagem cinematografica, ainda que nao se tornasse um género
autdnomo como na pintura ou na fotografia, foi conquistando gradualmente um papel de relevo
no cinema, desde os primeiros filmes projetados nas feiras de atracdes, e, posteriormente, nos
nickleodeons, até se ir afirmando como elemento do proprio universo diegético de cada filme.
Desde os primeiros filmes realizados pelos irmaos Lumiére, passando pelos experimentos
herdeiros do teatro de George Meliés e pelos estrondosos sucessos da Pathé Fréres, o cinema
foi evoluindo sucessivamente, a medida que ia encontrando a sua propria linguagem, num
incessante processo de descoberta, aperfeicoamento e consequente rutura. Nos seus
primérdios, o cinema foi buscar a pintura — e também ao teatro, igualmente herdeiro das
técnicas pitorescas da pintura - alguns dos codigos e convencdes mais importantes para a
representacao do espaco filmico, atitude que marcou decisivamente a sua evolucao inicial, como

0 aperfeicoamento dos fableaux vivants e do trompe /'oéll.

8. “Nova percecéo” reproduzida pelo cinematografo, pois a camara obscura e a lanterna magica ja mostravam os primeiros balbucios de uma
perce¢do cinematica.
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O cinema, sendo um fendmeno da modernidade que explode nas primeiras décadas do
século XX com as transformacdes artisticas que acompanham um desenvolvimento cientifico-
tecnoldgico, vai filmar (e representar) os territérios do seu tempo, da mesma maneira que filma
os territorios do tempo passado,® do futuro, e até de outro espaco-tempo. Como na pintura,
também no cinema a evolucao das representacées da paisagem vai estar relacionada com o
aperfeicoamento e com a mudanca das técnicas de representacdo provocada pela eclosado de
novos movimentos artisticos, e que vao consagrar cenografias diferentes - através de diferentes
perspetivas de espaco, diferentes jogos de luz/sombra, diferentes enquadramentos - em suma,
todos os aspetos que compde e definem a mise-en-scéne. Nos primeiros vinte anos do cinema, a
paisagem cinematografica comecou a revestir-se de uma dupla dimensdo, que radica no
encontro da tradicao de representacdo de espaco e na cultura estética e cientifica que se nutrem
mutuamente, e, conforme cinematografias, movimentos e até realizadores, diversas paisagens
foram preenchendo o imaginario filmico. Desde as paisagens grandiloquentes de David Wark
Griffith, com O Nascimento de uma Nacdo (1915), Intolerdncia (1917), ou do cinema italiano
realizado no inicio do século XX que ficou popularmente conhecido como pep/um, de narrativa
épica, que remetia diretamente para as historias e mitos da antiguidade romana. Nestes dois
casos, presenciava-se uma clara ambicdo de explorar ao maximo as capacidades monumentais
do cinematdgrafo - Griffith, autor celebrado pela evolucdo da gramatica cinematografica, e, no
caso italiano, uma clara preferéncia pelas narrativas de cariz épico e popular, onde sobressaia
um estilo assaz megaldémano, que se verifica nos cenarios imponentes — e, por outro lado, as
cinematografias sueca e alemd, com as suas paisagens que se distanciavam de uma dimensao

megaldmana, mas, ainda assim, totalmente distintas.

A ideia de etnopaisagem na relacdo com o cinema remete imediatamente para o
movimento coletivo abracado pela Europa cinematografica por volta da década de 20, em que se
defendeu e fomentou um “cinema internacionalista” que pretendesse realcar as marcas
estéticas e culturais de uma Europa distinta, mas que se queria ver unificada pela sua
diversidade. Como ideia que precede uma unificacdo econdmica europeia que acabaria por se

materializar bem mais tarde, a difusdo de “filmes essencialmente europeus” tem como

9- As cidades do “tempo passado” através dos filmes denominados histéricos ou de época.

10.4Género” cinematografico italiano muito popular que se pensa ter sido inaugurado por Cabiria (1914) de Giovanni Pastrone, e que se
caracterizava por narrativas de cariz historico e épico que remetiam a antiguidade classica, e que teve grande influéncia em outras
cinematografias — um dos exemplos mais conhecidos é Ben-Hur (1959) de William Wyler, terceira adaptacdo cinematografica do romance de Lew
Wallace (1880).
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referéncia maxima a Universal Film AG (UFA), industria de cinema alema, que delegou ao
cinema a funcdo de educador cultural e nacional durante a Republica de Weimar. A
cinematografia alema, assombrada pela atmosfera negra e pessimista criada pela instabilidade
sociopolitica da Primeira Guerra Mundial, absorveu este clima tumultuoso como marca estética
nacional que consagraria um dos movimentos cinematograficos mais conhecidos, o
Expressionismo Alem&o, iniciado possivelmente por O Estudante de Praga (1913) de Stellan Rye
e Paul Wegener, e levado ao auge das suas técnicas formais e estéticas com O Gabinete do
Doutor Caligari (1920) de Robert Wiene. O cinema de teor expressionista valeu-se principalmente
da teatralidade da encenacdo, do uso de cenarios anti-naturalistas e de uma fotografia cuja
influéncia direta era a pintura expressionista. Dentro do expressionismo, os elementos
orquestravam-se ndo com o objetivo da criacdo de uma “janela para o mundo”, definicdo que se
adequa ao cinema de Griffith, pai da narrativa cinematografica classica, mas sim para a
recriacdo do mundo no qual a subjetividade e a espiritualidade se revelavam as forcas
organizadoras (Sales, 2011). Estes filmes apresentavam paisagens onde vigoravam minuciosos
jogos de luz/sombra e perspetivas distorcidas que exaltavam um sentimento de estranheza e
claustrofobia; paisagens que sobressaiam pela sua acentuada estilizacado, que brincavam com os
elementos da mise-en-scéne — urbanos ou naturais — e transformavam-nos, estilizavam-nos ao
maximo, quase como uma caricatura, criando um obscuro universo onirico, um pesadelo
protagonizado por criaturas estranhas e fantasmagoricas. Esteticamente, este cinema prendia-se
com a consolidacdo de um imaginario cosmopolita, que, mesmo com o futurista: Metrdpolis
(1927) de Fritz Lang, ndo esquecia as marcas do passado enquanto repercussivas de uma

presente exaltacdo da identidade nacional:

“0 espaco diegético da cidade imaginaria, bem como a histéria que ai se
engendra, 16m essa dimensao exemplar de laboratorio e ilustracdo de um
problema vivido nos anos 1920, para o qual se apresenta um diagndstico e
uma solucéo |(...) tal diagnostico expoe-se, no filme, a partir de referéncias
extraldas de varios contextos socioculturais, de modo a tornar a relacéo entre
o0 presente e o futuro definida por formas narrativas e referéncias
fconograficas do passado’ (Xavier, 2011:15).

L Ainda que, categoricamente, no exista um “cinema futurista”, este termo é utilizado, ndo s6 para denominar o tempo em que se situa o filme,
mas também para destacar uma “séria” aproximacdo a uma estética futurista.
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Metrdpolis pode considerar-se uma obra sintomatica do projeto internacionalista europeu
e de uma postura abertamente competitiva face a hegemonia cinematografica norte-americana.
A exaltacdo da metropole e do progresso tecnolégico e cientifico que emana das sequéncias
hipnotizantes da obra de Fritz Lang pode perfeitamente equiparar-se a A Multiddo (1928) de King
Vidor, ambos exemplos da glorificacdo industrial, neste ultimo caso, através das sequéncias que
captam o quotidiano frenético de Nova lorque, cidade de arranha-céus e avenidas herculeas
onde o movimento ndo cessa jamais. Mas, ainda que historicamente o cinema se insira num
periodo de florescimento industrial, o movimento de exaltacdo de cinematografias
especificamente nacionais abracado pela Europa ndo vai apenas filmar a metrdpole e o
dinamismo urbano, ja que alguns paises encontravam as marcas intrinsecas da sua propria
identidade num ambiente que se parecia distanciar do espaco industrializado, como & o caso da

cinematografia sueca.

A Suécia é um dos paises que podem ser considerados pioneiros do cinema, “nao pelo
meérito na invencdo do cinematografo (...) [porém] os suecos nao permaneceram inertes, tendo
produzido com precisdo e amor-proprio algo de muito pessoal” (Bergman et a/, 1969:9).Na
cinematografia sueca, ao contrario da opuléncia de Griffith e dos italianos, a paisagem revela-se
como o elemento capturado em “estado puro”, o cenario que alberga o mistério do quotidiano
que precisa ser descoberto; O cenario construido liga-se perfeitamente aos cenarios naturais,
“magnificamente percorridos pela objetiva. As paisagens - terra, céu e agua — encerradas pelo
horizonte, rodeiam as personagens e os seus estados de alma, enquanto as estacdes criam o
seu clima de vida” (1969:47).E o caso de Mauritz Stiller, cuja carreira comecou a ser penetrada
pela influéncia da paisagem e dos tracos romanticos, e Victor Sjostrom, nomeadamente em Os
Proscrifos (1918), em que o valor do filme se serve do papel simbdlico dado pelo cenario
natural. Os homens e a Natureza pareciam compor em conjunto um hino a vida de uma forca
magnifica, sem frivolidade nem banalidade, composicdo metaforica que faz lembrar O
Couracado Potemkine (1925) de Sergei Eisenstein — ndo sé um caso mais tardio, mas também
uma cinematografia diferente — em que trés elementos, a agua, a terra e o ar “manifestam
harmonicamente uma Natureza exterior de luto a volta da vitima humana, enquanto a reacéo do
homem vai exteriorizar-se no desenvolvimento do quarto elemento, o fogo, que leva a Natureza a
uma nova qualidade, na efervescéncia revolucionaria” (Deleuze, 2006:209). Este quadro de
paisagens, ainda que precoce, ja condensava muitas e avancadas técnicas de representacao

plastica e estética, oscilando entre representacoes de cariz monumental, estilizado, “natural” ou
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puro, e, com o advento do género documentario consagrado nos seus primordios por Robert
Flaherty (Nanook, o Esquimd, lancado em 1922) por exemplo, a paisagem cinematografica
comecou a afirmar-se como elemento essencial na diegese sobretudo ao nivel do conteudo. E,
através da paisagem cinematografica, o espaco vai converter-se assim, ndo s6 em lugar do
discurso e dos personagens, mas vai afigurar-se também como uma resposta cultural a uma
localidade material e a sua representacao. A paisagem cinematografica vai tornar a relacao entre
o ato ficcional e o mundo fisico mais intima, promovendo o encontro com o mundo e as

eventuais interacoes e interdependéncias que dai vao advir.

Ao longo da histéria do cinema, varias etnopaisagens assumiram-se como elemento
idiossincratico de determinada cinematografia, periodo ou movimento artistico. Desde a
paisagem onirica e irreal do Impressionismo Francés, que sofreria uma transformacao estética e
ideologica anos mais tarde, com o Realismo Poético Francés®, até a paisagem “de estudio” dos
anos dourados de Hollywood, como a Geérgia de £ 7Tudo o Ventfo Levou (1939) de Victor
Fleming, que recria a aura de uma época e sociedade (o Velho Sul, idiossincratica etnopaisagem
da cultura norte-americana, também representada em O Nascimento de Uma Nacao), que a
Guerra Civil Americana “desterritorializou” ou o wesfern norte-americano, “género norte-
americano por exceléncia”,* situado algures num tempo entre a Guerra Civil Americana e o virar
do século, nos desertos do oeste norte-americano. Através da passagem do tempo e das
respetivas cinematografias, as paisagens cinematograficas transformam-se dentro do préprio
cinema e fundem imaginarios distintos que se prendiam com questdes estéticas, politicas e
ideologicas.” A eclosdo de diversos movimentos, vanguardas ou até mesmo estéticas autorais,
tendo surgido a partir de uma insurreicao de motivacao artistica ou ideoldgica, percorreram toda
a historia do cinema até a atualidade. Porém, ainda que o cinema seja pensado pela maioria
como um dispositivo ou experiéncia padronizada (a projecdo de um filme numa sala de cinema),
parece redundante falar-se numa ideia e experiéncia de paisagem cinematografica sem ter em
conta a expansao alcancada pelo dispositivo cinematografico, assim como a propria
reivindicacdo da forma institucionalizada da representacdo cinematografica (a instituicao cinema,

desde as produtoras as cadeias de distribuicdo e venda). Sabe-se que a paisagem

12_ Movimento cinematografico francés que, como o nome indica, se caracterizou por uma estética e tematica de fundo realista que incidiam na
realidade socioecondémica francesa a luz de uma atmosfera de pessimismo. A paisagem “realista” no seu pleno sentido contrasta com a
paisagem do cinema de Hollywood, quase sempre filmado em estudio.

13. Segundo André Bazin em Qu'estce que le cinéma? (1962)

14 Neste contexto, encontra-se subjacente a questo dos cinemas de propaganda politica, como é o caso do cinema nazi, cujo representante
mais conhecido ¢ a realizadora Leni Riefenstahl.
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cinematografica se fragmenta, se recodifica e se reconstrdi conforme os movimentos artisticos,
mas, perante as possibilidades de deslocacado ou de renovacao do “dispositivo modelo”, como é
0 caso do Cinema Expandido, a questdao da paisagem cinematografica problematiza-se,
sobretudo porque é necessario estudar e compreender a problematica referente & propria
deslocacao e dimensao alcancada pelo dispositivo antes de saber como, quando, e se realmente
podemos falar de uma ideia e experiéncia de paisagem cinematografica e a sua relacdo com o

conceito de etnopaisagem.

Mas, se nos cingirmos a experiéncia cinematografica “padronizada”, e parece sensato
fazé-lo (ja que o que é proposto ser analisado é o proprio conceito de etnopaisagem), verifica-se
que a carga estética de muitas paisagens cinematograficas assenta fortemente na sua dimenséao
figurativa, que, por sua vez, potencia a funcdo narratolégica do espaco. Porém, o papel da
paisagem no cinema nao se prende unicamente com uma simples utilidade cenografica, pois
ativa — e desenvolve — a pulsao psico-geografica que inaugura o lugar legitimo da acéo (Azevedo,
2008).:s Estas figuras nao pretendem representar meramente um determinado grupo social, pois
podem mesmo provir dos mitos e lendas do imaginario, podem surgir sem qualquer relacdo com
uma etnia ou raca definidas, e a sua existéncia é justificada (desde a paisagem dos pep/um,
habitada pela civilizacdo romana, a paisagem estilizada do expressionismo alemao, figurada por
criaturas que se formaram no imaginario de uma nacao “perturbada”). Reproduzindo e
recriando praticas quotidianas do territério que assentam em diversos pontos de vista, a
paisagem cinematografica coloca assim em contacto diferentes poéticas do espaco, da aldeia
arquetipica a megapolis mitificada pela vertigem do tempo e do movimento. Deste modo, o papel
central da paisagem enquanto dispositivo de reinvencao de lugares como palcos de narrativa e
drama é potenciado pelo cinema como discurso e como dominio da contingéncia material,
através do qual se organizam praticas némadas do espaco e um sem numero de cartografias

diferenciais (Azevedo, 2008).

Ao falar-se em etnopaisagem no cinema € inevitavel evocar-se o filme de etnoficcéo, ou
filme etnografico, que se diz ter sido “inaugurado” com Moana, O Homem Perfeifo (1926) de

Robert Flaherty. A nocao de “filme etnografico”, ainda que esteja sobretudo associada a Jean

15 Ler Expanded Cinema (1970) de Gene Youngblood.

16. “Uma pulséo que estriba numa topografia das emocées e dos afetos posta em jogo com a experiéncia filmica pelo efeito do movimento psico-
sensorial dos corpos do desejo” c/t. in Azevedo, A. F. (2008) Geografia e cinema: representacdes culturais de espaco lugar e paisagem na
cinematografia portuguesa, p. 402.
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Rouch, teve os “primeiros balbucios” muito antes, com as primeiras tentativas de aplicar o
cinema no dominio da antropologia visual, ainda que esses filmes sejam considerados
“etnoficcoes”, com os quais o filme etnografico ndo deve ser confundido. O filme etnografico
pretende desligar-se da ficcdo, inserindo-se na mesma tradicdo do cinema verité, em que a
camara se assume como um participante direto do espaco diegético. Porém, o papel da
etnopaisagem nao se cinge meramente ao filme de etnoficcdo, - podem existir obras filmicas que
consolidem uma determinada ideia de etnopaisagem que nao sejam necessariamente
etnoficcdes - ainda que seja crucial referir a sua importancia, através da exploracdo da
docuficcdo e a etnoficcdo como formas de narratividade dramatica, aperfeicoada mais tarde por
Jean Rouch. Deleuze, em A Imagem-Tempo, refere a rutura “nao entre a ficcdo e a realidade,
mas no novo modelo de argumento que afeta ambos (...) entdo o cinema pode chamar-se
cinema-verdade, tanto mais que tera destruido qualquer modelo do verdadeiro para se tornar
criativo, produtor de verdade” (Deleuze, 2006:196). Ainda que as primeiras etnoficcdes tenham
sido assinadas por autores como Robert Flaherty e Leitdo de Barros, Deleuze vai incidir
sobretudo no cinema de Jean Rouch, que tinha comecado com filmes etnograficos e refere Les

Maitres Fous (1955):

“(...) quando as personagens do rito, possuidas, bébadas, escumando, em
transe, sdo primeiro mostradas na sua realidade quotidiana em que sao
criados de café, serventes, trolhas, tal como vollardo a ser depois da
cerimonia {(...) Ja ndo é Birth of a Nation, mas constituicao ou reconstituicdo
de um povo em que o0 cineasta e as suas personagens devém outros em
conjunto e um pelo outro, coletividade que ganha passo a passo, de lugar em
lugar, de pessoa em pessoa, de intercessor em intercessor’ (2006:196-198).

Nesta coletividade, é essencial o recurso ao mito, segundo os autores, nao € porque ele
seja uma representacao transposta ou mesmo invertida das relacoes reais em extensao, mas
porque é ele que determina as condicdes intensivas do sistema (2004:162). O mito e a lenda
estdo presentes nos anais das comunidades étnicas, e, independentemente de os seus
habitantes os considerarem criveis ou nao, fazem parte de uma historia que remete nao so6 para
as suas origens, mas muitas vezes para um universo utopico que precedeu a sua propria
existéncia enquanto um povo, e que muitas vezes continua a existir em paralelo com a sua vida
“civilizacional”. Nao é somente o mito de cariz religioso, que move acdes e movimentos
coletivos, mas também os mitos laicos, populares, ancestrais ou de raiz folclorica, ancorados ou
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ndo no maniqueismo. O mito, concebido por via da relacdo do povo com o seu territdrio, pode
encontrar as suas narrativas tanto no lado “selvagem” como no lado civilizacional, ou mesmo na
sua juncao enquanto um todo. Podem ser os mitos negros de Hixan: A feiticaria através dos
tempos (1922) de Benjamin Christensen, ou Vampiro (1932) de Carl Theodor Dreyer, como o
mito religioso de Fdtima, terra de fé (1943) de Jorge Brum do Canto. Os mitos inscrevem-se na
terra, e ocupam uma das primeiras camadas das raizes da comunidade que ai se instituiu,
resistem a efemeridade, e atravessam as geracdes com uma forca omnipresente, assaz

epidémica.

A etnopaisagem destaca-se, ndao s6 como elemento da diegese, mas como meio
unificador entre o cinema e os campos social, cultural, mitologico, e até politico. Enquanto parte
de determinada nacdo, as etnopaisagens encaminham o observador para uma clara
fragmentacao do territério nacional, através da qual se desvendam paisagens geograficamente
distintas, habitadas por comunidades de principios, valores e costumes muito préprios;
civilizacbes que erigem, individualmente, estandartes - nem sempre numa tentativa de
proclamar a soberania em relacdo a sua nacao - e que fomentam a identidade nacional através
dos diversos habitos, costumes, ideologias, representacoes intercetadas por questoes politicas e
ideologicas, questdes politicas e de classe, de género e de sexualidade. A etnopaisagem, nao so6
como elemento cinematografico, mas também como potenciador da funcdo narratolégica do
espaco (condensando mitos, lendas, folclores), como palco das representacdes de lugar, ora
verosimeis, ora sufocadas por uma ideologia nacional que tenta difundir uma realidade distorcida
- alicercada sobretudo no turismo pitoresco, na difusao ideoldgica dentro do proprio povo, na
utilizacao das paisagens como propaganda nacional, ndo s6 no cinema, mas que vao desde os

cartdes-postais Aitsch até as mais célebres formas artisticas.

A etnopaisagem, estando intimamente relacionada com a difusédo do turismo pitoresco, é
frequentemente usada como o6rgao propagandistico de uma realidade distorcida, tentando
disseminar uma imagem - nao sé para o estrangeiro, mas também dentro dos proprios limites
territoriais — de uma nacao feliz consigo mesmo, utilizando a beleza paisagistica e cultural para
camuflar os conflitos sociopoliticos que a permeiam. Quando o Estado alcanca a liberdade,
novos movimentos artisticos vém erradicar a fixacdo territorial outrora consagrada, concedendo

novos simbolismos ao territorio, recodificando-o, ou até mesmo desterritorializando-o0.'” Porém, a

!7_Relativamente ao processo de desterritorializacao referido por Gilles Deleuze e Felix Guattari (2004).
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perspectiva deleuziana e guattariana vai também atribuir o primeiro grande movimento de
desterritorializacao a sobrecodificacao do Estado despético (Deleuze e Guattari, 2004) que, neste
caso, hao envolve o processo de libertacdo do Estado, podendo mesmo, através da
sobrecodificacdo, passar do despotismo para um sistema ainda mais opressor, como a

escravatura, razao pela qual os autores salientam ainda que:

“(...) o Estado podia limitar-se a salvar fragmentos de sobrecodificacdes e
codigos, inventar outros, impedindo com todas as suas forcas que a
conjuncao se desse, [ao contrario do Estado capitalista] que é produzido pela
conjungdo dos fluxos descodificados ou desterriforializados, e, se leva ao
mais alto ponto o devir-imanente, é na medida em que ele confirma a
faléncia generalizada dos codigos e sobrecodlficacoes, em que todo ele evolui
dentro desta nova axiomdtica da conjuncdo, de natureza até entdo
desconhecida” (Deleuze e Guattari,2004:263).

O processo de desterritorializacdo encabecado pelo cinema pode ndo necessariamente
escoltar a sobrecodificacdo do Estado, como sucede com os cinemas propagandisticos,
controlados geralmente pelo respetivo regime vigorante; o cinema (como as restantes praticas
culturais e artisticas) pode também insurgir-se contra a codificacdo implementada pelo Estado
despotico, desintegrando territorios, costumes, ideologias, definindo novas convencdes e codigos
para a paisagem. O territorio ganha novas matérias de expressdo, e as suas qualidades
expressivas entram umas com as outras nas relacdes internas que constituem motivos
territoriais, exprimindo assim “a relacdo do territério que tracam com o meio interior das
impulsdes e com o meio exterior das circunstancias”. De “corpo sem o6rgaos”, a artefacto
cultural onde se fundem multiplas dimensdes espacio-temporais, a ideia e experiéncia de
paisagem nao depende unicamente do simples ato de observar, mas também de pensar; pensar
como é que a ideia moderna de paisagem € pensada pelas suas “peculiaridades étnicas”, e
pensar o seu papel enquanto espaco de saturada conotacao ideologica e cultural. A paisagem
vai-se fragmentando e transformando, acompanhando o decurso da historia e assumindo-se

como importante testemunho de determinada época, pensamento ou perspetiva do mundo.

30



2. Paisagem e cultura portuguesa

2.1. Quando falar numa paisagem genuinamente portuguesa?

A fixacdo humana na ferra vai constituir-se a forca suprema nas transformacdes culturais da
paisagem, através dos caminhos que o ser humano tracou nas suas relacdes com os outros, a
maneira como foi feita a distribuicdo de poderes no espaco e como é que esses grupos
humanos foram tirando partido da sua relacdo com o territorio (Mattoso, Daveau, Belo, 2010).E
através dessa relacdo que a ferra é fterritorializada, codificada, transformada pelos diferentes
grupos humanos que vao governar e reconstruir o territério ao mesmo tempo que vao
comandando diferentes processos de nacionalizacdo, mesmo quando o termo ndo era ainda
utilizado. Leite de Vasconcelos, ao dizer que Portugal comecou a aparecer na histéria a partir do
norte, inicialmente como embriao regional, e depois como estado constituido que comecou a
expandir-se sucessivamente para sul, vai sugerir um gradual processo de dominio territorial
definido por uma diversidade geografica. Exalta o contraste entre as terras do norte do Tejo e as
do sul, as primeiras com predominio de montanhas e as segundas com predominio de planicies,
comparacao a qual se encontra subjacente o estudo das redes fluviais. O autor fala da
abundancia de rios caudalosos no norte de Portugal, por oposicdo ao Sul, com menor nimero

de rios, alguns deles extintos com o calor estival (Vasconcelos, 1980).

A demarcacao territorial que perdura atualmente sabe-se ser de existéncia efémera, como
nos provaram as varias reconstituicdes do territério ao longo da historia (seja municipal, distrital
ou provincial) mas vao conservar ainda o patrimonio que se encontra temporalmente deslocado
da constituicdo do territério enquanto nacao. P.M. Laranjo Coelho (1920), ao dizer que a regiado
compreendida dentro dos limites que, a época, demarcavam o concelho de Marvao, encontra-se
preenchida por monumentos, vestigios e tradicdes precedentes a constituicao da nacionalidade
portuguesa, acaba por colidir com as perspetivas nacionalistas de que o territorio, assim como
as suas reliquias e monumentos, sao espelhados pela comunidade étnica, e vice-versa. Deste
modo, porque devera ser utilizado o dominio romano na Peninsula Ibérica como elemento
pitoresco, até turistico, de muitas das regides portuguesas? O autor acrescenta ainda que,
anteriormente ao dominio dos romanos na Peninsula, ndo é facil proceder a pesquisa e
descoberta de elementos que possam documentar a vida social desta regido. Contudo, a falta de

informacao nao nos permite afirmar que a histéria desses lugares enquanto territorio povoado
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por grupos humanos so se inicia a partir do periodo em que existem dados historicos. E para
evitar essa problematica que tanto Deleuze e Guattari (2004) como Mattoso, Daveau e Belo
(2010) vao colocar a “ferra com a sua constituicao geologica” como o ponto de partida para o

desencadear de todos 0s processos de ferritorializacdo que vao transformar os espacos.

Mas a atencdo a constituicdo geoldgica da ferra nao é um aspeto exclusivamente
sintomatico da contemporaneidade, ja que muitos autores do passado, ideologicamente e
culturalmente envolvidos com o nacionalismo nos seus “estudos geograficos”, vao acabar por
colocala como elemento decisivo no arranque dos proprios processos culturais de
territorializacdo dos espacos. E o caso de Leite de Vasconcelos, que arranca da ferra um
simbolismo nacionalista quando fala da maneira como os gedgrafos, simples e médios viajantes,
louvam a docura do clima portugués por se encontrar situado na zona temperada da Europa e
ser banhado pelo oceano Atlantico. O autor acrescenta ainda que existe na média climatica
“muitas variedades, resultantes de outras condicdes, tais como a constituicdo e feicdo do solo, e
a acao da atmosfera, pelo que podem distinguir-se no clima portugués sub-zonas {...) Atlantica
do Norte, Lusitanica, Atlantico do Sul, continental do norte, continental do sul” (1980:4). E a
partir dessa diversificada constituicdo do solo que muitos autores vao encontrar a razao
primordial de, no século XV, ser adotada a primeira divisao territorial em areas: Entre Douro-e-
Minho, Tras-os-Montes, Beira (com o titulo de principado desde o século XVIII), Estremadura,
Entre-Tejo-e-Odiana (mais tarde, o Alentejo) e Algarve (a Unica regiao que possuia o titulo de
Reino, ao contrario das restantes, que eram conhecidas por comarcas) (1980:4). Sé a partir do

século XVI é que essas comarcas passariam a ser denominadas provincias.

A ferra como elemento que vem desafiar e destronar uma visdo essencialista da historia
territorial, mas também como elemento pitoresco que remete para os alvores da nacionalidade.
Duarte Belo (2012) improvisa uma narracao da histéria territorial a partir das fotografias de
Orlando Ribeiro que acabam por exaltar um “espirito nacionalista”*, a partir das paisagens da
Beira, “com os seus castelos que simbolizam a expansao da fronteira para o sul, o forte caracter
telurico da terra transmontana, a humidade verdejante do Minho e a maresia atlantica do litoral
a sul do Douro, as curvas de estrada do pinhal central, e, atravessando o Tejo, a planura

|H

longinqua meridional” (Belo, 2012:15). E na diversificada constituicdo da ferra que preenche a

delimitacao territorial nacional que se vai consolidar uma ideia de paisagem geograficamente

= - Nao esquecer que Orlando Ribeiro foi um gedgrafo proeminente durante e depois do Estado Novo.
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diversa, e, sobretudo, através da divisao provincial, que vai separar “regides diferentes” e
pictoricamente idiossincraticas. Contudo, esta separacéo territorial, ao generalizar as respetivas
camadas populacionais consoante 0 meio em que se inserem (desde a aridez do sul a humidade
do norte, os campos planos do Alentejo e as zonas montanhosas de Tras-os-Montes) vai acabar
por representar as diferencas através da divisdo provincial de um modo absoluto. Antonio
Medeiros (2006) diz que os habitantes nao se familiarizam inteiramente com a provincia,
situacdo provocada ndo so pelas caracteristicas culturais, mas também geograficas, como se
verifica pelo caso das cidades de Braga e Viana do Castelo; apesar de ambas se situarem no
Minho, uma das cidades € interior e a outra é litoral. Porém, essa situacdo nao varia unicamente
de cidade para cidade, pois vai existir entre os concelhos de um mesmo distrito, e, por vezes, até
mesmo entre as freguesias de uma determinada localidade (Medeiros, 2006). O autor, citando
Pierre Bordieu, vai dizer que a propria definicao de limites ou fronteiras vai impulsionar a colisao
com uma questao de autoridade, ja que, “a longo curso, se revelou impositiva na Peninsula
Ibérica a separacao dos estados como importancia decisiva na delimitacdo de potenciais

reivindicacdes regionalistas ou nacionalistas” (Medeiros, 2006:31).

Estas diferencas culturais, ainda que sejam impostas pela divisao territorial — seja provincial,
distrital ou municipal — nao vao ocorrer de maneira generalizadora, ja que é possivel vislumbrar
conexdes e semelhancas territoriais entre regides divididas por uma “fronteira nacional”, como é
o0 caso do Minho e da Galiza. Antdnio Medeiros fala das varias afinidades entre estes “dois lados
de um rio”*, até mesmo através da maneira como as vacas galegas de grande porte e pelo
amarelado vao habitar estas duas regides (2006:20). Este fenomeno, sendo provocado pelas
praticas humanas quando a tracdo animal se revelou indispensavel para os trabalhos agricolas,
¢ sublinhado por Deleuze e Guattari, que exaltam a grande vantagem dos etologistas em relacéo
aos etndlogos. Mesmo as espécies animais cuja insercdo num determinado territério foi
reforcada através das praticas humanas, sejam as vacas galegas, por meio da recorréncia a
tracdo animal nas praticas agricolas, ou o touro-bravo, como elemento cultural do Ribatejo, nao
vao ser estudadas com recurso a uma nocdo de territério dividido. Os autores afirmam que os
etologistas “nado cairam no perigo estrutural que divide um terreno em formas de parentesco, de
politica, de economia, de mito (...) [mas] conservaram a integralidade de um certo terreno néo

dividido” (Deleuze e Guattari, 2004:416), e, ao mesmo tempo, insistiram em fazer as suas

19 Referéncia feita, pelo autor, ao Minho e & Galiza.
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observacdes no habitat natural da espécie, ao contrario dos etndlogos, que se dispuseram a

pensar 0 mundo a partir do seu préprio lugar.

Nao vai ser possivel, todavia, situar a “ferra na sua constituicao geologica” num periodo
cronologicamente especifico. Sabe-se apenas que esse estado da ferra precede o periodo em
que se registam os primeiros processos de habitacdo e consequente territorializacao da terra, e,
mais tarde, a territorializacdo com raizes nacionais. A histdria de Portugal enquanto nacao é
precedida por uma sucessao de episddios histdricos que vao desde a pré-historia, passando pelo
dominio romano, pelas invasdes barbaras e pela ocupacao arabe. Porém, as marcas deixadas
por estes episodios que antecedem o surgimento do Condado Portucalense persistem como
parte intrinseca da propria construcao territorial — como as ruinas da ocupacdo romana e arabe
- e vao também fazer parte de processos de nacionalizacao que impulsionaram a expansao
territorial. Percebe-se, portanto, que o processo de territorializacdo, estando fortemente ligado
aos processos de nacionalizacado, acabe por espelhar uma perspetiva assumidamente centralista
perante o resto do mundo. E este o motivo que leva grande parte dos estudos geograficos até ao
século XX a dependerem de uma forte ideia nacionalista e imperialista, que colocava os grupos
étnicos e sociais como fatores determinantes da divisao territorial. Os estudos que surgiram de
um crescente processo de renovacao geografica, socioldgica e cultural vinham assim desafiar a
perspetiva moderna, como é o caso de Orlando Ribeiro, geografo do século XX. Duarte Belo
(2012) vem dizer que a fotografia de Orlando Ribeiro dos territorios portugueses vai rejeitar um
codigo ético que emanava das paisagens, do espirito dos lugares e das pessoas que as
habitavam. Mesmo apesar de Orlando Ribeiro estar conotado como o “geografo do Regime”,
intimamente vincado a uma perspetiva nacionalista que nao o permitia separar a observacéo
cientifica dos costumes, da distincdo de classes e grupos humanos, Belo nao vai deixar de
exaltar a importancia cientifica e historica do trabalho de Orlando Ribeiro. Fotografando, na
atualidade, os espacos que o geografo também fotografara décadas antes, Duarte Belo vai
desvendar as relacdes e marcas deixadas pelo ser humano nas paisagens que habita,
considerando que so a partir delas podera ser “transmitida a estrutura e o significado profundo
do habitar humano” (Belo, 2012:11). Fernando Catroga vai dizer, a partir da obra Licdes de

Geografia Humana do Atlas de Amorim Girdo (1937):

“(...) a geografia, para ser uma ciéncia, tinha de correlacionar as causas (e
0s efeitos correspondentes) tanfto de ordem fisioldgica, psicoldgica e
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econdmico-social, como as decorrentes do movimento dos povos (...) E, se a
reciprocidade de relacoes existentes entre a populacao e o meio tinha uma
aplicacdo igual, a sua intensidade seria ainda malor no estudo concreto da
diviséo do fterritorio (...) a divisdo administrativa feria de se inspirar, contudo,
na “homogeneidade de caracteristicas geogrdficas” polarizadas por centros
urbanos nodars, conquanto que se soubesse que possuiam uma “natureza
heterogénea, mostrando sempre ftendéncia para associar, tanto quanto
possivel, parcelas de regides naturais em contacto. Como o natural também
tinha a marca do humano (...) a licdo de Vidal de la Blanch, Jean Brunhes e
Camille Vallaux (...) enfatizou o papel ativo do homem nas suas relacdes com
0 melo e acentuou a necessidade de se por a geografia (fisica e humana) a
inspirar a divisdo administrativa. (...) Esta perspetiva obrigava a distinguir a
regido natural da regido geogrdfica, “fracdo territorial em que o homem
intervém como elemento integrante da paisagem e agente modificado da
superficie’ (Catroga, 2013:257-158).

2.2. O conceito moderno de etnopaisagem em Portugal

Considera-se que Portugal ndo teve origem numa formacado étnica mas numa realidade
politico-administrativa. José Mattoso, Suzanne Daveau e Duarte Belo (2010) afirmam que
Portugal comecou por ser uma formacao de tipo estatal, e s6 muito lentamente se acabou por
tornar um estado-nacao no fim do século XIX. O Estado Portugués foi assim “agregando a si uma
série de areas territoriais com poucos vinculos entre si, com bastantes diferencas culturais e
com condicOes de vida bastante diferentes. O que fez a sua unidade foi a continuidade de um
poder politico que dominou o conjunto de uma maneira firme e fortemente centralizada”
(2010:27). O Estado administrativo, tendo surgido na Europa entre os séculos XV e XVII, veio
enaltecer uma forma de poder politico que reforcou a seguranca a fim de concretizar a
governabilidade, substituindo o poder religioso pelo poder régio. E neste sentido que Fernando
Catroga vem realcar a revolucdo francesa como “génese de um novo ordenamento politico que
redefiniu o controlo politico-administrativo sobre o territério e sobre a populacdo, ao mesmo
tempo que pretendeu constitucionalizar e colocar em pratica o principio de unidade da soberania
nacional” (Catroga, 2013:16). Reivindicava-se a urgéncia de um poder régio essencialmente
autonomo que vinha destronar as politicas de tipo medieval a partir de movimentos
revolucionarios nitidamente inspirados, ndo so6 na revolucdo francesa, mas também na
constituicdo liberal espanhola de 1812. Estes principios consolidavam uma divisao

administrativa que vinha reestruturar a propria “disposicao” da respetiva populacado, criando
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novas mediacdes entre o centro e as periferias, transformacdes que vinham escoltar a formacéao

e consequente implementacao do estado-nacao.

A reforma politico-administrativa saida da revolucdo liberal vem reduzir o poder
municipal, ao mesmo tempo que cria uma nova instancia que comeca por se chamar
“provincia”, e, logo seguidamente, “distrito”. Antonio Medeiros (2006) vem dizer que os estados-
nacao se assumem como espacos privilegiadamente produzidos como localidades a partir da
idade moderna, evocando simultaneamente a perspetiva de Arjun Appadurai, que “vé a
localidade ao nivel relacional e contextual mais do que a nivel de escala ou espaco. E uma
qualidade fenomenoldgica e complexa” (2006:204). A divisao distrital veio assim revelar-se o elo
mais forte da divisao politico-administrativa do século XIX, em contraste com a provincia, que
ficou reduzida a referéncia historica e etnografica apos a falhada tentativa de implementacéo
entre 1832 e 1835 (Catroga, 2013). A ideia de que as provincias estavam secularmente
arreigadas nos costumes dos povos e que, portanto, possuiam identidades proprias (Neto apud
Catroga, 2013), sobreviveu através de um provincialismo integrado em projetos de inspiracao

conservadora e tradicionalista.

Estes movimentos contrarrevolucionarios vao continuar a acusar a divisao distrital de ser
“uma investida, ndo so contra a histéria, mas também contra as condicdes naturais impostas
pelo territorio ao espontaneo viver das populacdes” (Catroga, 2013:116), e que se encontra
colmatada numa das frases de Leite de Vasconcelos, que seria criticada por Rocha Peixoto: “(...)
no Minho, terra classica das nossas tradicoes e costumes — exaltando as multiplas formas de
supersticao e folclore que caracterizam a zona transmontana e Miranda do Douro” (Medeiros,
2006:331). Contudo, a frase de Leite de Vasconcelos reflete o forte simbolismo territorial e
étnico associado as provincias, que se desvenda até mesmo nos nomes que lhes sao atribuidas.
O nome da provincia “Tras-os-Montes” remete imediatamente para uma origem tradicional e
ancestral, que, apesar de ser fortemente sentido ainda pela populacédo, ndo possui uma base
administrativa e geografica definida, diz Duarte Belo (2012), descrevendo-a como “uma terra de
planaltos e montanhas, cortada de profundas fraturas e de rios furiosamente encaixados, e
limitado pelo Douro” (2012:34). A memoria provincial ndo foi, deste modo, apagada com o
advento da divisdo distrital liberal, que, mesmo encabecando um processo de federacdo das

provincias, veio ser combatida pelo Integralismo Lusitano e outros movimentos conservadores e

20. Fernando Catroga vem afirmar que esta nova concecao do Estado foi acusada pelo pensamento republicano de ser uma nova verséo do
absolutismo, ja que o centralismo monarquico liberal se vinha revelar incompativel com o proprio processo de separacédo de poderes (2013).
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tradicionalistas, porém, s6 com o progressivo crescimento do Regime do Estado Novo é que as

provincias seriam instauradas como autarquias (Catroga, 2013).

Nao se pode dizer, contudo, que o modelo do estado-nacao seria igualmente esquecido
pelo Estado Novo, mas antes, seria reestruturado tendo em vista a “substituicdo” da diviséo
administrativa distrital em prol da divisdo provincial. O estado-nacdo, ancorando-se na uniao
entre a unidade politica (0 Estado) e unidade étnica e cultural (a nacao),veio a ser apropriado
pelo regime estado-novista como um modelo que se distanciava dos principios do liberalismo
republicano, inclusive os que se relacionavam com a divisao administrativa territorial. Anténio
Medeiros (2006), a este propésito, vem dizer que a instauracao do Estado Novo em 1933 foi
precedida por movimentos que ambicionavam veicular oficialmente uma ideologia com evidentes
raizes totalitarias, defendendo deste modo o ensino de uma nova cultura nacional que
impulsionou a urgéncia de formas mais visiveis de representacao das culturas provinciais, e que
consolidavam assim saturadas ideias de etnopaisagens que encontravam forte expressao na
diversidade territorial do pais. O Estado Novo veio adaptar os estudos de Amorim Girdo sobre a
divisao regional de Portugal a fim de tracar a propria divisao administrativa provincial do pais, em
1936, que passou a dividir Portugal em treze provincias: o Minho, Tras-os-Montes, Douro Litoral,
Alto Douro, Beira Alta, Beira Transmontana, Beira Litoral, Beira Baixa, Ribatejo, Estremadura,
Alto Alentejo, Baixo Alentejo e Algarve. Cada uma destas regides revestia-se de uma aparéncia
pitoresca especifica que consolidava imagens padronizadas de comunidades completamente
indissociaveis do territdrio em que se inseriam. Amorim Girdo, tendo dividido Portugal “nao em
terras, mas em trés faixas latitundiais: o norte, o centro e o sul” (Mattoso, Daveau, Belo,
2010:32), viu a sua visdo repercutir-se nos trabalhos dos gedgrafos portugueses que
trabalharam até aos anos sessenta do século XX, que consideraram que a oposicao Norte-Sul
possuia mais importancia do que o contraste Leste-Oeste, ou, no caso portugués, Interior-Litoral.
As etnopaisagens portuguesas vinham afirmar-se através do contraste que se exprime

novamente nas palavras de Leite de Vasconcelos:

“Ao contraste que acima se observou entre as terras do Norte do Tejo e as
do sul, aquelas com predominio de montanhas, estas com o de planuras,
corresponde outro no que toca a proporcdo das redes fluviais. O norte
abunda de rios caudalosos que nunca secam,; O sul ndo s6 nega menor
numero de rios e minguados (com poucas excecoes) mas rios ou barrancos

que por vezes se extinguiram com o calor no verdo" (1980:14).
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Consolidou-se, portanto, uma ideia de cultura nacional que vinha conceder a Portugal
uma identidade especifica que se alicercava na premissa do regresso ao campo, as artes
tradicionais e aos costumes populares ao mesmo tempo que pretendia responder
determinadamente aos movimentos de modernizacdo. Este procedimento passava pelo
ajuntamento de diferentes imagens representativas do todo nacional como parte integrante dos
proprios processos de espacializacao, pois permitia a diferenciacédo de determinados lugares em
relacdo a outros (Shields, 1991). A representacdo etnografica do pais, sendo feita por
pouquissimos etnografos relativamente especializados, vinha ser fixada “de um modo bastante
livre e ludico, onde tinham muita importancia as mimetizacdes parddicas dos costumes rurais
pelas praticas de lazer e consumos literarios das camadas portuguesas” (Medeiros, 2006:295).
Podendo afirmar-se que o Estado Novo celebrizou a cultura regional como uma das camadas
mais fortes da identidade nacional, como se verifica pela Parada Regional de Entre-Douro-e-
Minho realizada no Porto em 1934, um ano ap6s a instauracao oficial do Regime, nao se pode
esquecer igualmente que a divisdo provincial ndo se limitou exclusivamente ao territdrio

continental.

A possessao das coldnias ultramarinas, sendo exaltada e difundida como apanagio da
gléria da nacao, vinha remeter para uma das facetas mais emblematicas da propria constituicao
do estado-nacdo europeu. A supremacia nacional encontrava grande forca na difusdo das
paisagens coloniais como espacos ideologicamente saturados através de uma ética imperialista,
subalternizando os paises ou territorios africanos e asiaticos que eram governados pelo regime
estado-novista. Estes espacos, sendo convertidos numa dimensao extraterritorial do territorio
continental portugués, encontravam as suas representacOes através de imagens pictéricas e
romantizadas que colocavam o individuo europeu portugués como o elemento equilibrador e
controlador do meio que o cercava. Antonio Medeiros (2006) vem evocar a Exposicao Colonial
de 1934 como uma demonstracdo de formas inéditas de representar Portugal que estivessem
acessiveis as massas. Essa demonstracao incluiu representacoes da metropole como o centro
de um “império indivisivel”, em que a cultura colonial aparecia através de “figuracdes alegoricas
aos usos e costumes das terras colonizadas (...) que sugere o exotismo das colénias — nao era
expor o modo de viver selvagem dos indigenas das coldnias como exemplos comportamentais —
mas antes, demonstrar a grandiosidade da nacao e dos dominios além da metropole” (Gazeta

das aldeias, 1804, apud Medeiros, 2006:288). Contudo, a atmosfera recriminadora que
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sucedeu ao fim da Segunda Guerra Mundial, num mundo atormentado pelo projeto de
hegemonia racial da Alemanha nazi, levou a que Portugal fosse condenado pela possessao das
suas colénias ultramarinas. Como resposta, Portugal empenhou-se determinantemente na
preservacao destes territorios a partir de um processo que visava legitimar o colonialismo
portugués, e que se encontra ja materializado por Mendes Corréa (1943), que parece antecipar

esta atitude recriminadora encabecada sobretudo pela Europa.

A perspetiva de Mendes Corréa vem assim adotar integralmente a teoria do luso-
tropicalismo concebida por Gilberto Freyre, enfatizando a capacidade inata dos portugueses se
adaptarem aos trépicos, dada a sua propria origem étnica, que se fundou, primeiramente, a
partir do longo contacto com os mouros e judeus na Peninsula Ibérica, e, mais tarde, através da
miscigenacao cultural e étnica; Lisboa vai ser assim marcada, desde o século XVI, por uma onda
de fluxos migratorios de portugueses que se estabelecem nas coldnias, levados pela “grande
empresa da Africa e do Oriente (...) vai-se o territorio, sobretudo Lisboa, enchendo ndo sé de
estrangeiros, atraidos pela aventura, pelas navegacdes, pelo comércio, como de indigenas de
colénias, trazidos a forca” (Corréa, 1943:178). O autor vem, ao mesmo tempo, legitimar o

dominio portugués nas provincias ultramarinas:

“(...) ha que tratar igualmente dos indigenas e dos grupos populacionais
resultantes dos cruzamentos, seja qual for a politica que deve adotar-se em
relacdo a conveniéncia ou inconveniéncia do prosseguimento e intensificacao
das misturas raciais (...) A melhor politica perante os diversos elementos
éinicos das nossas colonias ndo e, pois, a do desconhecimento duma
realidade natural como a da raca ou a do mesticamento, mas a tradicional
Simpatia, fraterna e crista para com todos esses elementos e duma benévola
inclusdo destes numa tarefa de solidariedade e cooperacdo nacionais’
(Corréa:482-621).

As representacoes do Portugal imperial ganhavam consisténcia através das
etnopaisagens “genuinamente nacionais”, expressao que vinha referir-se a determinada ideia de
paisagem como o reflexo daquilo que representavam certas porcdes do territorio segundo uma
ordem “natural” e também cultural. Mesmo as imagens da cidade moderna que tinham
objetivavam a exaltacao da capital do pais tinham subjacente a “integracao de uma economia
regional que se ancorava na ideia de um organicismo regional que justificava o equilibrio entre o

projeto infraestrutural e uma ordem natural imaginaria (...) que funcionava como recurso retorico
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e politico para as transformacdes que se faziam sentir de forma crescente na paisagem nacional
€ que surgiam como resposta as novas dimensdes objetivadas pelo poder do Estado na sua
relacdo com 0s novos partenariados e com o capital” (Girdo, 1937 apud Azevedo, 2007:524). A
ideia de etnopaisagem fundava-se muito a partir dos processos de uma “boa organizacéo
economica”, que encontrava na cultura e economia regional as pedras basilares de uma
estrutura social adequada e equilibrada com os valores disseminados pelo Estado Novo. E, ainda
que a provincia tenha acabado por perder o estatuto de érgao préprio em 1959, passando a ser
nada mais do que uma mera unidade de referéncia geografica — tal como sucedera
anteriormente com a propagacao do liberalismo republicano — a cultura visual que permeia o
periodo estado-novista estd fortemente enraizada na divisdo provincial; as etnopaisagens que
ainda hoje subsistem no imaginario nacional assumem-se como 0 vitorioso resultado das
tentativas do Regime de implementar - cultural e ideologicamente - essas imagens que

ambicionavam exaltar o nacionalismo na pura tradicdo moderna.
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PARTE I

1. A etnopaisagem no cinema da Primeira Republica

1.1. Que ideia de paisagem?

O que mais choca na relacao entre o cinema e a politica durante a Primeira Republica ¢é
0 desprezo mutuo; o desprezo da Primeira Republica perante o cinema, que o considerava um
instrumento ineficaz, “mais pernicioso do que util”, e o desprezo do cinema, que se manifestou
na “escassez de representacdes dos temas contemporaneos do periodo republicano” (Baptista,
2010:1-2). O papel da paisagem portuguesa no imaginario filmico durante a Primeira Republica
esta diretamente relacionado com os esforcos da Invicta Film — a mais importante produtora de
cinema do periodo, fundada em 1910 no Porto — em erigir um cinema com estatuto de arte
através “das tradicdes culturais do pais, transformando-o na sua maquina de construcao
identitaria, ou melhor, de repercussao de uma determinada identidade nacional” (2010:1-2).
Neste contexto, Luis Cardoso diz que é nitida uma preocupacdo com a regeneracdo da
identidade nacional, uma exaltacdo da nacdo, traduzida na concecao da paisagem
cinematografica, como “objeto de representacdes sociais, interpretacées de representacdes

culturais, e correlacdes ideoldgicas e politicas” (Cardoso, 2014:3).

O republicanismo portugués, ao defender um estado centralista, vinha opor-se aos
principios do liberalismo e do modelo francés, ja que considerava ser mais facil colocar a
Primeira Republica a republicanizar o pais através de um estado centralizado. A republica
deveria entao “construir um novo tipo de Estado, assente na reuniao de oito estados provinciais,
cada um dos quais surgiria da unido de municipios ou concelhos que, por sua vez, nasceriam da
unido de comunas ou paroquias. E, enquanto fossem organismos autonomos no tocante a
administracdo dos seus interesses particulares, todos estariam “solidamente ligados entre si"”
(Catroga, 2013:124). A Primeira Republica, porém, ao desprezar o cinema como mecanismo de
propaganda e difusdo ideoldgica, nao veio refletir no cinema a sua perspetiva de organizacéo
social e territorial do pais; o cinema portugués vinha inspirar-se diretamente no modelo
provincial, a partir do qual projetava um imaginario rural através dos distintos territorios do pais.

No cinema nacional, as ideias de paisagem cinematografica como elementos definidores de um

espaco filmico idiossincratico comecaram a emancipar-se em finais da década de 1910, com a
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reestruturacdo da /nvicta Film e a edificacdo da Caldeville Film, das primeiras e mais
importantes industrias de cinema nacional. Durante este periodo, muitos dos filmes eram
assinados por realizadores estrangeiros que se encontravam a trabalhar em Portugal, cujas
filmografias, ainda que ndo se possam considerar um so6 bloco, contribuiram coletivamente para
a consolidacdo do termo “cinema genuinamente portugués”z. O condicionamento destes filmes
a esta categorizacao € notoria na preocupacao coletiva dos realizadores, “expressa pelas
proprias produtoras e evidenciada pela analise dos documentos relativos a atividade jornalistica
do momento, de enfatizar aquilo que se entendia por motivos cinematograficos e elementos
psicologistas constitutivos de um filme genuinamente portugués (Baptista, 2003). Nomes como
Georges Pallu, Rino Lupo ou Roger Lion assinaram uma importante porcdo destes filmes, onde
sobressaia a necessidade de enfatizar aquilo que se entendia por motivos cinematograficos e
elementos psicologistas constitutivos de um filme genuinamente portugués; a revelacdo de uma
psicologia especifica portuguesa corporizada através das convencdes culturais da representacéo
da paisagem, plasmando a ideia de espaco natural para o cinema através dos filmes

genuinamente portugueses em que se exaltavam as belezas naturaes (Almeida, 1925).

Sabe-se que o Estado moderno, para construir as condicdes necessarias a
“governabilidade”, “também teve de agir como um Estado cartografico, fendémeno que data do
século XVII em muitos paises, mas que, em Portugal, por razdes varias, s6 se comecou a
impulsionar a partir da metade do século seguinte” (Catroga, 2013: 153). No cinema portugués,
vai ser precisamente a questao do retrato do pais que levara os realizadores, a partir de finais da
década de dez, a procurar, na literatura portuguesa, motivos que ilustrassem a identidade
nacional. Este processo culminou na representacdo de “um pais arcaico e rural, enraizado e
estrangulado pela sua historia, mas numa linha consentanea com outros exercicios similares da
Europa, destacando-se a esséncia nacional, os tracos culturais idiossincraticos, na origem dos
nacionalismos que comecavam a surgir” (Cardoso, 2014:2). Existindo um voluntario e mutuo
distanciamento entre o cinema portugués e a Primeira Republica, compreende-se nao so6 a
apropriacdo do meio rural como espaco preferencial cinematografico, mas também a forte
inspiracao no Integralismo Lusitano, que “tirou todas as consequéncias de pendor tradicionalista
e anti moderno de idealizacdo de natureza e de histéria” (Catroga, 2013:361). Todavia, sera

insensato afirmar que o cinema mudo portugués se prestou a uma atitude de sedicao perante a

21 Termo cunhado por Tiago Baptista para a filmografia dos realizadores franceses que trabalhavam em Portugal, cujos filmes pretendiam exaltar
a “verdadeira identidade nacional”.
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Primeira Republica. A utilizacao dos territorios rurais e naturais como marca estética do cinema
mudo é sintomatica do importante contributo de Barros Gomes para a geografia portuguesa,
sobretudo através da Carta Ortogrédfica Regional (1878) e Cartas elementares de Portugal para
uso das escolas (1878), estudos que ganharam repercussao também no trabalho de Amorim
Girdo. A perspetiva regionalista que permeou a obra tanto de Gomes como de Girdo veio
enaltecer a conviccdo de que toda a geografia fisica era, igualmente, uma geografia humana,
pois “ao homem é dado (...) modifica-lo [ao solo], trabalha-lo, crid-lo, até com o suor do seu

rosto” (Catroga, 2013:192).

0 que o espirito dos filmes genuinamente portugueses ambicionava, acima de tudo, era
conceder a Portugal uma ideia de regeneracao, através da exaltacdo da ideia de uma terra
nativa, consolidando conceitos espaciais socialmente envolvidos na promocao da identidade
nacional (Baptista, 2003). Este movimento coletivo ultrapassava o cinema como mera
componente turistica, pois ambicionava difundir as paisagens nacionais através da imagem de
um “Portugal pitoresco e monumental”, recodificando os lugares no que diz respeito ao
respetivo contelido emocional, significado mitico, simbolismo comunitario e significado historico.
E aqui que as representacdes da etnopaisagem sobressaem, pois enfatizavam uma relacéo entre
o movimento cultural das imagens e das figuras dos filmes, reforcando a necessidade de
recodificacao do conteudo emotivo dos lugares. Ao mesmo tempo, sublinha-se a diferenca entre
0 ato de expressado e de dependéncia, pois existe uma autonomia de expressao que potencia o
funcionamento das qualidades expressivas nas relacdes internas, e que vao constituir os motivos
territoriais: motivos que nao sao impulsionados, mas que vao jogar com “as impulsdes internas,
desaprumando-as, sobrepondo-as, fundando impulsdes mutuas ou inserindo-se entre ambas”
(Deleuze e Guattari, 2004:403) criando uma imagem (ou até mesmo um cliché visual) que se

vai acabar por fixar na identidade territorial.

A representacdo destas etnopaisagens nacionais veio acompanhar a intensa producao
nacionalista que foi marcada pela contratacao de técnicos e realizadores estrangeiros e pela
construcao de estudios e laboratérios onde eram filmadas as adaptacées literarias oitocentistas,
numa tentativa de construir uma “cinematografia especificamente nacional” (Baptista, 2010:2).
Esta ideia de cinematografia especificamente nacional contagiou toda a Europa, preocupada
com a posicdo hegemonica da industria cinematografica norte-americana, e mobilizou uma

“uniao cinematografica europeia” expressa pela necessidade de criacdo de “filmes europeus,
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filmes que j& ndo sejam franceses, ingleses, italianos ou alemaes (...) [mas sim] filmes
inteiramente continentais, que sejam distribuidos por toda a Europa” (Thompson, 1985apud
Baptista, 2010:2). Mas, em Portugal, o nacionalismo dividia-se entre as correntes da direita
conservadora reacionaria e os liberais republicanos, porém, teve muito mais repercussao através
do pensamento republicano, ndo com as representacdes da politica contemporanea, mas com
as suas ‘“batalhas nacionalistas da memdria em torno do tema da decadéncia”
(Pint0,1999:589), situacdo invertida em finais dos anos 20 e durante o Estado Novo,
notoriamente inspirado na corrente do Integralismo Lusitano e do movimento catolico no
desenvolvimento dos grandes temas que marcaram as mais diversas formas de representacao
do periodo. Porém, a predominancia de adaptacdes literarias no panorama cinematografico nao
vai cessar com a decadéncia da Primeira Republica, nem durante o governo de Salazar. Como

salienta Michelle Sales (2011:79):

“Assim posto, até o ano de 1930, contamos com oito adaptacdes literdrias
para o cinema. Todas estas, de grandes mestres da literatura portuguesa do
século XIX, tais como Julio Dinis e Eca de Queirds. Sdo os filmes: Frei
Bonifdcio (1918) de Georges Pallu, Malmequer (1918) de Leitdo de Barros,
Os Fidalgos da casa mourisca (1921) de Georges Pallu, A Rosa do Adro
(1919) de Georges Pallu, Amor de Perdicdo (1921) de Georges Pallu,
Mulheres da Beira (1923) de Rino Lupo, O Primo Basilio (1923) de Georges
Pallu, O Fado (1923) de Maurice Mariaud e Os Lobos (1923) de Rino Lupo.
Dentre o0s realizadores de mailor importancia no periodo supracitado, apenas
um é portugués, trata-se de Leitdo de Barros que nas producoes
subsequentes continua voltado a literatura (...) Entretanto, ndo so pelo éxito
ou pelo sucesso, mas também por certo incentivo do Estado e pelo prdprio
entendimento do que deveria ser o cinema portugués, as adaptacoes
literdrias e filmes tais como A Revolucdo de Maio (1937) e O Feitico do
Império (1940) de Antdnio Lopes Ribeiro, Inés de Castro (1945) e Camoes
(1946) ambos de Leitdo de Barros, faziam parte da politica cinematogréfica
regida por Antonio Ferro ao longo dos anos em que ficou a frente do SPN-
SNI'.

A industria cinematografica portuguesa viu nas adaptacdes literarias do século XVIII,
tingidas por belas composicoes visuais da vida e das tradicdes rurais, a melhor maneira de
exaltar o nacionalismo cultural. Esta reacdo, que se alastrou a outras formas de representacao
artistica, pretendia “uma concecdo patrimonial da cultura (...) no contexto dos processos de

construcao de uma identidade nacional (...) e tornar assim {...) visiveis (...) os lacos comuns {...)
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[que ligavam] os portugueses uns aos outros e a sua nacao as artes plasticas” (Baptista,
2010:2). Tiago Baptista vai apontar esta “preferéncia identitaria” um dos motivos do cinema
mudo ter ignorado a contemporaneidade e a conjuntura politica, tarefa que seria exclusivamente
delegada aos jornais de atualidades e documentario que eram projetados antes da exibicao de
determinada longa-metragem, e acrescenta ainda que a insisténcia em mostrar “os aspetos
turisticos do pais rural, festas e reunides da elite social das grandes cidades e acidentes
aparatosos” (2010:3).Isto ¢, assuntos e temas indcuos, estender-se-ia ao periodo estado-novista.
A paisagem cinematografica por exceléncia foi, primeiramente, a paisagem ruralizada
oitocentista, distante da contemporaneidade republicana, e mais tarde, a paisagem natural
ruralizada de Os Faroleiros (1921) de Maurice Mariaud ou Os Lobos (1923) de Rino Lupo.
Mesmo Os Olhos da Alma (1923) de Roger Lion, excecdo cinematografica que tomou como pano
de fundo a contemporaneidade, propunha-se a apontar o gritante contraste entre a pureza do

meio rural e o espirito corrupto da urbanizacao.

E durante a Primeira Republica portuguesa que se presencia ndo sé o desenvolvimento
do cinema “como arte e como espetaculo”, mas também como mecanismo ideoldgico do
nacionalismo portugués moderno. Tiago Baptista (2010) vai salientar as representacdes
pastorais do pais organizadas em torno das adaptacdes literarias oitocentistas nacionais,
completamente alheias a cidade, a contemporaneidade e a situacao politica, onde as paisagens
irao, individualmente, sobressair pelo seu poder de acionar o sentido de identidade de lugar.
Estas “representacdes pastorais” pretendiam exaltar as porcoes do territério imbuidas de uma
forca ruralizante, através das aldeias, dos campos, das praias e arribas da costa maritima,
espacos que se definiram “como conceitos espaciais socialmente engendrados para a promocao
da identidade nacional” (Azevedo, 2007:498), num esforco de tornar a ruralidade apanagio da
cultura portuguesa através das distintas “paisagens naturais ou rurais” portuguesas. Porém,
Baptista vai também apontar o desinteresse explicito da Primeira Republica relativamente ao
cinema, que se verificava na inexisténcia de “prémios, de sistemas de apoio financeiro a
producdo (...) ou servicos cinematograficos oficiais (...) dependentes da administracédo central do
Estado” (Baptista, 2010:5). O cinematografo ndo so6 era um mecanismo imberbe, como também
carecia de relevancia pedagogica, ditava o pensamento republicano, podendo suscitar diferentes
e inesperadas leituras por parte do espectador, e a sua funcao pedagogica so seria reconhecida

em finais da década de 20.
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A preferéncia pelos filmes historicos, acentuando-se nos anos vinte e repercutindo-se
durante todo o Estado Novo tem claras influéncias do #im d’art, género cinematografico em voga
na Europa, particularmente em Franca e em ltalia, porém, vinha também iluminar a necessidade
estado-novista de regeneracdo da Nacdo, numa tentativa de se resgatar a raca portuguesa do
decadentismo dos periodos liberal e republicano, missdo iniciada ja no periodo final do
republicanismo portugués. Luis Reis Torgal (2000) vem exaltar o poder do cinema, ndo sé como
veiculo de legitimacao de uma historia institucional — de regimes politico-ideologico autoritarios,
totalitarios ou mesmo democraticos - mas também como um instrumento eficaz, fundamental na
constituicdo da propria historia. Ao apropriar-se da cartografia do continente desenhada por
Barros Gomes durante a monarquia, as “doze regides”, o Estado Novo procurou também apagar
as marcas do regime republicano, neste caso, “o ordenamento politico que, entre outras
caracteristicas, redefiniu o controlo politico-administrativo sobre o territério e sobre a populacao,
ao mesmo tempo que pretendia constitucionalizar e poér em pratica o principio da unidade de
soberania nacional” (Catroga, 2013:16). E, tendo a Primeira Republica manifestado um
completo desinteresse pelo cinema, a cartografia desenhada por este conjunto de filmes era
essencialmente rural, e, especialmente a partir dos anos vinte, comecou a recuperar a tradicao
do Integralismo Lusitano, através dos temas do nacionalismo historicista dominante em Portugal

que o Secretariado de Propaganda Nacional tanto estimava.

Apesar deste “divércio” entre o cinema e a Primeira republica, como lhe chama
Baptista, o pensamento nacionalista moderno que marcou este periodo contaminou na forma e
no conteudo os discursos filmicos desta fase inicial da cinematografia portuguesa. Porém,
Baptista diz que a atencdo dada ao cinema foi muito maior durante o Estado Novo, talvez
porque, ao contrario da Primeira Republica, o regime estado-novista reconhecia no cinema um
mecanismo ideologicamente poderoso, como se verifica pelas palavras de Antdnio Ferro, que
considerou o cinema como “uma arte que exercia larga influéncia [...] na renovacao da alma dos
povos e na projecao do seu caracter” (7eatro e Cinema, 61), chegando mesmo a comparar
negativamente a literatura ao cinema, pelo facto de aquela nao se prestar tdo eficazmente a um
uso propagandistico (Vieira, 2010). Ja a Primeira Republica acreditava que era na palavra que
residia o verdadeiro poder da informacao e da comunicacdo com a populacdo, através dos
“jornais, dos livros, dos cartazes, dos manifestos politicos, mesmo as caricaturas e postais
ilustrados” (Baptista, 2010:6), e, mesmo quando a imagem era empregue, o seu significado

tinha de estar sempre subordinado a uma palavra, pois qualquer forma de comunicacdo que
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fosse estranha ao papel matricial da palavra era desprezada pelos politicos e regime
republicanos (2010:7). Perante esta época de euforia onde se celebrizava, acima de tudo, a
exasperante transcendéncia da nacao republicana, o cinema era considerado inapto como
mecanismo ideoldgico dentro da comunicacdo social, inapto para conseguir fazer chegar a sua

“voz” ao povo da mesma maneira que 0s jornais ou 0s livros.

O cinema veio imprimir as obras deste periodo uma plasticidade rural que se construia
através das composicoes sensiveis das paisagens naturais portuguesas. Era nestes espacos que
residia, segundo o pensamento cinematografico do periodo, o @mago da identidade nacional,
posicdo que vem guarnecer ideias de etnopaisagem através da exaltacdo de determinadas
“comunidades étnicas” que se inseriam no panorama rural portugués. E era a paisagem
ruralizada que o cinematografo se preocupava em captar, desprovida de qualquer referéncia ao
espaco urbano e da atmosfera politica que a revestia, excetuando por Os Olhos da Alma. Mas as
ambientacdes urbanas de Os Olhos da Alma vao servir como palco do tragico desfecho de Diogo,
homem politico, que retira 0 povo nazareno do seu contexto natural, manipula-o, e coloca-0 no
mundo da politica republicana em Lisboa; porém, este mundo & marcado “pela dissensao
(urbana) e ndo pelo consenso identitario (rural). E esse o seu maior erro, que pagard com a
propria vida" (Baptista, 2010:9). O espaco urbano de Os O/hos da Alma serve unicamente para
sublinhar a pureza e a importancia do meio rural como o ideal modo de vida, 0 modo de vida
“tipicamente portugués”, e incandescer a beleza das composicdes pictéricas do quotidiano rural,
que atravessavam, desde as altas e verdejantes serras até as arribas e praias do litoral. Estas
imagens, sendo conotadas como “genuinamente nacionais”, vinham ancorar-se na paysage
latina e na sua derivacdo de paysan (camponés). A paisagem portuguesa revelava-se
indissociavel do camponés que nela trabalha e vive, seja 0 camponés do norte, do centro ou do
sul. O cinema portugués, ainda que nao fosse administrado pela ideologia politica vigorante,
vinha cristalizar imagens territoriais fortemente enraizadas numa perspetiva nacionalista que
colocava 0 camponés (cuja descricao generalizava a propria comunidade étnica) como elemento

figurativo que melhor espelhava o verdadeiro espirito da regido em que se inseria.

Vai ser dentro do proprio territério que se fara a atribuicdo de todas as forcas difusas da
terra como recetaculo ou alicerce, ja que o “meio ambiente sendo vivido como unidade, so
dificilmente se saberia distinguir nestas instituicbes primarias o que pertence a terra

propriamente dita do que é somente manifesto através dela, montanhas, florestas, agua,
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vegetacao” (Deleuze e Guattari, 2004:410), elementos cuja composicdo evoca imediatamente
uma ideia de paisagem. As paisagens definidas como motivo cinematografico associavam-se a
ideia de nacao, entendida como resultado de difusao espacial do aparelho moderno de Estado,
centralizado e uniforme, que tinha subjacente forcas hegemoénicas concretas, as quais
enfatizavam a persisténcia das diferencas regionais de base étnica (Smith, 2000). A utilizacao
emblematica dos planos de paisagem nao pretendia funcionar apenas como recurso estilistico,
mas como traco estético destes filmes pitorescos; reforcava-se a ideia de um inconsciente
paisagistico compartilhado pela coletividade nacional, e definido por uma ruralidade que se
assumia como preocupacao central dos filmes deste periodo, que tomavam paisagens que
oscilavam entre a costa litoral de Os Faroleiros, ou as montanhas gigantes e verdejantes de
Mulheres da Beira, por exemplo. Luis Cardoso vai caracterizar esta fase como o momento de
criacao de comunidades imaginarias com representatividade nacional, exaltando a ruralidade
como a base do renascimento da nacdo como antipoda da vida urbana. O autor, ao enfatizar o
regresso a terra e o seu simbolismo enquanto lugar de seducdo e fascinio, vai definir esta
preferéncia — que comeca por ser sobretudo ideoldgica, antes de estética — como responsavel
pelo ressurgimento “da alma nacional, integrada no espirito literario do pos-romantismo, na
crescente afirmacédo do nacionalismo cultural portugués, que da énfase a uma visdo pré-rural”

(2014:3).

“Pela primeira vez 0 nosso publico vera deslizar no ecra cinematographico um pouco da
sua propria existéncia”, foi a frase com que Raul Caldevillaz anunciou a primeira longa-
metragem de uma das produtoras mais importantes do periodo mudo em Portugal. E a
existéncia a que ele se referia assentava exatamente nestes filmes cunhados como
“pitorescos”=, que apresentavam composicoes destes distintos fragmentos territoriais, pequenas
comunidades como as vilas e as aldeias, através da comunhdo entre varios elementos: os
sujeitos participantes (a civilizacao), os mitos e histérias com especificidade de lugar, os
costumes, tradicdes, expressdes de vocabulario (neste periodo ainda representadas através dos
intertitulos), e as acdes e conflitos especificos com o territdrio, nomeadamente as lutas com a
natureza ou entre classes diferentes dentro da mesma civilizacao ou entre civilizacdes diferentes

- como no filme Os Lobos (1923) de Rino Lupo, através da mitica luta entre o lobo da terra (o

22 _ Raul Caldevilla, empresario italiano envolvido na edificacéo da Caldevilla Film

2. Relativamente & estética pitoresca do cinema portugués deste periodo, foi dito: “O préprio levantamento do territdrio para a constituicdo desse
banco cultural de imagens esteve a cargo de diversas empresas que vieram a Portugal para fazer “cinematographar os mais pitorescos pontos de
vista da terra portugueza” in Aspectos de Portugal. Cine Revista, 1l (14), p. 3.
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camponés) e o lobo do mar (o pescador), conflito que Deleuze e Guattari (2004) dizem ser
provocado por um pressentimento que as formacoes sociais tém relativamente ao que lhes vai
acontecer. O que lhes acontece “vem sempre do exterior e precipita-se na sua abertura,
abafando a sua potencialidade interior a custa destes disfuncionamentos, que desde entdo sao
parte integrante do funcionamento do seu sistema” (2004:157).20 territdério é, antes de mais, a

distancia critica entre dois seres da mesma espécie: marcar as suas distancias (2004:406).

Neste Portugal de territérios fragmentados, o “cinema genuinamente portugués”
manifestava nitida preocupacdo com a construcdo de um significado social no lugar
representado. Criava-se, ndo s6 uma ideia especifica de construcao dos espacos legitimos de
acao, como também uma ideia de territério nacional, através das suas porcoes fotogenicamente
representativas das paisagens portuguesas (Azevedo, 2008). Além da exaltacdo das belezas
naturais referidas por Virginia de Castro (1925) de maneira “a consolidar a imagem de um pais
que se pretendia ver retratado para fins turisticos e para aumentar o conhecimento de Portugal
no estrangeiro e no interior do pais”, o que mais incandescia no cinema portugués deste periodo
era a apoteose da vida pastoral. A dimensao rural e pastoral que revestiu a grande maioria
destes filmes acrescia-se o desenvolvimento de uma plasticidade conseguida através do
aproveitamento do décor natural. As paisagens portuguesas ganhavam no cinema a forma de
composicdes pitorescas que emolduravam a vida quotidiana das populacoes rurais, 0s seus
conflitos sociais e a relacdo com o territorio natural, e, paralelamente, presenciava-se uma
gradual evolucéo da linguagem cinematografica, conseguida pela maneira como os realizadores
filmavam as mais representativas paisagens nacionais. Maurice Mariaud, com Os Faroleiros,
constroi um lugubre drama familiar na costa litoral, cuja narrativa se molda a partir do proprio
aproveitamento do territorio; desde o barco que atravessa o mar, no inicio do filme, passando
pelas filmagens das casas construidas sobre as dunas, até se focar diretamente na acédo do
filme. Destaca-se a omnipresenca do mar, quase obsessiva, (Costa, 2003) especialmente na
cena em que é participada a Rosa a morte do seu pai, pescador, em que os planos do mar
surgem em montagem paralela. «Ei-la na pobreza! Orfa de mae, acaba de perder o pail!»
exclama uma das mulheres, envoltas na penumbra a medida que Rosa se lamenta perante o

sucedido.

24 _ Neste contexto, Deleuze e Guattari dizem que “o territorio &, antes de mais, a distancia critica entre dois seres da mesma espécie: marcar as
suas distancias” (2004:406).
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Em 1929, Leitdo de Barros vai levar ao maximo a obsessao pelo mar com Nazaré, Praia
de Pescadores, cujos planos o vao tornar quase uma personagem do drama. A camara é
insistente, até obsessiva na maneira como filma os cenarios nazarenos, descobrindo paisagens
cada vez mais belas e distintas a medida que se vao alternando os enquadramentos; através da
linha do comboio, a camara atravessa até a Ponta do Milagre, “a grande perspetiva das arribas
onde choca o mar, um largo presépio branco até ao mar”», e mostra-0, ja ndo como um
elemento deslocado e selvagem, mas como parte deste presépio branco. E demoroso o
“passeio” que a camara faz pela zona costeira da Nazaré, através de planos gerais, parecendo
filmar vezes sem conta o mesmo cenario, até incidir finalmente na vida da populacado nazarena.
Durante este processo, a camara nao se cinge a um unico papel, e vai-se metamorfoseando-se
na maneira como representa o espaco filmico, adquirindo uma funcéo turistica logo no inicio,
qguando vagueia minuciosamente através da linha do elétrico, torna-se voyeur quando penetra
dentro das ruelas da vila e filma a menina solitaria sentada a janela, as mulheres que passeiam
juntas, os comerciantes do mercado. Mais tarde, a camara vai estabelecer-se no universo
diegético como um elemento presente, quando passa a ser encarado diretamente pela
populacdo, outras vezes ausenta-se, dando lugar a encenacao. Para uns, forasteira, para outros,
ameacadora, para outros, curiosa, a camara de Leitdo de Barros faz uma dissecacdo da

sociedade nazarena, a medida que os intertitulos enriquecem a descricao visual:

“De manhézinha, as ruas sdo painéis medievais (...) De pequeninos, eles e
elas se vestem como os pais (..) Ha silhuetas que lembram figuras
fenicias’ »

O cinema portugués, ao consolidar uma imagem especifica de cada territorio regional,
nao vai também esquecer as relacdes interterritoriais que a maquina territorial de Deleuze e
Guattari (2004) se propde a analisar: ndo € apenas a maquina territorial de definir e dividir
territérios, mas também a maquina territorial de declinar aliancas e filiacdées. Rino Lupo, ndo so
inaugurou no cinema portugués o melodrama rural e verista, ambientado quase sempre em
décors naturais (Costa, 1991), como também, com Os Lobos, veio incidir na rivalidade existente
entre comunidades de territorios distintos. O lobo da serra ndo vai aceitar a postura invasora do

lobo do mar, pois «lobos do mar ndo devem subir a serra», como vem provar a luta final entre os

% - Excerto do filme Nazaré Praia de Pescadores (1929) de Leitao de Barros.

- Excerto do filme Nazaré, Praia de Pescadores (1929) de Leitdo de Barros.
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dois homens: o invasor, que ambiciona destronar o lider do territdrio, que por sua vez lutara até

ao final para preservar a sua honra e o seu estatuto como “animal dominante” da regiao.

As serras e os caminhos rochosos compde o cenario da derradeira batalha, e Rino Lupo
demonstra assim uma atencao e minucia a composicao pictdrica dos cenarios naturais que se
dispde representar, e que seria igualmente conseguida no seu outro filme lancado no mesmo
ano, Mulheres da Beira. Luis de Pina (1986) elogiou vibrantemente o estilo de Rino Lupo,
chegando mesmo a dizer que, nos seus filmes, a natureza se tornava um estado de alma, €, ao
contrario da maioria dos realizadores do periodo, o estudio nao era uma preferéncia, mas antes,
uma necessidade técnica. Os seus filmes emanavam naturalidade, nao apenas devido a
constante utilizacao de cenarios naturais, mas pelas suas composicoes filmicas, “a maneira
como 0 actor se destacava dos fundos naturais ou a naturalidade com que surgia o grande
plano” (Pina, 1986). O vale de Arouca, cenario de Mulheres da Beira, é “esguio e fertilissimo, é
quase completamente fechado em torno por serrania alterosa (...) a Serra do Gamarao (...) o
monte conico da M6 e a Serra da Freita ao Sul, parecem erguer-se (...) como escoltas ciosos do
riquissimo tesouro que na profundidade das suas faldas tdo galhardamente ocultam” é assim
que o descreve Abel Botelho, autor da obra literaria. Rino Lupo parece conseguir materializar
todas as palavras de Botelho, aprumando a sua estética, €, a0 mesmo tempo, com o propdsito

de revelar aos portugueses as maravilhas da sua terra que a maioria desconhece (Costa,2003).

A estruturacao do espaco filmico executada por esta galeria de filmes vinha frisara ideia
de um cenario natural como palco remotamente tocado pela acdo humana industrial; era a
etnopaisagem marcada pela abundancia das praticas agricolas, que ao longo do tempo vieram
modelar os espacos rurais e a natureza envolvente, fosse no interior ou no litoral do pais. Mas o
simbolismo da etnopaisagem prende-se essencialmente com a propria consolidacdo do
nacionalismo, processo que o cinema da Primeira Republica parecia determinadamente
empenhado em concretizar através da representacdo de espacos e lugares que incandesciam
uma visao saudosista, tradicionalista e pictdrica da ferra com as suas “reliquias e monumentos
ancestrais”. A alianca as adaptacdes literarias oitocentistas portuguesas ampliava assim a
dimenséo territorial deste cinema, focado nas suas representacdes pitorescas de paisagens que
se queriam ver difundidas, que se queriam ver consagradas como simbolos da ruralidade
portuguesa. A exploracao do caracter mitico da paisagem nacional levada a cabo pelo cinema

consolidava assim “um conjunto de imagens de lugar resultantes da articulacdo das dindmicas
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de espacializacao social com o0s processos culturais de atribuicao de sentido de lugar” (Azevedo,
2007:508), criando um imaginario pitoresco diverso que assinalava a importancia das ideias de
etnopaisagem para a consolidacdo do nacionalismo portugués. A representacao da natureza e
do rural operava, deste modo, como forma de celebracdo da ideia de uma paisagem nativa
como ambiente mitico de uma nacao, sentimento que o cinema mobilizava através das suas
composicdes visuais, e que ambicionava difundir, ndo s6 para o exterior, mas sobretudo dentro

dos seus limites nacionais.
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2. A etnopaisagem durante a ascensao e consolidacao da ditadura-
2.1. Entre o imperialismo e o regionalismo

2.1.1. A etnopaisagem como simbolo imperialista nas representacoes da
metropole e além-fronteiras

A experiéncia filmica proporcionada pelo encontro do espectador com a etnopaisagem
vem incandescer um nacionalismo que encontra na divisdo provincial as marcas mais
idiossincraticas da cultura portuguesa. Apés um certo distanciamento mutuo que marcou a
relacdo entre o cinema e a Primeira Republica, o golpe militar de 1926, que levaria a
instauracao oficial do Estado Novo em 1933, veio assinalar a criacdo da maquina burocratica
centralizadora que permitiu & censura tornar-se mais eficaz (Antdnio, 2001). O Estado Novo
ambicionava ser visto como a Unica forma de governo, de estatuto inabalavel e incontestavel;
operou-se por isso um redimensionamento simbdlico sob a acao dos ideais que culminariam na
instauracao do Regime, e que procuravam realcar o nacionalismo “através da consagracao de
doutrinas nativistas de autenticidade da paisagem portuguesa, e pela énfase na contaminacao

estética e ecoldgica da provincia portuguesa” (Azevedo,2007:526).

Sendo crucial a importancia simbdlica e cultural da ideia de provincia para o regime
estado-novista, portadora de uma estética pitoresca que se queria ver como apanagio da
imagem de Portugal, Leonor Areal (2011) vai igualmente referir uma predominancia notdria de
Lishoa no imaginario filmico, incompativel com a situacdo real do pais, que se manteve
essencialmente rural até aos anos 70. A autora, considerando essa disparidade um sinal de um
desajuste essencial entre o pais real e o pais imaginado, vai tentar explica-la como sendo
sociologicamente justificada pelo poder da capital, centro urbano de emanacéo cultural — que
também afetou as representacdes cinematograficas do Porto, que ndo voltou a desenvolver
industria cinematografica apos 1930 - porém, nao vai esquecer as razdes de raiz econémica: o
facto de os estudios e os técnicos estarem sedeados em Lisboa e de as grandes deslocacdes
terem sempre custos elevados no transporte, alojamento e alimentacdo das equipas de
filmagem (Areal, 2011). Foi sobretudo na Europa e na América do Norte que se enalteceu a ideia

de que o cinema era o médium artistico que melhor refletia a mentalidade de uma nacao,

%7_ Para este capitulo, optei por ndo utilizar uma denominacao temporal especifica, ja que a Ditadura Militar (1926-1928) e a Ditadura Nacional
(1928-1933), apesar de, cronologicamente, nao fazerem parte do Estado Novo, destacam-se por uma producéo cinematografica que comeca
imediatamente a manifestar uma cumplicidade com os ideais e perspetivas nas representacdes de etnopaisagem, que se consolidariam
definitivamente com a instauracéo oficial do Estado Novo em 1933.
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especialmente através dos varios movimentos que foram surgindo a partir dos anos vinte, como
0 expressionismo aleméao ou o formalismo russo. Esta emergéncia e afirmacdo de “cinemas
especificamente nacionais” veio integrar ideologias e politicas nacionalistas que pretendiam
romper com as tradicoes artisticas e difundir elementos de propaganda dos respetivos regimes,
ao mesmo tempo que consagravam determinadas formas de representacdo que incidiam na
relacdo do ser humano com um ambiente fisico em constante mutacao. No caso portuguész, a
exaltacdo do nacionalismo passou pelo reavivamento da ideia moderna de cultura enquanto
principio de unido social através do qual se afirmava o estado-nacdo, e, consequentemente,
vinha atribuir novos significados ao lugar. Contudo, ainda que a ideologia do estado-nacéo
colmatasse um ideal de vida comunitaria e de cosmopolitismo, o panorama cinematografico
portugués vinha refletir uma complexa relacdo entre cinema e Regime que se revelava, acima de
tudo, ambigua. Sem esquecer que Antonio Ferro foi a figura politica mais envolvida no cinema
nacional durante o Estado Novo até a década de 50, periodo mais ou menos coincidente com a

morte do velho cinema, a verdade é que pouco se ouviu falar sobre cinema da boca de Salazar.»

As construcdes humanas vao constituir o traco mais marcante das paisagens de Lisboa
e Porto, que vao contrastar com todas as outras regides portuguesas, pois, “em vez de espacos
essencialmente rurais, onde aqui e além se implantam um ou outro centro urbano, estas duas
unidades definem-se, antes de tudo, pela urbanizacdo generalizada da maior parte do seu

|H

espaco territorial” (Belo, 2012:500) a semelhanca de outros paises e cinematografias que
exploravam a grande cidade como exemplo maximo de modernidade. O cinema como produto
da modernidade consagrava e atualizava uma construcao identitaria baseada nos ideais
nacionalistas de uma Europa com ansia de crescer e proclamar a sua grandiosidade através da
arquitetura, do dinamismo e delirio cosmopolita, e cujo epiteto sdo as “sinfonias urbanas
europeias”®, como Berlim. A Sinfonia de uma Capital (1927) de Walter Ruttmann e O Homem
da Camara de Filmar (1929) de Dziga Vertov. Filiadas nessa tradicao cinematografica, ainda

antes da instauracao oficial do Estado Novo, sdo as obras Lisboa, Cronica Aneddtica (1930) de

Leitdo de Barros e Douro, Faina Fluvial (1931) de Manoel de Oliveira. Reflexo da ambiguidade

28 - Nao exclusivamente durante o Estado Novo, mas a partir do periodo que compreende o declinio da Republica, com o golpe de Maio de
1926, até a instauracao oficial do regime estado-novista.

2~ Segundo Patricia Vieira, “Se, ao contrario de Ferro, Salazar nao foi propriamente um cinéfilo, considerando o cinema horrivelmente caro,

conforme teria confessado a Lopes Ribeiro, o certo é que o presidente do conselho reconheceu o potencial da arte cinematografica como forma
de difundir a ideologia estado-novista, dando corpo aos valores do regime e traduzindo de forma concreta a sua mundividéncia para uma
populacao largamente iletrada” (2011:13)

30- Filmes que exaltavam, na pura tradicio das vanguardas modernistas, o fascinio pela maquina e pela imponéncia da modernizacio da
metrépole (Baptista, 2009).
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que perpassava a relacao entre regime e cinema é clareado em Lisboa, Cronica Aneddtica, filme
gue acaba por se distanciar do “modelo” da sinfonia urbana europeia, que se destacava pelas
sequéncias de construcées megalomanas onde aflui o poder econdmico e industrial da capital
imperial, o rebolico, 0 movimento e a velocidade. Lisboa, Cronica Aneddtica foi criticado por ndo
ter representado a cidade como uma capital cosmopolita, mas também como uma cidade
precariamente modernizada, onde a arquitetura imponente coexistia com os bairros, patios e
ruas degradadas, dimensao rustica, que, de acordo com o planeamento urbano ocidental,
deveria situar-se nas imediacoes da capital (Baptista, 2009). J& Douro, Faina Fluvial, representa,
segundo Michelle Sales (2011:23) “a moderna poesia do ferro e do aco, o encanto da natureza
através dos seus varios aspetos e nuances, a tonalidade das horas, a alegria e a miséria do
homem socio do animal na luta pelo pdo de cada dia - tudo, ao longo dum dia de atividade na

margem do Douro, é dado com grandeza”.

Os contemporaneos da revista Presenca (1927), liderados por José Régio, ao
consolidarem o modernismo literario portugués, iniciado pela Geracao de Fernando Pessoa e
Mario de Sa Carneiro ainda na revista Orpheu, diligenciaram um movimento de demolicdo dos
velhos canones da classica concecédo de literatura, soldando o experimentalismo como marca
essencial das vanguardas modernistas. Os pressupostos estéticos do modernismo
estabeleceram-se como uma das bases da critica cinematografica em Portugal, que aguardava o
advento de um cinema nacional moderno, e, efetivamente, Michelle Sales refere o documentario
Nazaré, Praia de Pescadores (1929) de Leitdo de Barros, como o filme que anunciou um
primeiro novo cinema, nitidamente influenciado pelas vanguardas modernistas europeias. A
autora refere ndo so este filme, mas também A Danca dos Paroxismos (1929) de Jorge Brum do
Canto, A Severa (1930), também de Leitdo de Barros, e Douro, Faina Fluvial (1931) de Manoel
de Oliveira, pela maneira como retunem fortes elementos da cultura popular e do folclore
nacional. Ao mesmo tempo, vao ser marcados “pelo viés modernista, pela inter-relacdo, no solo
portugués, da literatura modernista e do cinema” (Sales, 2011:15). Em Lisboa, Cronica
Aneddtica, além de a capital possuir alguns “espacos “periféricos” alguns inseridos perto ou
mesmo dentro do seu nucleo cosmopolita, também néo se equipara a arquitetura majestosa e
industrializada das grandes capitais europeias. E, se Leitdo de Barros foi criticado por nao

representar a capital na pura tradicao cinematografica europeia®, também nao se pode apontar

31 eitdo de Barros remontou uma segunda versao do filme para ser divulgada no estrangeiro e nas colonias (Baptista, 2009).
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muitos filmes que mostrassem exclusivamente uma Lisboa modernizada, ja que Portugal nao se
podia vangloriar de um cosmopolitismo idéntico as restantes metropoles europeias. Com a
consolidacdo da ditadura, estabeleceu-se uma ideia de cinema fortemente enraizado nas
politicas nacionalistas e tradicionalistas, em oposicdo ao cinema que comecara a ser defendido
em finais da década de 20. Simultaneamente, é necessario ter em atencdo o contexto ideoldgico
que envolve a producdo nacional, e que o Fundo do Cinema Nacional (1948) se encarregou de
promover, ao privilegiar as reconstituicdes histéricas e literarias, como Camodes (1946) de Leitdo
de Barros, onde a cidade representada nao se encontrava assombrada pelos espacos
degradados da mesma maneira que a Lisboa contemporanea. Resgatava-se a imagem da Lisboa
do passado, na qual se podia ter orgulho enquanto capital imperial e possuidora de uma nobre
posicao no contexto europeu, evocando-se sobretudo a nocdo de um cosmopolitismo vernacular.
Neste filme, sdo as sequéncias alternadas dos locais mais sumptuosos da cidade - como a praca
do Rossio a estender-se perante o bairro de Alfama e o castelo de Sao Jorge, e as reunides na
corte real no Paco da Ribeira - que vao celebrar a imagem de uma Lisboa soberana, uma das
capitais supremas da Europa quinhentista. Antonio Ferro, ao consagrar a literatura como uma
das grandes fontes do cinema nacional, vem manifestar um “desiderato de fortalecer a
identificacdo entre escritor e patria, poesia e nacdo, estimulando o patriotismo da populacéo
numa vertente que ia de encontro aos principios fundamentais do salazarismo” (Vieira,
2011:54). Vinculando a literatura e a propria vida dos autores como amago narrativo destes
filmes, pretendia-se consolidar a imagem de um heroi su/ generis que sintetizava as aspiracoes
de uma nacdo. E também este herdi que vai dominar a etnopaisagem tropical, além-fronteiras,
representante do poder imperialista secular portugués: as provincias ultramarinas, lugares cuja
miscigenacao étnica e racial se encontra bem delimitada a fim de realcar a heterogeneidade de
raca entre a populacao portuguesa da metropole e a das suas colonias. Contudo, neste periodo,
a miscigenacao étnica nao é representada através das politicas multiculturalistas da
contemporaneidade, mas antes, vem inserir-se numa otica de propaganda que procurava
projetar a importancia do papel demografico das colénias e dos paises estrangeiros na
populacdo nacional (Corréa, 1943). O autor prossegue fazendo uma retrospetiva da diversidade

cultural em Portugal:

“A Espanha, especialmente a Galiza, continuou a fer uma emigracéo de certo
vulto para Portugal. Nos centros populosos do liforal, sobretudo em Lisboa e
Porto, estabeleceram-se nesse lapso de tempo comerciantes, industriais,
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artistas, etc., Ingleses, alemaes, holandeses, italianos e doutras
procedéncias. Durante a dominacdo filipina, a afluéncia de espanhdis
intensifica-se. As invasdes napolednicas e a remessa de soldados ingleses
para a Peninsula no principio do século XIX séo factos a mencionar, embora
sem a importancia etnogénica das grandes populacoes. Mesmo depois da
sua Iindependéncia politica, o Brasil continuou tendo uma certa acao na
nossa etnogenia, embora muito menos acentuada do que a exercida por
Portugal na evolucdo demogrédfica do pais irmdo de Além Atlantico”
(1943:181).

A missao Cinegrafica a Angola partiu no inicio de 1929, tendo como resultado uma
galeria de filmes que, segundo Picarra e Antonio (2013) se definem, entre muitas coisas, pela
“titulacdo incorreta e reveladora de mau conhecimento dos sitios, da sua geografia e etnografia
[e pela representacdo de Angola] como um territdrio sem identidade, cultura ou religiao além da
que os portugueses ali cimentaram (2013:18-20). Desde o golpe de 1926 e durante o Estado
Novo, as imagens cinematograficas das colonias difundiram-se muito através de projetos de
missdes de propaganda nacional e imperial, através de filmes em forma de diario de viagem ou
documentarios, registando visitas presidenciais, o florescimento socioeconémico, a promocao de
empresas, organismos estatais e missdes religiosas e educativas, tanto para o Governo como
para entidades privadas, mas também ficcdes. Romantizando as provincias ultramarinas, o
cinema vinha consolidar ideias de etnopaisagem ideologicamente saturadas que celebravam o
dominio colonial, seja através do Jardim do Ultramar povoado por figuras indigenas, na
Exposicdo do Mundo Colonial, filmada por Antonio Lopes Ribeiro, ou em Chikwembo! Sortilégio
Africano (1953) de Carlos Marques, que se define, logo nos créditos iniciais, como “ o primeiro
filme portugués inteiramente filmado em Africa” premissa que vem antecipar, €, a0 mesmo
tempo, propagandear etnopaisagens que ndo sao concebidas em estudio, mas antes, sdo o
registo direto do ambiente fisico de Mocambique. Estes filmes, que vinham refletir o esforco
colonial do pais, permitem “pouco espaco para uma qualquer contraimagem que ponha em
causa a representacdo do ‘branco, herdi civilizador em Africa’, em oposicdo ao ‘negro selvagem
animista’ e até antropdfago” (Baptista, 2013), que ganha notoria consisténcia em Chaimite
(1953) de Jorge Brum do Canto, através da representacdo dos indigenas como perturbadores da

harmonia em que vivem 0s colonizadores.

Mesmo depois da Segunda Guerra Mundial, quando Portugal se viu bombardeado por

diversos olhares reprovadores relativamente ao dominio colonial, as etnopaisagens que
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projetavam Angola, Mocambique e outras provincias ultramarinas nao se extinguiram do
imaginario nacional, porém, “com a revisao constitucional de 1951, abandonaram-se os
conceitos de império e colonia (...) ao conceito de império sucede o de nacao pluricontinental em
que todos os territorios sdo Portugal e constituem a Nacdo” (Picarra e Antodnio, 2013:24),
reforcando a ideia cartografica de que “Portugal ndo é um pais pequeno”. Mas, muito antes,
Mendes Corréa (1943) ja se empenhava em justificar o dominio das colénias, afirmando que
devia interessar “a todos os portugueses bem formados a condicdo da populacdo mista e 0
destino das populacdes indigenas, cuja prosperidade, dentro do possivel, e cuja defesa contra
uma multidao de perigos devem estar na primeira plana de um programa de politica colonial”
(1943:482). Ao mesmo tempo, havia um esforco coletivo que visava destituir de importancia os
estudos que manifestavam uma visdo pejorativa do dominio portugués nas colénias, como
Henrique Galvdo, cuja obra £m Terra de Pretos. Cronicas de Angola (1929) foi denunciada por
Armando Zuzarte Cortesdo pela sua perspetiva antipatriotica (Pinto, 2010). Quem lesse e
acreditasse no que o Sr. Henrique Galvdo escreve, teria vergonha de ser portugués (Cortesao,
1930, apud Pinto, 2010:124). Encabecou-se assim um projeto que visava adaptar o cinema as
politicas impostas, a fim de que este ndo s6 funcionasse como mecanismo de propaganda, mas
procurasse também legitimar mais eficazmente a perspetiva lusotropicalista de Gilberto Freyre
(1900-1987) num mundo que avidamente se havia voltado contra as politicas colonialistas de

Portugal.

2.1.2. Representacoes regionais da cidade e da boémia cosmopolita

O regime ditatorial que se comecou a desenvolver com o golpe de Maio de 1926,
oficializando-se finalmente em 1933 sob a denominacdo de Estado Novo, ainda que
transparecesse através do cinema uma politica modernista e imperialista, como se verificou no
capitulo anterior, marcou-se igualmente pelo forte enraizamento numa perspetiva regionalista,
que perpassava igualmente as representacdes da cidade. A tipologia elaborada por Antdnio Ferro
dos diferentes géneros cinematograficos é referida por Patricia Vieira (2011): “os filmes regionais
e folcldricos, filmes historicos, filmes policiais, flmes baseados em obras literarias, filmes
comicos, documentarios, filmes de natureza poética, filmes do quotidiano - a qual subjazem

juizos de valor que irdo determinar o financiamento destas obras pelo Secretariado”
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(2011:52).Dentro desta galeria, Ferro distinguia os filmes inspirados em obras literarias do
passado, adaptacdes de romances ou pecas teatrais com enredos historicos, e a dramatizacao
da vida de autores como a veia mais rica da producdo cinematografica portuguesa. Esta
preferéncia vinha relacionar-se diretamente com as representacdes da Lisboa grandiosa do
passado, cuja idealizacdo denunciava uma forte ligacdo com os ideais do Integralismo Lusitano
que o regime ditatorial tanto prezava. E, se Ferro desdenhava dos filmes regionais e folcléricos,
ndo era pelo ambiente em que situavam a acdo narrativa, mas antes, “pela artificialidade que
vinha comprometer a veracidade etnografica que se almejava para estas obras” (Ferro, Teatro e
Cinema, 63;67:68, apud Vieira, 2011:66)=. A representacao fiel da vida rural deveria consistir,
segundo a perspetiva salazarista, no modelo social ideal para os portugueses, pelo que a
cinematografia estado-novista, sobretudo durante o wvelho cinema, se destacou pela
representacdo dos varios e mais idiossincraticos territorios regionais de Portugal, de norte a sul
do pais. O que prevalecia dentro do cinema portugués, através da representacdo imaginaria da
divisdo provincial, era a tentativa de se forjar a articulacdo de elementos do imaginario regional
como modo de lidar com a diferenca, procedendo-se a um redimensionamento simbdlico do
espaco que acompanhava a transformacao da paisagem regional, nomeadamente pela acdo do

cronotope artistico da cidade moderna (Azevedo, 2007).

Esta omnipresenca da cultura regional vai ser assim sentida dentro das representacdes
cinematograficas da Lisboa bairrista, que é povoada por personagens que nada tém em comum
com o cidaddo cosmopolita. Vislumbrando, por exemplo, os filmes da comédia portuguesa, o
que vem sobressair € a etnopaisagem de cenarios pitorescos e a descricado dos personagens,
que os aproxima mais de um ambiente rural do que urbano: desde a fisionomia, postura,
guarda-roupa, as expressdes de vocabulario, inserindo-se naquilo que Azevedo (2007) chama a
“pastoral urbana”, isto &, representacdes cinematograficas que veiculavam mensagens de
estabilidade social e harmonia estética nutridas pela evocacdo de uma segunda natureza, ou
ambiente rural, como mito ancestral da producdo social da natureza (Azevedo, 2007:528).
Talvez como maneira de contornar os obstaculos econdmicos, ou entdo evitando o afastamento

do centro cultural nacional, a ruralidade vinculou-se no imaginario filmico nacional, razao pela

32 _Segundo as palavras de Antonio Ferro, os bailaricos e as cantigas metidas a martelo podiam destruir a simplicidade que era o principal
apanagio destas obras.
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qual Antonio Ferro®= possivelmente tera menosprezado os filmes da comédia a portuguesa, por

explorarem a dimensao arcaica e rude de determinadas comunidades.

A opiniao de Anténio Ferro, contudo, soa contraditdria a primeira vista diante do
panorama rural portugués, e sobretudo se se sublinhar o facto da comédia a portuguesa ter sido
0 género cinematografico que alcancou maior popularidade num contexto ideoldgico nacional em
que Portugal era visto como “um oasis de paz num mundo em guerra” (Torgal, 2000:24).As
paisagens cinematograficas da comédia a portuguesa pareciam tentar responder a uma
desordem social e espacial que o poder politico repudiava e que a visao da pastoral urbana de
Salazar tentava iludir. Os filmes da comédia a portuguesa inseriam a sua acdo numa paisagem
pitoresca — o bairro popular — que talvez pretendesse subverter a ordem e moral associada a
esses espacos, mas ainda assim, essa imagem nao agradava a Ferro, que lamentava o
“indiscutivel e lamentavel éxito [desses filmes], onde se procura fazer espirito com a matéria,
com o que ha de mais inferior na nossa mentalidade, com gestos, ditos e expressdes que nao
precisam, sequer, de ter pornografia para serem grosseiros, reles e vulgares”s*. Lisa Shaw
(2007) vai mesmo dizer que a visao de Antonio Ferro da comédia a portuguesa como o cancro
da industria cinematografica portuguesa reflete, talvez, ndo s6 um arraigado elitismo cultural,
mas também a plena nocao da propria natureza potencialmente subversiva do género, que o

diretor do Secretariado de Propaganda Nacional considerava preocupante.

Mas, se por um lado a representacao desta dimensao rural dentro da metropole, ou
como lhe chama Azevedo (2008), a “pastoral urbana de Salazar”, € um nucleo central da acéo
da paisagem cinematografica de filmes como A Cancdo de Lisboa, O Pai Tirano ou O Patio das
Cantigas, filmes representativos da comédia a portuguesa, cujo otimismo e inocéncia serve
como reflexo de uma sociedade ordeira e respeitosa e dos tdo celebrados brandos costumes do
povo portugués (Ferreira, 2007), o que Ferro enalteceu como o melhor do cinema eram os
filmes histdricos, as adaptacdes literarias ou teatrais, ou os filmes de natureza poética,
preferéncia incompativel com o ideal salazarista da pobreza honrada que se queria ver difundido.
A atitude do presidente do SPN insinua-se, para uns, como uma resguardada vergonha dessa
“imagem saloia” de Portugal, sendo mais dignificador para Portugal ser associado a memoria do

passado glorioso de Portugal, outrora uma das grandes poténcias mundiais, com filmes como

33 Lider do Secretariado de Propaganda Nacional, criado em 1933, que se metamorfoseou em Secretariado Nacional de Informagdo em 1945.

34 - Discurso de Anténio Ferro pronunciado no Secretariado Nacional de Informacéo na festa de distribuicio dos prémios de cinema do ano de
1947, ano que consagra Camdes, de Leitdo de Barros.
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Camdes (1946) de Leitdo de Barros, ou as adaptacdes literarias de renome ambientadas no
tempo da monarquia — regime com o qual o Estado Novo mantinha uma grande intimidade,
como se pode ver pela influéncia da corrente do Integralismo Lusitano e do movimento catolico
na introducéo e desenvolvimento dos grandes temas que marcaram o nacionalismo historicista
dominante em Portugal a partir dos finais da década de vinte e durante o Estado Novo. Outros
podem considerar que Antonio Ferro talvez vislumbrasse a comicidade excessiva desses filmes
como uma subtil, porém, mordaz critica a sociedade de costumes, parodiando de maneira
burlesca o conservadorismo das classes que se propunham representar, cinismo que muitos

conseguem ler até no titulo do filme O Pai Tirano.

As representacdes cinematograficas pitorescas da Lisboa bairrista vém consagrar
etnopaisagens visivelmente romantizadas por um espirito e cenografia rurais, e que se revelam
um dos lugares filmicos mais idiossincraticos do cinema portugués. Os bairrinhos pictoricos,
assaz ludicos, vao constituir-se como uma etnopaisagem que recria uma sociedade alegre e
divertida que parece nao sentir as represalias do Regime, assim como as consequéncias
resultantes da sua politica. Mesmo apesar de todas as intrigas, conflitos e intrujices que
marcavam o percurso dos personagens deste género, a ordem acabara por se restaurar no final
através da redencdao dos personagens, na maioria das vezes consumada através de um
casamento. Filme exemplar neste género é A Aldeia da Roupa Branca (1938), de Chianca de
Garcia, que nao se insere na etnopaisagem dos bairros do “centro” de Lisboa, como Alfama ou a
Madragoa, mas antes, vai incidir numa comunidade da periferia da capital, mais
especificamente, as mulheres que lavam a “roupa suja” da cidade, analogia que estabelece o
espirito rural como purificador dos males da cidade. Todavia, ndo sé no centro, mas também na
periferia, o cinema vem reivindicar a conotacdo denegrida associada aos lugares onde habitavam
0s grupos mais desfavorecidos, ao mesmo tempo que responsabiliza a boémia cosmopolita

como a fonte perturbadora da ordem moral da sociedade.

A boémia cosmopolita vai afluir nestes filmes como uma linha divisoria entre as classes
que encarnavam os valores e principios difundidos pelo salazarismo e, por outro lado, as classes
que se colocavam a margem da estrutura familiar tradicional; € nesta dicotomia que se destaca
o fado como uma etnopaisagem especifica do imaginario portugués durante o Estado Novo, que
vai contrastar as mulheres artistas e as que se regiam pelos ideais fixos de feminilidade

propagados pelo Regime. Ainda que se possam desvendar diferentes paisagens nas

61



representacdes do fado no cinema portugués, como os campos da leziria em A Severa (1930) de
Leitao de Barros, ou as ruelas de Alfama em Fado, Historia de uma Cantadeira (1947) de
Perdigao Queiroga, o que vai sobressair, acima de tudo, é a representacdo da mulher e as suas
relacdes com os homens. O fado como etnopaisagem vai encontrar no cinema representacoes
ideologicamente destoantes dos restantes géneros cinematograficos do periodo, ainda que, com
o decorrer do tempo, a figura da fadista como mulher que alicia os homens para uma vida
boémia seja “amenizada”. A Severa e Gado Bravo (1934) de Antonio Lopes Ribeiro, talvez por se
inserirem num periodo precoce da ditadura (A Severa em 1930, ainda durante a Ditadura
Nacional, e Gado Bravo apenas um ano depois da instauracdo do Estado Novo) vém mostrar
mulheres de um grupo social marginalizado, enquanto os filmes mais tardios protagonizados por
Amalia Rodrigues mostravam uma fadista invariavelmente oriunda da classe popular (Vieira,
2011). Em A Severa, o espectador vem deparar-se com uma personagem de etnia cigana,
contudo, a questdo dos grupos étnicos nao se revela um elemento crucial no universo filmico,
pois 0 que vem sobressair é a licdo de moral apreendida com o destino final da personagem
principal: inspirada em Maria Severa, a “cigana” cantadeira de fado que frequentava tabernas e
locais frequentadas pelos marujos ingleses e portugueses e mantinha relacées amorosas com
varios homens. Completamente envolvida na boémia lisboeta, Maria Severa acabou por morrer
de tuberculose num bordel, e a sua vida e destino encontram-se projetadas no filme de Leitdo de
Barros através de uma narrativa que culmina numa licdo de moral fortemente equilibrada com
0s ideais estado-novistas, da mesma maneira como sucede com a estrangeira de Gado Bravo,
que, desprezando a barreira ideoldgica do Regime, vem ameacar o sagrado matrimonio que, no

final, acabara por se concretizar.

A divisdo que existe dentro do nucleo das fadistas ou das cantadeiras parece denunciar
os esforcos da ditadura em transformar este universo numa etnopaisagem ideologicamente
aceitavel dentro das politicas do Regime. Michael Colvin vai dizer que o fado, ao exaltar
sentimentos como o fatalismo e a amargura, era incompativel com a propria constituicao
ideologica do Regime, contudo, a sua popularidade a nivel nacional e internacional foi tdo grande
que o governo nao teve outra hipotese sendo inclui-lo no repertorio nacional (Colvin, 2007). E, no
cinema estado-novista, o fado como etnopaisagem nao se vai restringir a um territorio ou lugar
especifico com diferencial étnico, mas antes, vai comecar por dissipar a imagem da fadista
como a mulher que canta em tabernas, em bairros de reputacdo denegrida, e seduz os homens

(como Severa, que, ao inserir-se nesse grupo, acabara penalizada) esforcando-se por tentar
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equilibrar, a0 mesmo tempo, a imagem de uma mulher independente, solteira e auténoma com
0s principios sociais conservadores do Regime. O fado vai inserir-se em diferentes linhas
tematicas, desde a associacao ao universo tauromaquico, ao “star system” em Portugal, ou a
uma ordem moral que vem restaurar os ideais sociais e familiares estado-novistas, como em
Capas Negras (1947) de Armando de Miranda, em que a protagonista almeja, acima de tudo,
reencontrar o pai do seu filho ilegitimo. Ao mesmo tempo, o fado como etnopaisagem vai
alicercar-se na relacao com a “terra-mae” na construcao das respetivas narrativas, como em
Fado, Histdria de uma Cantadeira, em que “o afastamento da cantora é provisério, ja que Ana
Maria rejeita um pretendente abastado e regressa a Lisboa para se casar com o seu antigo
namorado Julio (...) conforme diz Julio a Ana Maria, a fadista s6 tem valor em Alfama, no lugar
onde nasceu (...) J& em Sangue Toureiro, a partida da fadista Maria da Graca separa-a para
sempre do seu amante Eduardo (...) como afirma a voz off no final do filme: “Ele [Eduardo]

seguiu 0 caminho da tradicao, ela [Maria da Graca] seguiu o seu caminho de artista”” (Vieira,

2011:128-129).

E sobretudo o contetdo ideolégico equilibrado com as ordens morais da estrutura
familiar que melhor refletem a transposicao de uma psicologia rural para dentro do meio urbano;
desde as representacdes das comunidades que habitam o meio urbano na comédia portuguesa,
fortemente inspiradas numa estrutura social rural, ou no dissidio entre campo e cidade exaltado
através da personagem de Maria Papoila, no filme com o mesmo nome, realizado por Leitdo de
Barros em 1937. Também o fado, ao ser adotado pelo Estado Novo enquanto cancdo nacional,
vai ser acompanhado por uma concomitante vigilancia dos seus conteudos pogticos, de maneira
a tentar promover uma imagem de aceitacao do tradicionalismo e de oposicao as politicas de
modernizacdo, mostrando que as fadistas tanto podiam seguir a desordeira vida boémia, como
também uma vida dignificada equilibrada com a ideologia moral difundida pelo Regime. E,
mesmo apesar de a “pastoral urbana de Salazar” (Azevedo, 2007) se ter repercutido nas
décadas seguintes, a imagem rural do pais ganhou uma grande nitidez cinematografica através
dos chamados /ugares de pulsdo, nomeadamente a Nazaré e o Ribatejo, que, segundo Leonor
Areal, se evidenciaram como as duas principais “paisagens étnicas” durante o Estado Novo.» A
carga simbolica provém diretamente do patriotismo territorial referido por Smith (2000), que se
apodera da relacao entre a terra e a respetiva comunidade étnica, materializando-se através “dos

eventos e processos comunais e pelas reliquias e monumentos que marcam a paisagem”

5. Denominacao atribuida por Leonor Areal (2011)
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(Smith, 2000:55). O cinema portugués, ou melhor dizendo, os filmes portugueses que
articulavam os elementos do imaginario regional — e até os inseriam no meio urbano -
procuravam um redimensionamento simbdlico do espaco, representando territorios
ideologicamente saturados cuja funcdo narratolégica era potenciada pelas respetivas
peculiaridades étnicas, evidenciando um esforco nacional para o reforcar da autodeterminacdo
cultural. Definiam-se fronteiras que delimitavam territérios “autossustentaveis” desde as regides
litorais as regides interiores, erigindo, cada um deles, estandartes culturais que, coletivamente,

exaltavam os aspetos mais evidentes da cultura e tradicdes regionais portuguesas.

2.2. Provincianismo, regionalismo e ruralidade

2.2.1. A utopia rural

O protagonismo obtido pela Nazaré e pelo Ribatejo, regides tao distintas, nao se cingiu
meramente a uma questdo estética ou de género - apesar dos filmes rodados no Ribatejo se
enquadrarem no género western lusitano* - mas sobretudo porque ambas evocam tradicoes e
ideologias que se fundem numa amalgama saudosista e patriota, numa tentativa de cristalizar a
vida, os costumes e ideais destas duas comunidades: a civilizacdo de principios e valores
conservadores e tradicionais do Ribatejo e a populacéo lutadora e desesperada da Nazaré ou da
Pévoa de Varzim, cujas histérias adquirem, narrativamente, uma dimensdo mitica e tragico-
maritima (Areal, 2011), numa tentativa de glorificar - e resgatar — o duelo travado entre o
homem e o mar, premissa de estatuto ancestral que vem nao s6 homenagear, como também
repercutir as epopeias dos descobrimentos portugueses na historia presente. Estes dois
territérios vao fazer parte dos “filmes regionais e folcloricos”, terminologia atribuida por Antonio
Ferro a um conjunto de filmes que, apesar de fazerem uma incursdo aos territérios rurais
portugueses nao formam um todo homogéneo, ndo so pela variedade de regides representadas,
mas também pela ambiguidade com que & materializado o quotidiano rural, balancando entre a
simplicidade e o espalhafatoso, entre ou documental ou o ficcional, onde se destacam as

diferentes opcdes estilisticas dos realizadores.

%. Termo utilizado por Leonor Areal (2011).
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Contudo, apesar desta disparidade, Leonor Areal vai considerar os filmes de pescadores
da Nazaré e de toureiros do Ribatejo como dois géneros cinematograficos autoctones, pois
“partilham e reproduzem uma série de tracos identificadores e de recorréncias estético-
dramaticas, os filmes da Nazaré adquirindo tracos mais épicos, enquanto os do Ribatejo se
detinham nas tradicdes e regras sociais” (Areal,2011:53). Presenciou-se, ao mesmo tempo, uma
reivindicacdo dos territérios, como se verifica pela declinacdo da saliéncia do Minho como
provincia de eleicdo, ja que “o sentimento decadentista associado ao Minho sobretudo em finais
de XIX vem cristalizar o principio e o fim da nacdo. O Minho pitoresco exaltado através de
autores como Almeida Garret tornou-se a provincia de eleicdo do romantismo literario,
metaforizado como o tabernaculo regrado das tradicdes étnicas nacionais” (Medeiros,
2006:259). Contrariamente ao que se verificou durante o século XIX durante os regimes
democraticos, monarquia constitucional e até mesmo na Primeira Republica, o Minho vai perder
esse estatuto dentro do imaginario nacional durante o Estado Novo, ja que o seu simbolismo,
por se encontrar muito associado ao decadentismo, vinha opor-se a visao optimistamente

nacionalista conduzida pelo Regime.

O Estado Novo, privilegiando a visdo do Integralismo Lusitano, que apagava todas as
consequéncias de pendor tradicionalista e anti moderno de idealizacéo de natureza e de historia,
empenhou-se na domesticacdo das provincias de Barros Gomes, que se refletiu nitidamente na
cartografia desenhada pelo cinema portugués, fortemente ligada ao ideal de sociedade defendido
pelo Regime, que era constituido por trés células: a religiao como a “célula espiritual da nacdo”,
a familia como a sua “célula afetiva”, e a provincia como a sua “célula matricial”; este ideal de
sociedade vem iluminar o regionalismo como a “base primaria e primordial do nacionalismo” ou
melhor, “a fonte vital do nacionalismo puro” (Catroga, 2013:180). Aliando-se a Igreja, o Estado
Novo empenhou-se em recuperar boa parte da mitologia que a religiao civil portuguesa procurou
interiorizar como memoria historica, sobretudo a partir das ultimas décadas do século XIX,
opondo-se assim a posicdo laica do republicanismo que, tal como o seu paradigma francés, quis
colocar o culto da patria no lugar de Deus (Catroga, 2013:383).0 Estado Novo, pelo contrario,
veio ampliar o aportuguesamento do provincialismo catolico, fortemente consumado no milagre
de Ourique e cuja crenca foi sobrevivendo as criticas da historiografia, até a consolidacdo do
milagre de Fatima, no século XX, que se estabeleceu como um fendmeno religioso central do
catolicismo nacional. Patricia Vieira (2011) vem referir o gradual reconhecimento internacional

do santuario de Fatima como um dos aspetos mais marcantes da formacao e institucionalizacao
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do Estado Novo em Portugal, que acompanha a subida de Salazar ao poder. Contudo, ndo é o
imaginario de Fatima que vem ocupar a religiosidade presente no cinema nacional, mas antes, a
propria religidao catolica vai permear quase todos os /ocus filmicos, e a sua presenca faz-se sentir
através da forte ligacdo a terra como um aglutinador étnico, e, consequentemente, a familia,
termos que, durante o cinema estado-novista, se revelam completamente indissociaveis. A
religido e a familia como marcadores étnicos vao assim constituir-se as instituicdes centrais de

uma cultura, que o Estado Novo tanto se esforcou por privilegiar.

Estando a religiosidade densamente presente nos filmes regionais, o ambiente rural
filmico vinha espelhar, através das tradicdes e costumes locais, uma inquebravel ligacdo com a
Igreja e o pensamento patriarcal que esta fomentava. Sendo considerada uma das vertentes
mais prolificas do cinema portugués nas primeiras décadas do Estado Novo, os “filmes regionais
ou folcléricos”, como os denominava Anténio Ferro, dividiam a opinido do lider do Secretariado
de Propaganda Nacional; se, por um lado, Ferro apreciava as producdes cinematograficas que
versavam sobre a vida no campo, também se mostrava igualmente exigente relativamente a
maneira como alguns realizadores materializavam o quotidiano aldedo no cinema, censurando
0s “bailaricos, as cantigas (...) nitidamente metidas a martelo” (Vieira, 2011:66) em alguns
destes filmes, que faziam dissipar a “imagem pura” da ruralidade portuguesa. E exatamente a
forca ruralizante de Portugal que se queria ver consagrada dentro da cultura do pais, essa forca
que desprezava a boémia cosmopolita, como se verifica pelos “cortejos histéricos ou
etnograficos, [que se tornaram] nos anos 1930, formas recorrentes de fazer veiculacdo

ideologica controlada pelas autoridades do Novo Regime (Medeiros, 2006:282).

0 firme estabelecimento de regides agricolas, climatéricas, pecuarias, florestais e outras,
sendo anterior aos estudos de Barros Gomes, vai refletir o empenho em torno da construcéo e
afirmacéo do “estado cartografico” (Catroga, 2013). O trabalho de Barros Gomes veio assim,
consequentemente, “manifestar fortes influéncias deste movimento de aculturacdo da divisdo
regional, e acaba por se estender a Amorim Girdo (aderente do Estado Novo) na consolidacdo da
sua ideia de provincia regiao” (Catroga, 2013:153-157). Percebe-se assim a maneira como o
Ribatejo acumula uma série de convencdes e tracos estético-dramaticos que se aliam a uma
forte e tradicional ideologia da familia e a representacdes estereotipadas de género. As
producdes ambientadas nestes dois territérios — e nao s6 — vém louvar a simplicidade do

quotidiano regional, representado comummente de forma estilizada e idealizada, e o meio
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natural vem revelar uma dupla faceta que tanto vem consolidar a terra como forma de sustento
mas também como ameaca e desafio aos esforcos humanos. Maria do Mar (1930), Ala-Arriba!
(1942), A Cancdo da Terra (1938), Lobos da Serra (1942) ou Um Homem do Ribatejo (1946)
como exemplos de filmes onde prevalece, no final, o tema da natureza-mae divina que, apesar
de todas as dificuldades em que envolve a populacdo, acaba sempre por a recompensar pela
confianca e trabalho arduo. O discurso final do protagonista de A Cancdo da Terra, filme
ambientado na ilha da Madeira, ilustra nitidamente este ideal, através da critica aos que
emigraram e abandonaram a terra, e lamenta que ele proprio tenha considerado fazer o mesmo,

nos tempos de maior agonia.

A costa litoral, e, mais especificamente, a Nazaré, conheceram a sua “inauguracdo”
cinematografica com Os Olhos da Alma (1923) de Roger Lion, obra que, esteticamente, se
definiu como canone a partir da captacdo documental da faina, os trajes e os habitos
quotidianos, e da filmagem de sequéncias antolégicas, como o derradeiro conflito entre os
pescadores e a herculea tempestade maritima. Os Olhos da Alma assinala-se como a revelacao
da comunidade piscatéria que rapidamente se iria tornar um dos cenarios mais tragicos,
folcléricos e emblematicos do cinema portugués (Cunha, 2001), e que exerceu flagrante
influéncia na trilogia do mar de Leitdo de Barros, composta pelo documentario Nazaré, Praia de
Pescadores (1929) e Maria do Mar (1930), realizadas antes da instauracado formal do Estado
Novo, em 1933 - e Ala-Arriba (1942), filme rodado na Pdévoa de Varzim. A plasticidade
cinematografica destes filmes revela-se através do aproveitamento do cenario natural, ancorando
a narrativa na tradicdo do documentario e resgatando influéncias de documentarios de curta-
metragem como Nazaré (1934), de Artur Costa de Macedo e influenciando outros mais
tardiamente, como Nazaré - Bailados do verde-gaio (1962) de Antonio Lopes Ribeiro. Herdis do
Mar (1949), de Fernando Garcia, vem espelhar imediatamente pelo titulo o sentimento heroico-
saudosista, tao idiossincratico da relacao do povo lusitano com o mar, palco de aventuras e
tragédias onde sobressai a coragem humana. O mar vem firmar a sua importancia enquanto
etnopaisagem idiossincratica do imaginario nacional, e a sua carga simbolica — e até mesmo
lendaria e mitolégica — € novamente iluminada a fim de reavivar as epopeias seculares
idiossincraticas da relacdo do “povo portugués” com o mar. Mas Nazaré, de Manuel Guimaraes
- 0 Unico precursor do neorrealismo em Portugal - lancado em 1952, vai desviar-se deste
paradigma heroico e nacionalista associado ao mar. Apesar de apresentar fragilidades de

construcao, consequéncia da forte amputacao executada pela censura, Nazaré vai rejeitar o ideal
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de “pobreza honrada” que afluia nos filmes anteriores — que apresentavam uma visdo menos
verosimil da vida miseravel e sofrida dos pescadores - e pela descricdo de personagens que
viam a sua toleravel pobreza como uma situacao honrada. Nazaré vem assim reclamar, através
das suas sequéncias dramaticas e lugubres, uma nova realidade que a censura tentava

dissimular através da ficcionalizacao da civilizacdo costeira.

O regionalismo, situando-se no trilho das reivindicacoes centralistas (de cariz municipal
ou provincial), vai levar os seus adeptos a associar 0 “centro” ou a “metropole” como principais
responsaveis por todos os males que ocorrem no campo. Segundo Fernando Catroga, o bom
regionalismo deveria combater a artificialidade do urbanismo, qualificando as virtudes da terra
como uma espécie de reserva da essencialidade da nacdo que se deveria conciliar com o culto
etnografico e folclérico da populacdo. O autor vai concentrar este associativismo de origem
predominantemente em Lisboa, que, “com o éxodo rural proveniente sobretudo do centro litoral
e do norte, foi responsavel pela instituicdo de inumeras “Casas Regionais”. Uma destas
primeiras associacdes foi a Liga Regional Ribatejana, instalada em Santarém” (2013:143). Esta
aculturacao do Ribatejo, regiao arida e vasta do sul de Portugal, vai converté-lo num relevante
cenario dos filmes que compde um dos géneros cinematograficos mais iconicos do cinema
classico portugués, o western lusitano. Esta westernizacdo do Ribatejo, porém, nao consiste
unicamente numa imitacdo do westfern classico norte-americano, o género cinematografico por
exceléncia segundo as palavras de John Ford ou de André Bazin. O Ribatejo exalta a honra, a
coragem e a virilidade como valores maximos da masculinidade e a fidelidade e obediéncia
como os da feminilidade, e, da mesma maneira que a costa maritima lusitana, evoca uma
mitologia local que se assume como emblema nacional que condensa “os valores arcaicos da
portugalidade”, e os cddigos de honra e virilidade que emanam mesmo das personagens
femininas — como Belinha, a altiva e severa proprietaria da fazenda interpretada por Eunice

Mufioz em Um Homem no Ribatejo (1946) e Ribatejo (1949).

O Ribatejo, inicialmente ndo sendo nada mais do que um toponimo local, servia para
situar as povoacoes ribeirinhas proximas de Lisboa, enaltecendo o simbolismo territorial e
cultural da provincia a partir da relacao entre o rio e as suas margens, isto €, a populacao. Ainda
que Duarte Belo refira a transformacao territorial do Ribatejo, que aos poucos foi deixando de
estar associado exclusivamente aos lugares mais chegados as margens do Tejo (expandindo-se

até se tornar uma subdivisdo da Estremadura), o Vale do Tejo vai persistir simbolicamente como
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o elemento unificador entre o territério e a populacao (Belo, 2012). O Ribatejo, encontrando
génese etimoldgica no rio Tejo, e sobretudo através da “maneira como o Tejo maritimo abraca o
Portugal agricola” (Medeiros, 2006:257), vai ter as suas imagens difundidas pelos cartazes
turisticos, pela ficcdo literaria, pelas artes plasticas e pelo cinema sobretudo a partir do Estado
Novo, que vem resgatar a relacdo da comunidade com o rio a partir de figuras como “os
campinos a cavalo com os seus tipicos barretes vermelhos e verdes e as suas grandes varas, as
corridas de touros nas ruas e as pegas nas pracas, as grandes feiras regionais, cheias de
animais e maquinas agricolas” (2012:411-412). A predominancia da paisagem ribatejana no
imaginario nacional vem justificar-se pela ideologia transportada pelo proprio género (o western
lusitano), que é metaférica da propria ideologia estado-novista. O Ribatejo surge como um
territorio a parte do restante pais, em que a comunidade se rege por regras e codigos proprios,
despreza todas as personagens forasteiras — geralmente representadas negativamente, como
intrusos que vém perturbar a ordem natural da regiao - e simultaneamente conserva uma
enorme devocdo a nocdo de patria ribatejana. Até a propria paisagem parece funcionar como
metafora da propria comunidade, distanciando-se do resto do pais através das vastas e aridas
planicies, e subsistindo assim num isolamento harmonico e honrado. Durante o Estado Novo,
Gado Bravo (1934) de Anténio Lopes Ribeiro, vai exaltar a devocao a patria através da vitdria
sobre a ameaca estrangeira materializada na figura de Nina, tal como em Awrora (1927) de F.W.
Murnau, em que o camponés enfeiticado pela mulher vil e caprichosa da cidade acaba por
regressar no final purificado para a sua mulher bem comportada. (Ferreira, 2007). Carolin
Overhoff Ferreira vem mesmo salientar a influéncia de filmes estrangeiros do periodo de
transicao - nao so6 para o cinema sonoro, mas também no caso politico portugués, desde o golpe
de Maio até a instauracdo oficial do Estado Novo em 1933 — como Aurora, e também os filmes
da parceria entre Joseph Von Sternberg e Marlene Dietrich, como O Anjo Azu/ (1930), afirmando
que Olly Gebauer, atriz que interpreta Nina, é conscientemente encenada como Dietrich, ambas

mulheres do espetaculo e da vida mundana (Vieira, 2007).

A popularidade do “cinema natural”, isto &, os filmes cuja trama se desenrolava num
ambiente tipicamente portugués, onde sobressaiam as belezas naturais, tradicdes locais e
monumentos, tem genealogia visivel com a expressao “viver naturalmente”®, que se revelava

como a aspiracao de Salazar para o pais. O rural que Salazar dizia ser, “de raiz, de sempre, de

37 _ Salazar “A Regar! A Regar!” in Discursos e Notas Polfticas (1943 - 1950): 399.
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temperamento, apegado a terra, fonte de alegria e do alimento dos homens”=, vem exaltar o
poderoso simbolismo da natureza-mae na construcdo do Estado Novo, que se ancorava na
ideologia de “sangue e solo”, essencial caracteristica étnica na representacao filmica dos
espacos rurais. A rejeicdo da riqueza, consubstanciando-se com a pobreza honrada e a crenca
na faceta misericordiosa da natureza é difundida de maneira a que a populacdo nao possa
sequer questiona-la; encontrando-se grande parte da populacao portuguesa da época inserida no
meio rural, a crenca esperancosa na natureza (governada por Deus) como unico e fiel meio de
sustento vem sobrepor-se ao medo que o0s iminentes e imprevisiveis desastres naturais
pudessem colocar em causa a sobrevivéncia das comunidades regionais. A pobreza, como
assinala o proprio chefe do governo, deve ser um valor a preservar, pois exalta as qualidades
morais dos que tém de a enfrentar, e, no final, a natureza recompensara sempre esse sacrificio.
Nao é a natureza que provoca as tragédias, mas sim o desejo desmesurado do lucro, que
Salazar condenava e pretendia combater através do seu ideal de pobreza honrada, fortemente

ancorado na linha do catolicismo tradicional.

Os alicerces ideologicos do salazarismo firmavam-se na concecao de uma sociedade
reconstituida segundo as ordens da natureza, encontrando-se a propria economia e a politica a
mercé das “condicdes naturais de existéncia dos povos”. A familia, o trabalho e a Igreja vinham
associar-se unanimemente a valorizacao suprema da entreajuda como a principal forma da
comunidade rural ultrapassar os problemas, como se verifica pelo discurso de Belinha em
Ribatejo, que recrimina a insurreicao dos trabalhadores, ou em A Cancéo da Terra (1937) e Cruz
de Ferro (1967) ambos de Jorge Brum do Canto, que incidem na cooperacdo como a pedra
basilar do funcionamento da populacao. A Cancdo da Terra vai exaltar a importancia da unido
entre os habitantes da ilha da Madeira, servindo-se de elementos ideologicamente apreciados
pelo Regime, que caracterizam tanto as comunidades piscatorias do continente como a
comunidade ribatejana: a pesca, o duelo com o mar, a paisagem arida e o duelo fomem vs
animal (Areal, 2011). A Cancédo da Terra, mesmo sendo filmado na ilha de Porto Santo e
elaborando composicoes pictdricas muito idiossincraticas da regiao, seja através das sequéncias
que clareiam o isolamento natural, por vezes assustador, que cerca as ilhas, assim como
algumas das tradicbes e costumes locais, vai afirmar-se sobretudo como um libelo contra a

emigracao. Enfatiza-se a ideia de que os desastres naturais nao conduzem a populacdo a um

38 - Salazar “A Regar! A Regar!” in Discursos e Notas Politicas (1943 - 1950), 399.
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afastamento da natureza e das atividades que dela dependem, mas antes, aproxima-os (Vieira:
2011:73). “Aquilo é coisa ruim que da pela cabeca da gente ” afirma, desiludido, o protagonista
do filme no discurso final, reforcando assim o ideal de pobreza honrada que defende que a
natureza recompensa todos aqueles que enfrentam os mais insuportaveis sacrificios em nome

da sua terra.

O salazarismo, ainda que enaltecesse a cooperacdo e a entreajuda, nao se cingia
meramente aos camponeses; essa harmonia laboral deveria existir entre “patrdes e
empregados”, evidenciando o paternalismo patronal que aflui, por exemplo, no discurso de
Belinha, a proprietaria de um grande latifundio ribatejano, que condena a revolta dos
trabalhadores argumentando que muitos deles, ndo sendo ribatejanos, nao possuem vinculos
que os prendam a terra. Esta insurreicao contra o poder rapidamente se desvanece, €, no final,
resta apenas o arrependimento e a vergonha dos trabalhadores por terem ousado contestar a
palavra da sua patroa, e o filme vem deste modo enfatizar a centralidade da cooperacéo entre
patrdes e assalariados como base do funcionamento da sociedade rural. O organismo estado-
novista, ensinando os portugueses desde cedo a respeitar e a obedecer aos seus patrées como a
um pai que, no final, lhes garantiria protecdo e sustento, glorifica a cooperacao entre classes
como Unica maneira de a comunidade, no final, resistir ndo so6 as adversidades naturais, como
também a forca nociva da industrializacdo; em Sonhar é Facil (1951) de Perdigdo Queiroga, vai
ser o comerciante industrial a figura antagdnica do filme, pois ndo so interfere no desejo do
senhor Silva em estabelecer uma vida no campo, como também vai acabar por comprometer a

vida de todos os habitantes da aldeia.

Estas tematicas, ao constituirem-se como pilar narrativo das varias regides rurais
portuguesas (do mar ao interior) vao fazer com que um vasto numero de filmes partilhe
semelhancas no que diz respeito ao conteudo ideoldgico, mesmo que o0s “cenarios sejam
diferentes”. A tematica da natureza-mae e da entreajuda vai afluir também numa outra paisagem
idiossincratica do imaginario portugués: a aldeia, que, no cinema portugués, ndo denuncia uma
especifica localizacdo, visto que as suas representacdes se alastram por varios territérios do
pais, sendo ou nao clara a regido exata em que se inserem. A aldeia pode ser identificada como
uma aldeia tipicamente alentejana, transmontana ou minhota — o Minho romantico, por
exemplo, em As Pupilas do Senhor Reitor (1934) de Leitdo de Barros, onde o realizador apostou

numa reconstituicao historica e ambiental que recriasse a provincia durante o século XIX. Porém,
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0 que realmente sobressai nestes “filmes de aldeia” é a composicao pitoresca da paisagem
rural, habitada por pequenas comunidades, e a respetiva caracterizacdo da organizacao social,
dos costumes e valores. E o espirito de unido e compaixdo mutua em Sonhar é Facil (1952) de
Perdigdo Queiroga, ou a maldade e ignorancia do povo, em O Crime de Aldeia Velha (1964), do
neo-realista Manuel Guimardes, que narra a perseguicdo de uma jovem mulher acusada de
bruxaria, num cenario obscuro permeado pelo fanatismo religioso. No ano seguinte, Manuel
Guimaraes faz novamente uma incursao ao meio rural — uma aldeia alentejana - para realizar O
Trigo e o Joio. Areal vem contrapor esta aldeia — a aldeia primitiva — com a aldeia saloia dos
filmes mais populares e de fundo ingénuo como Maria Papoila (1937) de Leitdo de Barros que,
numa vertente comica, desenvolve a historia através do contraste entre a aldeia e a cidade - ou
Aldeia da Roupa Branca (1938) de Chianca de Garcia, que mostra a cidade como fonte de
corrupcao e sujidade, que se materializa na “roupa suja” que as aldeas da periferia rural lavam.
Estes filmes de fundo ingénuo desenrolavam-se em torno de uma popular trama casamenteira —
que nds também encontramos na comédia portuguesa, e que muitas vezes se funde com esta

paisagem — ornamentada por uma perfeita harmonia social.

A etnopaisagem, sendo um “elemento-chave” no cinema portugués até finais da década
de cinquenta - quando se deu a estagnacdo criativa que veio impulsionar uma nova visao
cinematografica encabecada por Manuel Guimaraes e a geracao do cinema novo — ainda que
tenha perdido o seu lugar privilegiado no imaginario filmico na década de sessenta, nao permitiu
que se apagassem as reminiscéncias de uma cultura visual que se acabou por repercutir
posteriormente no cinema portugués. O papel da etnografia na etnopaisagem vinha enaltecer as
respetivas representacdes territoriais na “arte de se pintar os costumes das nacdes através da
pintura, fotografia, cinema, e dos bilhetes-postais como suportes de imagens vulgarizadas”
(Medeiros, 2006:278).» Percebe-se entdo o motivo que leva Leonor Areal (2011) a dizer que as
etnopaisagens da costa maritima e do Ribatejo seriam “substituidas”, apos a revolucao, pelo
Alentejo e Tras-os-Montes, afirmacao que pode levar-nos a questionar por que razao a autora nao
assumiu uma posicao idéntica perante as escassas representacoes de regides como o Algarve
ou 0s Acores no cinema portugués. As provincias alentejana e transmontana, ao carregar um
simbolismo politico e insurreto, vinham opor-se aos ideais e principios do Regime estado-novista:

o0 Alentejo vai ser associado a um territério com simbolismo revolucionario, povoado por grandes

39 Definicdo proposta na edicdo de 1831 do Dicionario de Morais (c.f. Vasconcelos, 1980?, p.18).
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latifundiarios e camadas sociais exploradas, e Tras-os-Montes, apesar de se encontrar sobretudo
relacionado com a cultura popular, englobando tradicdes ancestrais, também nao sera
desassociado de uma conotacao politica. E, apos a revolucao, estas duas “provincias”
evidenciar-se-iam no imaginario filmico como representantes de uma nova dimensdo da
ruralidade portuguesa: os territérios ndo s deixariam de estar associados aos arraigados valores
nacionalistas e tradicionais, como também seriam redescobertos por uma nova galeria de
cineastas que se emanciparia com o derrube do Estado Novo. Contudo, mesmo durante o
cinema do Estado Novo estas duas provincias vinham destoar das restantes representacoes da
ruralidade portuguesa, como O Alentejo ndo tem Sombra (1953), realizado por Orlando Vitorino
e Azinhal Abelho e O Trigo e o Joio (1964) de Manuel Guimaraes, autores considerados
oposicionistas.©0 Trigo e o Joio vem inverter o ideal de pobreza honrada que era associado a
todas as representacdes cinematograficas do rural, ja que ndo apresenta a natureza como
elemento que vem recompensaras comunidades pelo trabalho arduo; os personagens terao que

lutar, incessantemente e sem esperanca, pelo seu autossustento.

A regido transmontana, porém, encontrou no cinema estado-novista mais
representacdes do que o Alentejo, sobretudo porque o seu simbolismo, apesar de politico, estava
mais relacionado com a cultura de raiz popular e ancestral, que engloba tradicdes pagas,
catolicas e teatrais antigas — é especialmente em O Acfo da Primavera (1962) do ainda entao
pouco ativo Manoel de Oliveira que estes elementos se vao conjugar mais densamente, e criar
uma harmonia que, a nivel estético, procura mitificar as tradicoes e a cultura regional, através da
encenacao da crucificacdo de Cristo como celebracdo popular da aldeia da Curalha. As
representacdes filmicas da paisagem transmontana vao ser “os belos planos de montanhas
nevadas e despenhamentos em precipicios (...) as paixdes bravias, amores torturados, tornados
impossiveis” (Félix Ribeiro, 1983, apud Areal, 2011:62).# Perante esta nitida preferéncia por
uma reproducado direta da realidade, ¢ impossivel ndo decifrar resquicios de um registo
documental — que se desvenda explicitamente em O Actfo da Primavera — e que vem constituir-se
como um evidente alicerce narrativo em Pedro So (1971), como se verifica pelas sequéncias em
que Pedro e o amigo vagueiam pela feira na aldeia. O nordeste arcaico assume-se como

deslumbrantemente enigmatico, e o seu simbolismo politico-cultural, resguardando-se nos

400 primeiro filme é um documentario e o segundo é um filme de ficcéo.

41 - Relativamente a Serra Brava (1948) de Armando de Miranda.
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grandes vales, nos rios, e nos abismos, vao fortalecer assim uma civilizacdo de principios e

valores seculares.

2.2.2. A célebre trindade nas relacdoes com a terra

0 que se conhece atualmente do mundo comecou a partir de um longo trabalho sobre o
corpo pleno da terra, quando ela era ainda um corpo sem 6rgaos (Deleuze e Guattari, 2004). As
civilizacdes que foram conquistando o seu lugar no mundo criaram outras civilizacdes a partir de
aliancas que desenvolveram por questbes territoriais, € o que ensina a Historia; no caso
portugués, este processo vem imediatamente remeter para o Condado Portucalense, que, ao
expandir-se, veio criar novas aliancas e filiacdes dentro do seu proprio espaco enquanto nacao
independente. As ligaches territoriais estabelecem-se, ora entre provincias, ora entre territorio
litoral ou montanhoso, ora entre aldeias ou vilas de uma mesma regido ou provincia, ou até
mesmo com territorio “estrangeiro”. E neste contexto que se desenrola, por exemplo, em varios
concelhos do Alentejo e até mesmo em Espanha, as ceifas dos cereais das herdades, que sdo
executadas por inimeros homens e rapazes das Beiras, conhecidos popularmente pelo nome de
ratinhos ou ratos. Eles nao se incomodam, pois, segundo eles, ratinhos foram seus avos e pais,
ratos se consideram eles, e outro tanto sucedera a seus filhos e netos (Picao:1947). O autor
acrescenta também que o habito, tdo antigo e inalteravel, esta tao arraigado e persistente que

devera subsistir por largos anos, como vantajoso que é para corredores e ceifeiros.

Sdo aliancas que servem de legado a descendéncia desses que executam esses
trabalhos, da mesma maneira que os casamentos entre pessoas de um mesmo grupo (como 0s
matrimonios entre filhos e filhas de pescadores na Pdvoa de Varzim) ou as formas de
colaboracao agricola e de posse coletiva de bens que englobam grupos de co-herdeiros que nao
estdo ligados necessariamente por parentelas, familias ou casas, mas antes, vao constituir-se
como conjuntos de individuos e familias ligados por um bem precioso possuido em comum ou
entdo por praticas de cooperacdo de longa data (Picdo, 1947). E neste contexto que se vem
compreender a perspetiva deleuziana e guattariana de que o homem é segmentarizado por todo
0 lado e em todas as direcbes, ou seja, € um animal segmentar, e essa segmentaridade
pertence a todos os estratos que nos compde, seja o ato de habitar, de circular, de trabalhar e

de brincar; a propria vivéncia ¢ segmentarizada espacial e socialmente (Deleuze e Guattari,
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2004:268). A ideologia estado-novista vinha enaltecer a importancia da reciprocidade nas
sociedades primitivas, que garantia o sucesso da cooperacdo e do sustento de uma, ou até
mesmo entre duas comunidades étnicas. Antonio Lourenco Fontes (1992) vai dizer que entre
duas comunidades, ou até familias, as relacdes vao desenvolver-se a partir de um sistema de
lacos sociologicos, de natureza economica, que vai registar-se dentro dos trabalhos agricolas,
nas festas ou nas relacdes familiares. Contudo, as representacdes culturais das etnopaisagens
portuguesas ndo vao espelhar integralmente essa vivéncia humana, que vai ser deformada e
moldada como um universo romantizado pelos valores tradicionalistas do Regime. Antonio
Lourenco Fontes refere a legislacdo da regidao do Barroso, em Tras-os-Montes, que ignora as leis
civis, pois esta constituida por varios tabus, restricoes e duelos que emergiram de uma mitologia
local. Ao mesmo tempo, realca o casamento entre primos, pratica comum no Barroso, que se
assume uma marca da relacao do povo com a terra, mas que nao aparece nas representacoes
culturais da etnopaisagem portuguesa (seja na fotografia, no cinema, no turismo, na
publicidade...), por ir contra os principios da Igreja Catdlica que regiam a propria estruturacao

social portuguesa (Fontes, 1992).

0 cinema portugués do Estado Novo, ainda que se assuma como mecanismo reprodutor
dos modelos sociais consagrados pelo Regime, ndo vem transpor para as obras filmicas a visao
do Presidente do Conselho, afirmacdo que pode soar contraditoria, ou até mesmo chocante para
alguns. Na verdade, esse cargo era desempenhado por Anténio Ferro, que reconheceu o
potencial da arte cinematografica como forma de difundir a ideologia estado-novista. Ao contrario
da Primeira Republica, o governo da Ditadura Nacional, e, posteriormente, o Estado Novo,
criaram varias medidas tanto protecionistas como de incentivo a industria de cinema nacional,
ainda que, paralelamente, devesse ser prestada atencao a sua funcdo social e educativa, assim
como aos seus aspetos artisticos ou culturais (Vieira, 2011). A célebre trindade denominada
“Deus, Patria, Familia”, foi difundida como o modelo ideal para a sociedade portuguesa, e, no
seu amago, cada simbolismo atribuido aos respetivos principios — Deus e a virtude, a Patria e o
seu prestigio, a familia e a sua moral, a gloria e o dever do trabalho - ia de encontro ao protétipo
do cidadao exemplar, que deveria preservar determinados valores ou adquirir um
comportamento que dignificasse 0 seu género, inscrevendo-se no mito da casa portuguesa que
constituia um dos aspetos centrais do discurso nacionalista do Estado Novo. Colmatam esta
afirmacéo as palavras de Salazar relativamente a estrutura e ensinamentos familiar: “Ensinai aos

vossos filhos o trabalho, ensinai as vossas filhas a modéstia, ensinai a todos a virtude da
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economia. E se nao poderdes fazer deles santos, fazei ao menos deles cristdos”,* reforcando a

importancia do catolicismo como pedra basilar na fundacao do Estado Novo.

Estando a formacédo politica de Salazar e do salazarismo fortemente vinculadas ao
pensamento democrata cristdo e ao Centro Catdlico Portugués, a contaminacao ideolégica que o
catolicismo social influiu nos meios conservadores do pais veio provar o importante suporte
institucional da lgreja ndo s6 no regime, mas também como impulsionador da ascensao de
Salazar e do Estado Novo. Tal como a Nazaré, Fatima ndo é uma provincia, mas antes, um
ponto especifico que condensa um simbolismo ideologicamente saturado (acabando Fatima por
se vincular sobretudo a uma funcionalidade turistica). A consolidacdo de Fatima como o
fendmeno supremo do catolicismo nacional, contrastando com a visdo anticlerical republicana,
vai escoltar a subida de Salazar ao poder, reforcando o papel do catolicismo como difusor de
ideais que deveriam ser fielmente adaptados a estrutura familiar (Torgal, 2010). A idealizacao
social de Salazar concebe a renegacao da religido como equivalente a rejeicdo dos valores
patrios, modelo social que se encontra nitidamente presente na grande maioria dos filmes deste
periodo. Ao trabalho sobre o corpo da terra subjaz a fé inabalavel que garante a sobrevivéncia da
populacdo, por mais arduas que as condicdes possam parecer (vide novamente A Cancdo da
Terra) sentimento fortificado pela presenca subliminar do contetdo ideolégico da mensagem de
Fatima, que atravessa todo o catolicismo lusitano, assumidamente nacionalista e anticomunista,

e que vai fortalecer o simbolismo ideoldgico das etnopaisagens portuguesas.

Fatima, Terra de Fé (1943) de Jorge Brum do Canto, vai equiparar-se a A Revolucdo de
Maio (1937) de Antonio Lopes Ribeiro, ja que ambas sdo narrativas que incidem na converséo
de um personagem a uma causa que até entdo desacreditavam. César, de A Revolucdo de Maio,
inicialmente apoiante convicto do comunismo, ambiciona derrubar o Regime vigorante com a
ajuda, entre outros, de um personagem russo, e acaba por se converter finalmente ao
salazarismo, da mesma maneira que o Doutor Silveira de Fdtima, Terra de Fé, homem inquieto e
angustiado pela duvida e pela falta de fé, que sé atinge a paz quando se entrega a religido,
assim como Francisco, o emigrante nos Estados Unidos da América em Feitico do Império
(1943) de Antdnio Lopes Ribeiro, que se rende a “beleza” do império colonial em Africa. As

vantagens do Estado Novo sdo assim sublinhadas pela desordem emocional em que vive o

42 Concluséo da conferéncia realizada a 6 de Abril no Funchal em 1925, sob o tema «O Bolchevismo e a Congregagéo», a convite do Centro
Catolico da cidade.
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protagonista, que vacila entre o fascinio pela modernidade e pela racionalidade técnico-cientifica
iluminista, e, mais perigosamente ainda, o niilismo e a razao critica (Vieira, 2011:113),
desordem iluminada em Fdtima, Terra de Fé através de varias sequéncias: a sequéncia inicial,
mostrando um pai de familia ausente do Natal numa tradicional casa portuguesa, em contraste
com a sequéncia final, que tem lugar no Santuario de Fatima onde ocorre o milagre que vem

regenerar a vida do protagonista, assim como a sua propria visao do mundo.

Se a visdo que afluia no cinema portugués durante o Estado Novo ndo era a “visdo
direta” do presidente do conselho, Anténio Ferro encarregou-se de transpor para os filmes deste
periodo uma imagem totalmente equilibrada com a ideologia salazarista. A Nacdo tomava
sempre o papel da entidade moral, e a prépria vivéncia de Salazar - materializada num dos seus
discursos em que o presidente se “orgulhava de ser pobre, sem bens que |Ihe valessem, e sem
qualquer vergonha de afirmar que os lugares rendosos, riquezas e ostentacdes nunca lhe
fizeram falta” (Discursos, 1949, apud Vieira, 2011) - é exposta com o intuito de se vincar como
exemplo para as aspiracdes do cidadao portugués. E é sobretudo nos filmes de ambiéncia rural
que vdo ser exaltadas as imagens sagradas da familia e da sua relacdo com o trabalho, num
cenario em que o homem e a mulher, adquirindo funcdes distintas, devem trabalhar para um
mesmo fim, que é a educacdo dos seus filhos, e sobre este aspeto Salazar salienta mesmo que
a funcdo da mulher ndo é inferior a do homem, acrescentando ainda ndo saber qual dos dois
(homem ou mulher) terd o papel mais belo, mais alto e mais util (Vieira, 2011). Nos pais reside
a autoridade, uma autoridade que ¢ alegoria do Regime, e onde se cria a ordem, e a ordem que
condiciona a liberdade. Sem autoridade, a liberdade, desprendida de todo o condicionalismo
social, ruma galopante ao anarquismo, e, durante esse rumo, da-se o descalabro, e a familia

perde o seu sagrado papel.

A luta contra a natureza ¢ um fendmeno especifico de cada paisagem, sendo o mar na
Nazaré e os touros no Ribatejo os elementos naturais centrais desses dois imaginarios, porém,
outras catastrofes naturais podem assombrar qualquer um dos restantes territérios nacionais,
como a chuva em Lobos da Serra ou a seca em A Cancdo da Terra. Mas os homens e as
mulheres desses territorios ndo podem jamais insurgir-se contra as consequéncias, devem saber
contorna-las. No cinema estado-novista, vai afluir tanto o ponto de vista masculino como
feminino, seja através do sofrimento conformado das mulheres da Nazaré e das outras regides

costeiras, onde reside o valor supremo da esposa, ou nos sacrificios dos pescadores que
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arriscam a sua vida no mar, exaltando os valores ndo s6 da masculinidade, mas também do
homem enquanto conhecedor do verdadeiro sentido da vida. Contudo, a figura da mulher no
cinema portugués nem sempre se define pela caracterizacao primaria que cinge o seu papel a
uma simples dona de casa obediente, fiel, preparada para aceitar a fatalidade: em filmes como
A Severa, Um Homem no Ribatejo ou até mesmo A Cancdo de Lisboa, véarias mulheres parecem
ter coisas diferentes a dizer. Todavia, é absolutamente necessario ndo esquecer que, além de
um cinema maioritariamente conformista com a ideologia salazarista, as mulheres que “tém
coisas diferentes a dizer” sao personagens de obras realizadas por homens#, ja que o papel da
mulher na producdo cinematografica nacional é quase absolutamente escasso. Ainda que
pioneiras como Virginia de Castro Almeida (escritora das obras literarias adaptadas ao cinema
por Roger Lion Sereia de Pedra e Os Olhos da Alma, ambos de 1923, que seriam produzidas
pela sua produtora, Fortuna Films) Barbara Virginia (considerada a primeira realizadora
portuguesa, que assinou a realizacado de 7rés Dias Sem Deus (1945)), ou Maria Emilia Castelo
Branco (produtora de A Casteld das Berlengas (1930) e realizadora de Roteiros Liricos do Douro
(1957)) se destaguem como algumas das mulheres envolvidas na producdo cinematografica
durante o Estado Novo, a mulher como “autora” no cinema portugués sO apareceria

verdadeiramente apds 1974.

As representacbes da mulher no cinema estado-novista, aproximando-se bastante do
esteredtipo da dona de casa e da mulher doméstica, sendo mesmo disseminada pela Obra das
Maes pela Educacdo Nacional (OMEN) a imagem da mulher rural, honesta, catolica e
trabalhadora, no cinema, a figura feminina sobressaia muitas vezes pelo seu destaque em
relacdo a figura masculina. Patricia Vieira (2011) vem realcar a representacdes filmicas das
camponesas como repositdrio dos principios de integridade, fidelidade, honestidade e trabalho,
enquanto as personagens masculinas se apresentavam inseguras, voluveis, caprichosas e
indolentes, acrescentando ainda que a Mocidade Portuguesa Feminina se empenhou em
propagar a imagem da mulher escolarizada, inteligente, a vontade tanto numa conversa sobre
temas atuais como em atividades da lide doméstica, imagem que reverberou nos filmes do
periodo. Nao é a toa que a autora vem igualmente referir a maneira como o presidente do

conselho “cultivou a sua persona publica, com certos tracos femininos” (Vieira:116),

43 - Ainda que Leonor Areal (2011:387) refira Pdssaros de Asas Cortadas (1963) de Artur Ramos, filme que antecede a “inauguracio oficial” do

cinema novo, pela narrativa que se desenrola a partir de um ponto de vista feminino que tem similaridades com a protagonista feminina
antonioniana.
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contrastando com os restantes ditadores europeus como Hitler, Mussolini ou Franco, e a forma
como as mulheres portuguesas se deixavam seduzir pela sua retorica recatada e modesta, que
parecia aumentar a sua confianca em Salazar. O presidente do conselho nao necessitava de
adquirir uma postura e discurso viris para cativar a sociedade, neste caso, o género feminino,
que parecia sentir-se seduzido pela sua carismatica delicadeza, com a qual se identificavam e na
qual confiavam. Deleuze e Guattari falam da maneira como “a parte masculina de um homem
pode comunicar com a parte feminina de uma mulher, mas também pode comunicar com a
parte masculina de uma mulher, ou com a parte feminina de um outro homem, ou ainda com a
parte masculina de outro homem” (Deleuze e Guattari, 2004:72), situacdo que se materializa no
caso portugués através da fascinacdo feminina pela figura de Salazar; o presidente, nao
vociferando nem gesticulando com a impetuosidade caracteristica - quase caricatural - do

arquétipo do ditador, procurava assim dissimular-se, dentro do panorama fascista europeu.

Presenciou-se, em todos os cinemas nacionais, durante determinada época, uma
convergéncia da imagem da mulher que pode estar relacionada com a construcao de imagens-
tipo de uma nacédo, e, no caso portugués, as representacées da mulher como uma figura segura
e plena das suas conviccdes podem estar relacionadas com o fortalecimento estado-novista do
papel da familia, que se revelava disfuncional sem os dois sexos. E, ainda que, no mundo real, a
mulher estivesse afastada da atividade publica, a mulher dos filmes do periodo estado-novista
possuia algum direito de opinar, e 0 seu papel ndo se restringia as atividades domésticas de que
tanto tempo foi refém, porém, nao lhe era permitido comportar-se como a cigana Severa, mulher
“leviana” que nao se conseguia decidir por nenhum dos seus pretendentes. Contudo, ainda que
se tenha presenciado uma estimulacdo do apoio a populacdo feminina, garantindo que as
mesmas se continuassem a submeter as limitacées impostas pelo Regime, através de grupos
como a OMEN - Obra das Maes para a Educacao Nacional — ou a MPF - Mocidade Portuguesa
Feminina, era necessario que a mulher portuguesa ndo se comportasse como Severa. Mesmo
quando ARibatejo vem apresentar Belinha, mulher autoritaria, cuja descricdo contrasta fortemente
com o modelo da simples mulher portuguesa, devota a sua familia e as boas virtudes
tradicionais, é imediatamente excluida uma interpretacao feminista da personagem, ja que a
independéncia econdmica da mulher e a sua emancipacao através do exercicio de uma atividade

profissional foram desde cedo desencorajadas pelo Estado Novo.
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O papel da autoritaria Belinha ¢ justificado pela sua devocdo a terra, sentimento que
aflui especialmente no seu discurso que tenta desmotivar a insurreicdo dos campinos,
encontrando-se igualmente explicito que a sua posicao de lideranca so6 existe por desejo do seu
falecido pai. O pai, figura inabalavel no imaginario salazarista, vincula-se ao imaginario de
Ribatejo com mais poder do que Belinha, a fim de legitimar a maneira como ela desafia e
despreza as figuras masculinas, pois aquilo a que ela se dedica ndo é nada mais do que o
derradeiro desejo do seu pai. O patrdo, ocupando um lugar semelhante ao pai de familia, vé a
sua autoridade ser justificada durante o Estado Novo, ao contrario do pai de Brandos Costumes
(1975) de Alberto Seixas Santos, diretamente representado como um déspota preso as
tradicdes. O pai ou o patrao que se vé na maioria dos filmes do Estado Novo ¢ autoritario, mas a
sua autoridade revela-se o unico caminho para a ordem e para o bem-estar geral, ainda que
filmes como A Cancao de Lisboa apresentem versdes caricaturais do autoritarismo paternal. Mas
os filmes que consagram uma ideia de etnopaisagem mais apreciados por Antdénio Ferro
(sobretudo na Nazaré e no Ribatejo) sdo aqueles que propde uma ideia de familia como fruto do
trabalho sobre a terra, terra que se erigiu a partir desse coletivismo familiar, e que so subsistira

enquanto essa concecao tradicional de familia perdurar.

No cinema, as representacdes da modernidade vdo aparecer, no caso feminino, na
forma de mulheres independentes (muitas vezes cantoras) ou mulheres estrangeiras que
ameacam o status quo e os “bons costumes”. E o caso da austriaca Nina, mulher sedutora que
vem ameacar o casamento de Manuel Garrido e Branca em Gado Bravo (1934) de Antonio
Lopes Ribeiro, ou, como refere Vieira (2011:123-124) das fadistas de Capas Negras (1947) de
Armando de Miranda, Fado, Histdria de uma Cantadeira (1948) de Perdigdo Queiroga, Sangue
Toureiro (1958) de Augusto Fraga, que ndo se inserem num grupo social marginalizado, mas é
invariavelmente oriunda da classe popular, enquanto as personagens masculinas pertencem, em
geral, a alta burguesia ou a nobreza. Esta desigualdade, da mesma maneira que se verificou na
relacdo do Conde de Marialva com Severa, leva a que as cantoras sejam encaradas como um
elemento estranho, de conotacdo pejorativo dentro do universo da burguesia. E, ainda que o
fado tenha conquistado o estatuto de “cancao nacional” no periodo ditatorial, as fadistas, em
contraste, vao ser associadas a um depreciativo “estilo de vida”, da mesma maneira que as

“mulheres independentes”, e, de forma mais acentuada, as mulheres estrangeiras. As
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representacdes deste “conjunto”, equiparando-se as vamps ou as femme fatales”, vém
responsabilizar-se pela desestabilizacdo de uma ordem familiar e moral, corrosiva dos bons
costumes tradicionais. A década de 40, havendo sido marcada por um apogeu da literatura e
poesia durante o qual varios autores procuraram transcender as limitacées impostas pela politica
cultural do Estado Novo, como o neo-realista Alves Redol, veio coincidir com o fim da chamada
Politica do Espirito* e o afastamento de Antonio Ferro do Secretariado Nacional de Informacao. A
censura, porém, manteve-se firme e inflexivel, e tornou-se explicito que a ideia transmitida pelos
governantes do Estado Novo de que se deveria conciliar a modernidade com a tradicao nao

passava de um embuste:

“A Politica do Espirifo — o cinema assim como o radio comecou a ser usado
como meio de propaganda politica ainda na primeira guerra entretanto de
forma timida pois foi apenas na década de 1930, com a ascensdo dos
regimes ditatoriais que o cinema com ampliadas possibilidades narrativas e
plasticas tornou-se o meio privilegiado de comunicacdo social entre o estado
e o0 povo - 25 apesar de Salazar ter sempre insistido na necessidade de
distanciar a imagem do seu governo do nazismo, do 1ascismo e do
franquismo (posteriormente) a criagdo e instauracdo do “Estado Novo” em
1933, processo no qual Salazar é a figura central, corroborou para a
consolidacdo politica de um estado autoritario, antiliberal, anticomunista e
nacionalista cujos principais exemplos e fontes eram o estado nazista aleméo
e 0 estado fascista italiano.26 - (...) nomeando para [o Secretariado Nacional
de Propagandal o intelectual Antonio ferro (...) que em grande parte era
influenciado pelo debate estabelecido através do impasse imposto ao cinema
portugués - este sempre entre a grande arte e a industria, - o discurso
modernista apropriou-se do cinema portugués com intencoes estéticas, mas,
sobretudo, com objetivos pedagogicos e moralizadores’ (Sales, 2011:27).

Analisando os esteredtipos de género que preencheram quase todo o cinema do Estado
Novo, parece obvio o porqué de ndo ser possivel deixar de evocar a influéncia da estrutura
tradicional da familia que o Regime tanto se esforcou por consagrar. Mas o Estado Novo nao
podia recriar um Unico modelo de familia, pois, como ja verificamos, as estruturas familiares sédo
definidas por uma série de fatores que variam consoante o territorio, a regido, a provincia, €,

sobretudo, a classe social. A familia, sendo um dos elementos da “célebre trindade”, vai ser

4 - Denominac&o atribuida & mulher sedutora, atraente, e, a0 mesmo tempo, enigmaticamente perversa.

4- A politica do Estado Novo, no seguimento da ditadura militar de 1926, assumiu acerrimamente a missao de restauracéo da "alma da patria

portuguesa" que os governos democratico-liberais haviam tentado aniquilar. Da mesma maneira que Joseph Goebbels, Ministro da Propaganda
do Reich na Alemanha Nazi de 1933 a 1945, Antonio Ferro via a cultura como um poderoso instrumento de poder ao servico do Estado.
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também a ferramenta ideolégica mais usada para se distorcer os “verdadeiros espiritos de
lugar”. Tal como na regido do Barroso, existem outras regides que desprezam as leis civis, e
que, portanto, criaram a sua propria legislacao, que muitas vezes acaba por destoar da ideologia
vigorante (como o casamento entre primos, pratica incompativel com os principios da lgreja
Catdlica). Se as relacées em que todos os individuos se vém envolvidos dependem “do tipo de
familia em que nasceu, do sexo, da ordem de nascimento (... [também] a sua integracdo,
expectativas, metas, esperancas, temores, alegrias, rivalidades, inveja, [vao nascer] do ambito
familiar” (Fontes, 1992:29). O autor acrescenta ainda que a familia ¢ a primeira escola
marcante, e, portanto, este subsistema que caracteriza e marca os individuos vai ter apenas um
objetivo, que é a perpetuacao da linhagem, do nome e dos bens da familia. E sera também este
objetivo que a perspetiva estado-novista ira projetar, romantizando a vivéncia humana e as
relacdes com a respetiva paisagem ou territorio. Perpassando as artes e a cultura em geral, a
perspetiva tradicionalista estabeleceu-se como meio propagandistico que pretendia uma
contaminacao ideologica das diversas formas de representacdo. Com a saida de Antonio Ferro
do Secretariado Nacional de Informacéo findaram também as diretrizes orientadoras do cinema
nacional, nomeadamente as que estavam ligadas ao cinema poético, as adaptacoes literarias e

aos dramas histéricos, o que resultou num panorama cinematografico ainda mais enfraquecido.

2.3. Novos cinemas, nova paisagem?

Os movimentos cinematograficos que pretendiam romper com o velho cinema
empenharam-se numa revisitacdo dos lugares filmicos, e, consequentemente, das respetivas
tematicas, motivos e personagens associados aos mesmos, na tentativa de se criar uma nova
visdo da realidade nacional que ambicionava distanciar-se dos modelos da vida portuguesa
difundidos pela ideologia estado-novista, e também evitar que a estagnacédo criativa que
assombrou a década de cinquenta tomasse um rumo que contagiasse o préprio futuro do
cinema nacional. E sobretudo no novo cinema portugués, corrente cuja inauguracao €
maioritariamente creditada a Verdes Anos (1963) de Paulo Rocha®, que se testemunha um

movimento coletivo em busca de uma nova visao da realidade nacional, que vem sepultar o

4 _Carolin Overhoff Ferreira (2007) diz que, ainda que Dom Roberto (1962) de José Ernesto de Sousa tenha sido publicitado como “cinema
novo” e “filme novo”, o filme causou algumas dececdes por néo ter ido muito mais longe do que os filmes de cariz neo-realista dos anos 50,
como, por exemplo, Saltimbancos (1951) de Manuel Guimaraes.
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otimismo e a devocdo ao Regime, concedendo ao cinema um papel mais importante do que o
simples mecanismo ideologico administrado pelo Estado Novo. Este espirito de coletivismo
partilhado pelo cinema novo, porém, ndao ruma numa visao esteticamente homogénea, pois 0
que prevalece, além de uma nova representacao da realidade, é a necessidade de se dar voz ao
realizador enquanto autor, exaltando a relevancia do cinema autoral que até entdo jamais se
tinha emancipado no panorama cinematografico nacional. Porém, antes do cinema novo, atribui-
se ao neorrealismo e ao movimento cineclubista do Porto as primeiras e mais ousadas tentativas
de reivindicacdo de uma forma de se fazer cinema em Portugal, ainda que a sua existéncia

tenha sido efémera:

“Para compreender bem o significado do triunfo dessa nova geracdo, ha que
frisar que ele foi conseguido sobre as cinzas dos movimentos mais
politicamente perigosos para o Estado Novo, como o cineclubismo e o
neorrealismo. (...) Lancava-se a ideia da criacdo de uma Federacdo
Portuguesa dos Cineclubes (...) O ataque movido pelo Estado Novo, ataque
que se estendeu das barreiras a contratacdo de filmes a censura e a propria
Intervencdo policial, veio cercear drasticamente o movimento dos cineclubes,
cujo apogeu, registado nos anos quarenta e cinquenta, ndo pode assim
prolongar-se na década seguinte. (...) depois, ja nos anos sessenta, vird o
saque das instalacoes e dos documentos dos cineclubes. Estes sdo assim
destruidos antes de poderem dar frutos visiveis a nivel da producdo de
grande formato, com que no entanto sonhavam: o unico filme que se pode
considerar como filho do movimento cineclubista é Dom Roberto, de José
Emesto de Sousa, (...) um resquicio do neorrealismo que refeitavam (mais
ainda do que o poder politico da época, que, mesmo a contra-gosto, sempre
folerava o neorrealismo literdrio predominante nos anos sessenta e até
apoiara algumas adaptacoes cinematograficas dessa literatura” (Monteiro,
2000:3-4).

Tais movimentos funcionavam, pois, como uma forma de resisténcia e contestacdo ao
regime politico e ideoldgico em vigor. O processo de revisitacao das paisagens cinematograficas,
ainda que tenha sobressaido essencialmente durante o cinema novo, ja se tinha afirmado na
obra de Manuel Guimaraes, que com Nazaré (1952) e O Crime de Aldeia Velha (1964) imergiu
na dimensao mais esotérica do territorio rural; é através das sequéncias lugubres da praia que
aflui o desespero e a miséria que nunca eram associados a regiao piscatoria, através das
mulheres que aguardam melancolicamente o regresso dos seus maridos, em Nazaré, ou a

sequéncia inicial de O Crime de Aldeia Velha, em que a destruicdo atroz de uma floresta vem
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antecipar a atmosfera de terror e crueldade com que Guimardes conta uma historia de
fanatismo religioso. Nazaré ja nao é Ala-Arriba, filme que recebeu grande ovacdo do Secretariado
de Propaganda Nacional, que se explica pela sua narrativa fortemente ancorada no
documentario, cuja exaustiva pesquisa etnografica e folclérica veio recriar, através das
sequéncias da costa litoral da Povoa de Varzim, os valores do universo popular que foram
adotados pela ideologia estado-novista, enaltecendo a integridade do povo simples, honesto,
religioso e trabalhador (Ferreira, 2007:82-83). O filme de Guimaraes ja nao é sobre esse povo,
mas sim sobre uma comunidade de pessoas em iminente desmoronamento por nao suportar a
miséria em que vive, na mesma tradicdo de A 7erra Treme (1948) de Luchino Visconti, filme do
periodo neorrealista italiano. Mas poder-se-a dizer que a etnopaisagem deixa de existir no
imaginario filmico nacional? A etnopaisagem perde o estatuto que conquistou no velfio cinema,
associado a perspetiva imperialista e nacionalista que vinha transformar os sentidos dos lugares
em representacdes pitorescas, por vezes caricaturais, de determinadas populacdes conforme a
provincia ou regido em que se inseriam; todavia, os filmes de Manuel Guimaraes vém projetar
uma nova dimensao do territorio que nao esquece as divisdes territoriais, mas vai esquecer o

otimismo ideologico que o velho cinema associava aos respetivos territorios.

E evidente o vinculo & tradicdo realista do século XIX, porém, existe a0 mesmo tempo
um distanciamento desta relativamente a relacdo com a realidade”, que os cineastas neo-
realistas italianos procuraram registar desprovida de “artificialismos”, como o uso de atores ndo
profissionais e a escassa recorréncia a encenacao. A perspetiva de Alves Redol, inserindo-se na
tradicdo neo-realista que defendia a “batalha pelo contetudo” vai complementar-se através de
uma vinculacao politica alinhada com os movimentos culturais de esquerda, em que se debate a
posicdo social dos “grupos economicamente desfavorecidos”. Esta posicdo vai assentar no
principio de que a arte deve ter uma funcdo que favoreca o homem, e todos os assuntos devem
servir em seu proveito. Alexandre Pinheiro Torres vai salientar assim a existéncia da riqueza
como “algo que deve ser gozado por toda a humanidade, a ciéncia como guia do homem, e a
arte como proveito essencial e ndo apenas como prazer estéril” (Torres, 1979:15). Sendo a
énfase no ser humano o grande tema do neorrealismo, torna-se percetivel que a sua grande
guestao passa exatamente pelo restabelecimento da unido entre a arte a vida, unido essa que

deve distanciar-se inteiramente do excesso formal do modernismo. E, alicercando-se na tradicao

4. Ao contrario da perspetiva de Eca de Queirds e de Antero de Quental, em que o interesse em valorizar 0 homem estd marcado por uma
“generosidade fidalga” o neorrealismo literario combate este principio no seu movimento de transformacéo da sociedade.
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literaria neo-realista, Manuel Guimaraes vem reivindicar o papel do cinema nacional que havia
sido forjado pela ligacdo ao modernismo de Antonio Ferro (Sales, 2011:82). A sua emancipacao
cinematografica vem coincidir com um periodo de crise no cinema portugués, marcado por uma
escassez criativa que assolou 0s anos cinquenta, cujo epiteto & o annus horribillis de 1955, que
nao contou com o lancamento de uma Unica longa-metragem, e também pelo advento da

televisdo, marcada pela criacdo da Radiotelevisao Portuguesa‘.

Tanto a critica como a comunidade cinéfila, proclamando a reivindicacdo de um novo
cinema, assumia uma posicao critica perante os filmes do velfio cinema, que, como Luis de Pina
apontou, “nao acompanham a vida real, os acontecimentos do pais, melhor, acompanham-nos
segundo uma determinada otica de propaganda [distorcendo o pais através de] documentarios
técnicos exaltantes das respetivas atividades, jornais de atualidades inaugurativos e
propagandisticos, de filmes turisticos (...) escondido ainda em fitas de fundo onde se vao
aproveitar os restos da comédia, os novos idolos desportivos ou canoros, o sangue e 0s toiros, o
fado e o folclore” (Pina, 1977:100-101, apud Ferreira, 2007). Manuel Guimaraes, que mesmo
no final de carreira afirmou nao ter conseguido fazer o filme que queria, lutava sozinho na sua
tradicdo neo-realista, contrariamente ao caso do cinema novo, onde varios cineastas se uniram
num movimento dinamizador e coletivo. Mas tera sido esse movimento de unido que fez com
que os cineastas do cinema novo nao vissem as suas obras tdo implacavelmente censuradas da
mesma maneira que as viu Guimaraes? Ainda que Carolin Overhoff Ferreira (2007) diga que este
novo tipo de cinema resultou também da coexisténcia com o poder, Paulo Cunha (2010) vem
questionar a rececao ambigua dos dérgaos de censura cinematografica relativamente a estes dois
“movimentos de intransigéncia” do cinema portugués. Enquanto a discriminacao negativa ao
cinema portugués foi mais coerente e eficaz na década de cinquenta, 0 mesmo nao sucedeu
com o Novo Cinema, que por sua vez se destacou por uma acédo censoria que passava pelo
acréscimo de cenas (Cunha, 2010:551). Por exemplo, em Os Verdes Anos procedeu-se a
inclusdo de cenas que deveriam ser mais elucidativas, nomeadamente em relacdo a orientacao
sexual do protagonista (Cruchinho, 2008, apud Cunha, 2010). Porém, ao mesmo tempo, é
necessario ter em conta que o Estado veio estabelecer uma relacdo mais direta com o cinema

em finais da década de 50, como se verifica pela criacdo do novo Fundo do Cinema® e pela

4 _ As primeiras emissdes experimentais tém lugar em 1956 e as regulares a partir de 1957.

4 Muitos dos cineastas tiveram, porém, de recorrer as curtas-metragens, sempre ou quase sempre documentais, cuja quantidade (embora
raramente a qualidade) ndo cessou de aumentar na década de 50, devido a politica de subsidios do novo Fundo do Cinema (que quase sempre
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abertura da Cinemateca Portuguesa ao publico em 1958, que comecou desde logo a realizar
ciclos de cinema estrangeiros. Assim, nos anos sessenta, o cinema novo de Anténio Cunha
Telles e da Fundacdo Gulbenkian vai repensar os caminhos do cinema, afastando-se dos

padrdes estereotipados que a ruralidade permitiu nas décadas anteriores:

“O retrato dos que a cidade marginalizou, a cidade que aprisiona, que faz
despertar os confiifos sociais, que levam a camara para a rua, para a
mulfiddo sem rosto, mas que ndo conseguem capiar a atencdo do publico
nacional, principalmente pelos seus exercicios mais ou menos metaroricos
sobre a sociedade contempordnea, muifo longe da dendncia clara da
ideologia ou da segregacdo social. Sdo os olhares sobre uma cidade de
claustrofobia, opressdo, marginalizacdo, coercividade, que obriga os seus
habitantes a uma vida de fuga, de agonia didria, de existéncia errdtica e
humilhada” (Cardoso, 2014:7).

Lisboa deixa de ser retratada pela etnopaisagem dos bairros pitorescos e alegres da
comédia a portuguesa para ser a etnopaisagem que ganha expressao através das “diferencas de
classe profundamente enraizadas e na exploracdo de mao-de-obra nao qualificada, e, por outro
lado, nos valores conservadores e pequeno-burgueses das personagens masculinas que vém da
provincia” (Ferreira, 2007:105). O que Paulo Rocha ambiciona é, na tradicdo das novas
correntes cinematograficas europeias, romper com o classico sforytelling dos mesmos herois e
antagonistas, das mesmas narrativas, das mesmas licdes de moral. A paisagem de Os Verdes
Anos é a aglomeracao de prédios onde residem pessoas pouco confiaveis, de valores perversos
e corrompidos, e 0 espaco-limite que o circunda, marcado ainda por reminiscéncias rurais. Este
bindmio entre campo e cidade que percorre parte do imaginario do cinema novo vem colocar o
espaco — urbano ou rural - numa dimensdo que ja ndao enclausura as personagens dentro de
determinado territorio, mas antes, revoluciona o seu préprio quotidiano a partir da “abertura de
fronteiras” outrora delimitadas pelo velfio cinema. Deixa de existir a cidade, a aldeia e 0 campo
nas suas tradicionais acecdes, e 0s espacos filmicos passam a caracterizar-se por uma hibridez
que vem desconstruir a prépria organizacdo geografica estado-novista, ainda que o que
sobressaia seja a exaltacdo de um espaco urbano muito diferente da idealizacdo salazarista,

como refere Michelle Sales (2011:159):

apoiou mais documentarios do que ficcdes) e também as encomendas de servicos publicos ou religiosos e de algumas empresas privadas. — A
partir de Monteiro (2000:2).
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“O que Os Verdes Anos parece ter, de facto, “revolucionado”, foi na criacdo
de um mundo diegético essencialmente moderno e urbano, imagem que
alinda ndo se havia feito constante na tradicdo cinematografica portuguesa de
“fados, fouros e pdtios de cantigas” e também pela apresentacdo de
personagens verdadeiramente ambiguos, confiituosos, desesperancados e
em constante busca, situacdo tipica de uma profunda reviravolta
comportamental dos anos 60"

A autora vai, desta forma, salientar no cinema portugués dos anos sessenta a
propagacao de valores que se distanciam dos valores da vida rural “atrasada”, complementando
0 seu argumento com a evocacao da cena em que o casal de Os Verdes Anos “ensaia passos de
jazz, estruturante nessa ideologia que contamina todo o filme que &, essencialmente, a luta pela
modernizacdo de Portugal” (Sales,2011:6). Ja Anténio Macedo, com Domingo a Tarde (1966),
vai distinguir-se de Os Verdes Anos por nao empreender a mesma analogia direta entre o urbano
e o rural, pois volta-se para um ambiente onde impera o vazio, o siléncio periodicamente
quebrado pelo barulho do comboio, criando uma atmosfera de fria alienacdo da realidade. A
partir de uma montagem que faz uso de um desajuste entre imagem e som e fragmenta a
continuidade espacio-temporal da narrativa, Macedo mistura os sons do espaco urbano onde os
dois amantes residem, como os ruidos do comboio e as maquinas do hospital, e os sons do
campo, como o cacarejar do galo. O que culmina, no final, ¢ um filme que parece ser
unicamente composto por perdidas e episodicas reminiscéncias de um personagem cercado por
uma paisagem que se desconstrdi a partir da fusdo imageética e sonora, algo préximo daquilo

que sugere Gilles Deleuze (2006:320):

“No caso mais simples, esta nova distribuicdo do visual e do sonoro faz-se na
mesma imagem, mas desde logo fora do audiovisual. E necesséria toda uma
pedagogia, visto que temos de ler o visual assim como ouvir o ato de palavra
de uma nova maneira (...) as imagens, as sequéncias ja nao se encandeiam
por cortes racionals que terminam a primelra e comecam a segunda, mas
reencadeiam-se sobre cortes irracionals, que ja nao pertencem a nenhuma
aas duas e valem por si mesmas. {(...) O visual e o sonoro podem carregar-se
em cada caso da distincéo do real e do imagindrio, ora um, ora outro, como
alterativa do verdadeiro e do falso; mas uma sequéncia de imagens
audiovisuais torna necessariamente indiscernivel o distinto, e a alternativa
indecidivel. A primeira caracteristica desta nova imagem é que a
«assincronia» ja néo é absolutamente nada a que invocava o manifesto
Soviético e particularmente Pudovkine”
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Ao contrario de Manuel Guimaraes, a geracdo do cinema novo empenhou-se na
consolidacao do “verismo portugués”= saindo dos espacos associados a uma ideia definida de
etnopaisagem. Guimaraes, ao deter-se dentro das etnopaisagens portuguesas, objetivou inverter
0 seu simbolismo - mesmo apesar das intervencbées da censura — criando uma nova Nazaré,
uma nova aldeia, penetrando no Alentejo, “territério proibido”, em O Trigo e o Joio (1965),
baseado no romance homénimo de Fernando Namora, que se evidencia pela forma
intransigente como revelou o espirito e simbolismo sociocultural da provincia alentejana. O
cinema neo-realista portugués dos anos 1950, sendo acusado de ineficacia, ma feitura,
problemas técnicos, foi ao mesmo tempo, condenado por “alimentar” a vertente de um cinema
popular ligado aos temas do povo e do folclore que Anténio Ferro também rejeitava. Da mesma
maneira que no primeiro novo cinema portugués dos anos 30, Manuel Guimardes vai resgatar
nos elementos da cultura popular o sustentaculo dramatico e estético de um novo tipo de
cinema cujas bases politicas sao nitidamente opostas as do velho cinema. Porém, o vinculo com
a chamada “cultura do povo” foi justamente o aspeto que vinculou o realizador a este cinema
arcaico, ultrapassado, e desgastado ja nos anos 50. O cinema novo, pelo contrario, vai
apresentar personagens que nao se identificam ou rejeitam mesmo a insercao na sociedade
portuguesa, individuos marginais sem raizes territoriais, como Pedro So (1972) de Alfredo Tropa,
cujo protagonista Pedro & isento de qualquer julgamento moral ou justificacdo psicologica para o
seu comportamento errante. E, quando Fernando Lopes imerge no universo rural em Uma
Abelha na Chuva (1971) vai transformar o quotidiano de um casal latifundiario que vive num
pedaco isolado de campo num purgatério rural que seria parcialmente recriado pelo realizador

em 2002, com O Deffim.

A etnopaisagem vem converter-se num espaco que se apropria dos elementos que
compde 0 cenario, nao s para inverter o simbolismo ideoldgico associados ao territdrio, como
Mudar de Vida (1966) de Paulo Rocha, mas também para inverter o simbolismo cultural dos
costumes, ritos e tradicdes sem se desligar da propria cultura, como O Acto da Primavera
(1962) de Manoel de Oliveira. Belarmino (1964) de Fernando Lopes, inserindo-se no que se
considera o “novo documentario”, vai fazer uma experimentacao estética de varios caminhos do

género, através de uma narrativa hibrida que apresenta o quotidiano do protagonista, um

0_Expressao aportuguesada do francés verits.

51.Como refere Michelle Sales (2011), periodo assinalado pelos filmes Nazaré, Praia de Pescadores (1929) e A Severa (1930), ambos de Leitdo
de Barros, A Danga dos Paroxismos (1929) de Jorge Brum do Canto e Douro, Faina Fluvial (1931) de Manoel de Oliveira.
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pugilista, a partir de uma entrevista intercalada com sequéncias dos seus treinos e passeios pela
baixa lisboeta. Mas a paisagem &, para além disso, mais do que cenario nestes filmes. A camara
de Lopes empreende uma revolucao estética que, tal como O Acto da Primavera, se vai afastar
de um registo essencialmente ficcional, assumindo a subjetividade do personagem como um
fator essencialmente determinado pela objetividade que o cerca; objetividade essa que aflui a
partir dos treinos no ginasio e das sequéncias compostas por uma diversificada escala de planos
gue captam o personagem a passear nas ruas da cidade como mais um individuo no meio da
multiddo. A camara deambula vagarosamente pelas ruas, filmando as multiddes ou a arquitetura
numa tentativa de criar uma composicao visual que se aproxima intimamente do cinema verité.
Nao é apenas um novo espaco que esta a ser representado, mas antes, uma diferente

abordagem cinematografica do espaco urbano, oscilante entre o documentario e a ficcdo.

Vislumbrando as obras deste periodo, parece incorreto afirmar que havia um objetivo
coletivo que se prendia com a rutura e negacdo dos pressupostos associados a uma ideia de
etnopaisagem. Com Vilarinho das Furnas (1971), Anténio Campos consegue contornar a
problematica inerente a ideia de etnopaisagem (que estd quase sempre associada a uma
ideologia politica nacionalista e imperialista) desmentindo a realidade colmatada pelas
etnopaisagens ideologicamente saturadas do Estado Novo, mas imprime a sua obra uma visao
que vem lamentar a perda de um territorio e da sua identidade. Antonio Campos cria um filme-
memorial, pois, ao invés de romantizar a comunidade de Vilarinho das Furnas, vai regista-la,
assim como aos seus costumes e tradicoes, a fim de a preservar e ao seu territorio. Vilarinho
das furnas retrata ao vivo “a rudeza da serra agreste que moldou os caracteres de um povo que
encontrara no velho sistema comunitario o melhor meio de sobrevivéncia” (Antunes, 1985:71).
Realizado um ano antes da inauguracao da barragem de Vilarinho das Furnas, em 1972, o filme
procura registar a realidade de uma aldeia de que nao subsistira muito mais tempo. A obra vem
cristalizar essa realidade que desapareceria um ano mais tarde, mas que se encontra
materializada através da lente de Anténio Campos, que faz uma descricdo minuciosa dos
costumes, habitos e tradicdes que ligam a populacao a “sua terra”. Vilarinho das Furnas € a
aldeia serrana desterriforializada, cuja composicao pictorica subsiste, em parte, gracas a obra de
Antonio Campos, que desafia a perpetuidade da nova recodificacéo territorial encabecada pela
construcao da barragem. A efemeridade ¢ um sentimento fortemente presente na obra de
Antdnio Campos, e ¢é precisamente essa plena consciéncia que o leva a conservar a paisagem de

Vilarinho das Furnas no seu filme, da mesma maneira que o fez com a pesca do atum em A
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Almadraba Atfuneira, em 1963, inovador representante do “novo documentario”, sendo mesmo
considerado por Bénard da Costa um dos “melhores exemplos do documentarismo etnografico
portugués, com notdria influéncia dos filmes de Jean Rouch” (Costa, 1991:138).Neste sentido, &
importante referir £splendor Selvagem (1972) de Antonio de Sousa, filme situado num periodo
em que a utopia imperialista do Regime comecava a ser desacreditada. A obra de Anténio de
Sousa acabou por ser banido em Portugal e Angola, possivelmente por nao apresentar a visdo
romantizada do territério colonial. Matos-Cruz refere-se a este filme como uma obra que
representa um “continente estranho e belo com paisagens multiformes e uma eterna
autenticidade. As comunidades, os animais, as rochas, as paisagens selvagens, a sinfonia de
cores, a natureza em contraste com a vida e os costumes” (1986:149); ja ndo existe a ficcao

romantizada que outrora era considerada apanagio do velho cinema colonial.

Contudo, sé depois da revolucdo de 1974, com o surto do documentario livre, é que
alguns documentarios viriam desligar-se do discurso militante que vigorou com o derrube do
Regime. Mas, da mesma maneira que os documentarios de Antonio Campos ambicionam
preservar as imagens mais idiossincraticas de uma cultura ou territério em vias de ser
desterritorializado, sera que nao se pode apontar movimentos como 0 neorrealismo e 0 novo
cinema pela maneira como procuram desterriforializar territdrios cuja realidade foi
ideologicamente moldada e transformada precedentemente? Visualizando os filmes de Manuel
Guimaraes e as obras filmicas que marcaram 0s anos sessenta e inicios dos anos setenta,
presencia-se uma contestacao da saturacao imagética que o velho cinema impds a composicao
pictorica dos territorios que se propunha representar. Se o “cinema intransigente” que se opds
aos codigos convencionais do cinema dos anos trinta, quarenta e cinquenta vinha desafiar a
nocao nacionalista e imperialista de cultura, na mesma tradicdo dos estudos culturais e dos
estudos pos-coloniais e feministas, posteriormente, estas novas representacdes de realidades
multiplas veem interferir com uma perspetiva moderna que esta densamente enraizada no
pensamento comum, como o revelam as palavras de Doérdio Guimaraes (1976), que disse, a
proposito de 7rds-os-Montes (1976) filme do periodo pds-revolucdo realizado por Anténio Reis e
Margarida Cordeiro, ter encontrado muito pouco o Portugal que ama no filme, salientando ainda
ter-se sentido despaisado ao deparar-se com um pedaco da propria terra sem referéncias
proprias (Ferreira, 2007). E, apesar da existéncia de filmes que ndo sdo nem obras de rutura
nem de continuidade, como O Passado e o Presente (1972) de Manoel de Oliveira (Costa,

1991), a verdade é que o processo de desterritorializacdo acaba por estar presente, nem que
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seja pela reivindicacao estética que vem inverter uma categorizacao espacio-temporal filmica, e,

portanto, as representacdes convencionais de etnopaisagem pelo cinema.

Muita da problematizacao entre a ficcdo e o documentario que reveste alguns dos filmes
deste periodo, como Belarmino, ja havia sido explorado por Manoel de Oliveira com O Acto da
Primavera (1963), primeiro filme a revelar o dispositivo e tratar do espaco da filmagem e da sua
mise-en-scéne como objeto filmico em si. Alves da Costa, no contexto da génese do cinema
novo, salienta ser indispensavel mencionar O Acfo da Primavera (1962), de Manoel de Oliveira,
considerando-o o “primeiro filme politico portugués”, e admirando a maneira como o cineasta
recria 0 Aufo da Paixdo no cenario transmontano, imprimindo ao filme uma estética que vem
modificar claramente a paisagem transmontana (Costa, 1978:117). Ainda que, inicialmente, a
historia de O Acfo da Primavera pareca aproximar-se dos valores conservadores do Regime, o
que Oliveira filma é “um lugar de violéncia, onde se confrontam o saber popular e o saber culto;
Violéncia do material teatral popular que serve de base ao filme e que se reconstroi para a
rodagem; esses gestos, essas vozes, essas salmodias muitas vezes ininteligiveis. Violéncia que
se confunde com a realidade de Tras-os-Montes (o plano insustentavel, buriuelesco, da rapariga
paralitica) onde o teatro prolonga a vida” (Zunzunegui, 2004:144).Porém, precedendo O Acfo da
Primavera, destaca-se O Pinfor e a Cidade (1956) como a obra que, segundo Paulo Cunha
(2000), mudou radicalmente as referéncias cinematograficas de Oliveira. Michelle Sales

(2011:98-106) vem reforcar que:

“[Em O Pintor e a Cidade (1956)] Oliveira experimenta, pela primeira vez, o
uso da cor num filme cujo tema é a atividade de um pinfor impressionista
que sal para as ruas do Porto em busca de inspiracdo - em justaposicao a
propria atividade do realizador documentarista que primeiro foi Manoel de
Oliveira. E interessante resgatar aquilo que o Impressionismo significou para
0 universo das artes visuais, pois é neste contexto que a ideia de “realismo”
e de representacao do mundo séo problematizadas (...) Entretanto, apesar de
ter sido sempre considerado “um caso a parte” do cinema portugués, é
negligenciado a forma pela qual é atribuido ao realizador uma certa
“paternidade” em relacdo ao novo cinema portugués — movimento que viria a
se consagrar no ambito da critica apenas na década de 1960"

O Porto como paisagem de inspiracao em O Pinfor e a Cidade, em oposicdo a Uma
Abelha na Chuva ou Mudar de Vida, filme de Paulo Rocha ambientado na sua terra-natal, Ovar,

gue se apropria da paisagem como presumivel espaco de refugio, a vila piscatoria para onde o
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protagonista regressa, vindo da guerra em Africa. Porém, agora é inexistente a presenca
confortante da mae-natureza justiceira e benevolente, e a pobreza honrada parece ja nao ser
mais um ideal a seguir. Mudar de Vida é a histéria da transformacao de um homem diante da
transformacao da terra (Pina, 1986), essa terra paralisada que vem desmoronar o paradigma
heroico e patriota associado ao mar através do sentimento de letargia e de impoténcia do
homem face ao territério que o rodeia, tal como Afonso em Verdes Anos ou o casal de Uma
Abelha na Chuva. Territorios paralisados, outrora embelezados pelo cinema passado, mas que
agora carregam uma atmosfera de sinistra incompreensao, nao so6 da vida, mas também da
propria populacao, que deixou de se reger pelos codigos morais e culturais ideolégicos que
outrora definiam tanto as suas “peculiaridades étnicas” como o proprio territério. A sequéncia
em que o casal de Uma Abelha na Chuva regressa a casa na carruagem que atravessa o campo
encoberto pelo nevoeiro pode perfeitamente comparar-se as sequéncias que captam a flora
litoral de Ovar em Mudar de Vida. Aqui, a paisagem e a “comunidade étnica” ja nado tém a
mesma relacdo de A Cancdo da Terra, nem a galeria de personagens é representada como um
reflexo ideolégico da comunidade onde coabitam os tipicos herdis e antagonistas lusitanos que
protagonizavam as obras do velfio cinema. Deixa de existir o sentimento de uniao comunitaria
para existir somente 0 homem incompativel com o territério e com a sociedade, que nao se
define nem como herdi nem como vildo, limitando-se unicamente a acompanhar a metamorfose

da terra que o conduz e as comunidades a um destino incerto.

0 ano 1968 é marcado pelo inicio de uma sucessado de acontecimentos que vém ajudar
a subverter o panorama cinematografico nacional que ja havia sido transformado com os apoios
da fundacao Gulbenkian e a consolidacdo do cinema novo. Desde o acidente que resultaria na
morte politica de Salazar, o cinema nacional conheceu, durante o periodo que compreendeu a
primavera marcelista (1968-1972), a instituicdo do Centro Portugués de Cinema (CPC) com
apoio financeiro da fundacao Gulbenkian. O Secretariado Nacional de Informacdo converte-se
em Secretaria de Estado da Informacdo e do Turismo em 1968, e decide reforcar o seu apoio ao
cinema sobre a realidade ultramarina, que, segundo Luis de Pina culmina ndo mais numa
“producao desafogada dos anos 30 e 40, mas num cinema de pobre, na economia e nas ideias”

(1987:155). A esperanca passa a residir na fundacdo Gulbenkian, da qual se espera o

%2 -0 qual, desde 1969, dirige o seu Sector de Cinema, “a Fundacao Calouste Gulbenkian, grande Fundac&o privada, uma das maiores do

mundo, desde 1956 conduzia uma acdo que transformara a vida cultural portuguesa”, “mas, durante os primeiros dez anos de existéncia, pouco
fizera pelo cinema” - A partir de Paulo Filipe Monteiro (2000:11).
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financiamento que permitira um novo arranque do cinema, e que se encontra expressa nas
palavras de uma personagem de O Cerco (1970) de Antonio da Cunha Telles, que diz “A
Fundacdo ainda nao deu a resposta, e se ela nao vier...” (Monteiro, 2000:14). O autor

acrescenta ainda que:

“O sinal [dado por O Cerco] ndo passou despercebido para o poder. Este,
que até ai ignorava escandalosamente as obras do cinema novo, deu-lhe os
grandes prémios aa S.E.L.T.. melhor filme, melhor atriz, melhor fotografia
(Acdcio de Almeida). Também nas curtas-metragens foram dois novos
premiados. Antonio de Macedo e Faria de Almeida. O triunfo de uma geracdo
comecava’ (Monteiro, 2000,14-15).

Em O Cerco, as ruas de Lisboa surgem como pano de fundo do quotidiano de uma
mulher que ndo desenvolve uma historia com a sua cidade. A apatia social transmitida a partir
do olhar, dos passeios e das relacées de Marta pretende denunciar o proprio vazio resultante de
uma repressao social e cultural, mostrando uma cidade que ja nao se encontra “ornamentada”
pelas tendéncias ideologicas do velfio cinema. Marta deambula pelas ruas, pelos restaurantes,
pelos parques da cidade, mas ¢ indiferente que essa cidade seja Lisboa, pois poderia ser uma
outra cidade qualguer; nem mesmo a sequéncia que decorre no Parque Eduardo VIl onde se
desvenda, no fundo, a praca do Marqués de Pombal, lugar iconico de Lisboa, vem desvanecer
essa propositada desarmonia social e letargia estética que atravessa a obra de Cunha Telles. O
trabalho da etnopaisagem é diferente, pois ja ndo possui a funcao estetizante e ideologica que
responde ao retratar pitoresco de comunidades étnicas em harmonia com a natureza. Passa a
haver um questionamento das bases das etnopaisagens estabelecidas, como em A Promessa
(1973) de Antdénio de Macedo, que revisita as praias do norte e a miséria dos pescadores a luz
de uma dtica contemporanea, de rutura ideologica e estética, que vem romper com o sentido de
lugar, assim como com a apropriacdo harmoniosa do territorio. Sendo adaptada da peca de
Bernardo Santareno, o filme manifesta semelhancas com a outra obra do autor levada ao
cinema por Manuel Guimardes em 1964, O Crime de Aldeia Velha. O imaginario criado por
Antdénio de Macedo ¢ a evocacdo da quimera lugubre que a aldeia saloia encobria atras das
cancdes, dos namoricos e dos bailados das quermesses, e que conserva uma genealogia
patente com a aldeia arcaica que instigaria o cantico do cisne do velho cinema. E impossivel ndo

comparar o olhar frio e melancolico que a camara de Macedo deita sobre o aglomerado de
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dunas, areais e agua que circundam a aldeia construida sobre estacas na areia com o olhar de
Guimaraes sobre a Aldeia Velha do seu filme de 1964. Espaco de siléncio e de rituais do
quotidiano, habitado por figuras que arquitetam uma crescente tensao entre a supersticdo e o
desejo, entre 0 mundo das crencas primitivas e um mundo de libertacdo (Bénard da Costa,
1991:147), A Promessa sobressai pela sua visao eclética da representacdo espacial, rompendo
completamente com a ideia moderna de etnopaisagem que percorreu o cinema das primeiras

décadas do Estado Novo.

0 cinema novo portugués sobressai por fazer o espectador sentir-se “despaisado”, como
refere Dérdio Guimaraes, e, sobretudo, por despaisar o proprio imaginario filmico nacional que o
velho cinema havia cristalizado nas primeiras décadas do Estado Novo.»* O que os “novos
cinemas” e 0s movimentos da critica e dos cineclubes se propuseram a transformar no
panorama cinematografico portugués, em resposta ao ténue contributo do velho cinema e a
crise cinematografica dos anos 50, veio desencadear um processo de desterritorializacdo e
reterritorializacao da paisagem portuguesa a luz de uma otica contemporanea que desterrava a
propria nocao moderna de comunidade étnica. A emigracéo que ocorreu nos anos sessenta num
contexto de reconstrucao da Europa do pos-guerra veio impulsionar grandes aumentos de
produtividade, nomeadamente porque as pessoas passaram do campo para a industria, o que
leva Lucinda Fonseca a colocar a diversidade cultural provocada pelos fluxos migratérios como

um dos fatores centrais da transformacéo das paisagens:

“ [Esta diversidade] manifesta-se de varias formas na paisagem urbana, tanto
nos seus elementos fixos, como nos moveis. através da emergéncia de
bairros degradados onde se concentram oS imigrantes e minorias étnicas
pobres e do aumento da segregacdo residencial de base étnica, da
Introducdo de elementos arquitetonicos caracteristicos das regioes de origem
dos imigrantes (locals de culto religioso, organizacdo interna das habitacoes,
patios, janelas, varandas, jardins e diversos elementos decorativos), da
presenca de multiplos estabelecimentos de comércio étnico, da variedade
aas formas de vestuario; dos cheiros e sabores das comidas tradicionais de
diferentes regides do mundo, da sonoridade das linguas que se ouvemn nas
ruas e noutros espacos publicos e da variedade da musica, e de outras
formas de expressdo artistica e cultural transportadas de paises e regioes
dispersas por todo o Planeta. Deste modo, gracas a imigracdo, no virar do
Século, Lisboa é também, cada vez mais, uma socliedade pluricultural,

%3 Apesar de Dérdio Guimaraes ter usado este adjetivo para 7rds-Os-Montes (1976) de Anténio Reis e Margarida Cordeiro, filme que n&o se insere
na corrente do novo cinema.
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embora com uma forte dominante dos imigrantes de Lingua Portuguesa e de
confissao religiosa catdlica” (Malheiros, 2000, apud Fonseca, 2009:73).

O cinema nacional a partir de finais da década de cinquenta vai acompanhar as
transformacdes da paisagem ao mesmo tempo que consolida uma nova forma de ver e fazer
filmes sob a tesoura da censura estado-novista, por vezes mais flexivel, outras vezes mais
mordaz. Debatendo-se com a ideologia salazarista até a revolucdo de Abril, altura em que o
cinema deixa de ser cinema novo para passar a Ser um cinema /livre, 0 panorama
cinematografico vai conhecer, ndo s com novos cineastas, mas também com cineastas ja
conhecidos anteriormente, uma explosao de obras que vao apresentar multiplas direcdes
estéticas e derivacdes experimentais. O capitulo seguinte incidira precisamente nas novas
tendéncias do cinema pds-revolucao, atentando as diferentes dimensdes espacio-temporais que
0s varios cineastas se dedicardao a experimentar nas suas obras. Ao mesmo tempo,
problematizar-se-a o papel da etnopaisagem, que, encontrando-se preservada, reatualizada ou
desconstruida pelos varios cineastas, vai acompanhar a maneira como o cinema portugués vai

enfrentar o processo de redescoberta e consequente afirmacao da sua prépria identidade.
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PARTE Il

1. O cinema pos-revolucao

1.1. Um panorama indeciso

A revolucao de 1974 veio abrir caminho a um cinema livre, um cinema que se tornou
diverso e também auténomo perante a direccionalidade politica e ideolégica que as producdes
cinematograficas do tempo da ditadura eram obrigadas a tomar. Testemunhou-se a eclosao de
filmes que vinham reestruturar a propria historia do cinema que outrora se assemelhava a uma
linha cronologica, misturando-se assim tendéncias artisticas, orientacbes estéticas,
experimentais e tematicas. O cinema poés-revolucdo nao pode ser categorizado da mesma
maneira que o cinema que precedeu a deposicdo do Regime: as diversas ramificacoes e
orientacdes pelas quais o cinema portugués envereda, colhendo muitas influéncias e rumando
por trajetos distintos que sédo claramente sintomaticas de um pais com dificuldades em
reconhecer a sua propria identidade. Eduardo Lourenco observa que, apds a Revolucao de 25 de
Abril, que alterou 500 anos de autoimagem como poder colonial, Portugal teve que defrontar-se
como nunca antes com a sua identidade. O autor nota ainda que a crise profunda de identidade
que se seguiu a reinstalacao da democracia apés o final da ditadura do Estado Novo “deixou o
pais sem uma ideia clara sobre como relacionar-se com as suas experiéncias e codigos culturais.
Além do mais, o estatuto de membro da Comunidade Europeia e as suas implicacdes

capitalistas ampliaram ainda mais esta crise de identidade” (1999:68).

A amalgama de tematicas, personagens, as oscilacbes entre o cinema autoral e
comercial, o documentario e a ficcdo, o passado e o presente vém desafiar varias nocodes de
paisagem cinematografica que espelham nitidamente o periodo de crise identitaria do cinema
pos-revolucionario, e que vém problematizar a propria nocdo de etnopaisagem no imaginario
portugués. Areal (2011) diz que algumas das varias tendéncias desse periodo serdo dominantes
nos primeiros anos que se seguem a revolucao e mantém alguma unidade até 1980, como os
filmes que regressam ao passado relacionado com o regime estado-novista, os filmes que
contam histdrias da revolucao, e os filmes que fazem uma incursdo ao meio rural que objetiva a
redescoberta das raizes, sendo a grande maioria filmes de documentario, como Deus, Fatria,

Autoridade (1975) O Bom Povo Portfugués (1981) ambos de Rui Simoes, ou As Armas e o Povo
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(1977) realizado e produzido pelo Colectivo de Trabalhadores da Actividade Cinematografica,
suplantando as narrativas de ficcdo em termos quantitativos. Alguns vao apontar a
predominancia do documentario no cinema pos-revolucdo como uma necessidade de expor
certas questdes sociais que a repressao politica até entdo nao autorizava, em paralelo coma
necessidade de se romper com a artificialidade e mentira das etnopaisagens cinematograficas
da ditadura portuguesa, contudo, outros vém apontar as questdes financeiras como principal
justificacdo. Se no inicio da década de setenta algumas obras filmicas decidiram exprimir-se
mais diretamente, rapidamente comecaram a surgir fortes manifestacdes de dissidéncia
ideologica que marcaram uma transicao estética para a nova fase que s6 podera arrogar-se
determinadamente apds a revolucdo de 1974. Os cineastas, comecando a exprimir-se mais
liviemente, fizeram questdo de mostrar que as suas intencdes ideologicas eram diretamente
politicas, o que resultou num cinema que perdurou aproximadamente até a década de oitenta.
Mas o panorama cinematografico pds-revolucionario ¢ marcado por acentuadas discrepancias,

como refere Paulo Filipe Monteiro (2011:1):

“(...) ao contrdrio do movimento cineclubista, que o Estado Novo, mesmo na
sua face marcelista, ndo hesitou em extinguir, o chamado “novo cinema”
pode, ainda antes do 25 de Abril, controlar fodos ou quase fodos os lugares
aa Instituicdo-cinema, tendo assim nas maos o poder de produzir, ensinar e
criticar, apesar do seu alinhamento politico a esquerda. Uma situacao
contraditdria a que alids se vieram juntar, mais tarde, outras duas. durante o
periodo revoluciondrio do Verdo de 1975, o grupo do novo cinema foi
afastado a favor dos cineastas do velho cinema,; e, nos anos noventa, foram
duas pessoas ha pouco saidas da drea comunista as chamadas a defender e
gerir um modelo liberal e populista que procurou durante algum tempo
acabar com a hegemonia que o grupo do novo cinema tinha conseguido
recuperar com o 25 de Novembro”

O panorama pos-revolucdo, sendo imediatamente marcado pela emergéncia de um
cinema militante, foi também marcado pela prevaléncia do documentario como registo principal.
Este movimento interventivo dos AinokF* portugueses, ao imergir em partes do imaginario
nacional outrora intocaveis, vem culminar numa desconstrucao cultural dos “territdrios”

imageticamente saturados pela ideologia estado-novista. Revisitam-se as etnopaisagens

4.Nome adotado pelos cineastas do Aino-Pravda (entre os quais Dziga Vertov) movimento que se marcou por uma reivindicacao do cinema na
Unido Soviética, durante a década de 20. Em Portugal, os kinoki portugueses sdo associados aos cineastas “militantes” que se emanciparam
apos a revolugao de 1974.
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nacionais, mas também as camadas sociais tradicionalmente exploradas (Matos-Cruz, 1999),
como em Continuar a Viver ou Os Indios da Meia-Praia (1976) de Anténio da Cunha Telles, ou
em Jorre Bela (1975) de Thomas Harlan. 7orre Bela é um dos filmes representantes do boom
do documentario no periodo pdés-revolucionario, porém, destaca-se por ndo preservar afinidades
estéticas com as obras de Rui Simdes ou das cooperativas do Colectivo de Trabalhadores da
Actividade Cinematografica ou do Grupo Zero, responsaveis por documentarios essencialmente
histéricos, de narrativa episodica, com cariz essencialmente elucidativo e didatico; 7orre Bela
vem inserir-se na linha da antropologia visual, registando um movimento de ocupacao popular no
Ribatejo, uma das paisagens filmicas que melhor condensava os valores da célebre trindade

estado-novista.s

Torre Bela é um dos filmes representantes do boom do documentario no periodo pds-
revolucao, porém, destaca-se por nao preservar afinidades estéticas com as obras de Rui Simoes
ou das cooperativas do Colectivo de Trabalhadores da Actividade Cinematografica ou do Grupo
Zero, responsaveis por documentarios essencialmente histéricos, de narrativa episodica, com
cariz essencialmente elucidativo e didatico. 7orre Bela vem inserir-se na linha da antropologia
visual, registando um movimento de ocupacao popular num meio nao tradicionalmente conotado
com a Esquerda, o Ribatejo, uma das paisagens filmicas que melhor condensava os valores da
célebre trindade estado-novista. Tendo a maior parte das ocupacdes ocorrido no Alentejo,
territdério com simbolismo revolucionario ja desde o periodo estado-novista, ¢ este um dos
territorios que vai finalmente emancipar-se no imaginario filmico apés a revolucdo. E o Alentejo
de planicies vastas e aridas em Os Demonios de Alcacer-Quibir (1975) de José Fonseca e Costa
que, num contexto de uma greve de operarios agricolas, vai seguir o percurso de um grupo de
teatro ambulante por um universo de fantasmagorica opressdo. Confrontando-se com as figuras
e grupos sociais emblematicas do territorio alentejano, desde o grupo de aristocratas
representado em tom caricatural, o filme vai também desmitificar o ideal de pobreza honrada a
partir da personagem da velha beata, que vai distanciar-se do arquétipo da mulher de familia de
valores conservadores que habitava as etnopaisagens rurais portuguesas, ao dizer: “Vejo que ha
cada vez menos gente disposta a sofrer e a calar. E ainda bem”. E o seu filho acrescenta: “A
vida é cada vez mais dura para os que ficam. E maior é a repressdo”. O filme de Fonseca e

Costa, mesmo apesar da visao satiricamente mordaz, e de se inserir no periodo pds-revolucao,

%5. Este movimento destacou-se por ter ocorrido num meio néo tradicionalmente conotado com a Esquerda, j& que a maioria das restantes
ocupacdes deram-se no Alentejo, territdrio com simbolismo revolucionario ja desde o periodo estado-novista.
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vé-se assombrado pelo espectro do Antigo Regime, como se verifica sobretudo na sequéncia

final, em que as forcas policias repressoras liquidam os personagens.

Também Lisboa, O Direito a Cidade (1974) de Eduardo Geada, vem desmistificar a
cidade representada em Lisboa de Hoje e de Amanha (1948) de Antdnio Lopes Ribeiro. A Lisboa
de Anténio Lopes Ribeiro ¢ uma cidade que recupera dignamente da devastacdo da Segunda
Guerra Mundial, e, por outro lado, no filme de Geada, sobressai 0 modo como a estruturacédo do
espaco urbano capitalista vem refletir as contradices e os conflitos da luta de classes. Aqui, as
diversas areas da cidade ja nao possuem mais “as formas semelhantes de ocupacao social e
economica que se verificavam nos filmes do velho cinema” (Matos-Cruz, 1999,157-158). O
cinema militante manifesta uma preocupacao de se afirmar essencialmente como forma de
intervencao sociopolitica, 0 que nao vai invalidar ao mesmo tempo uma intervencao estética,
associada sobretudo a autores como Anténio Reis, Margarida Cordeiro ou Jodo César Monteiro,
que, ainda que nao se insiram diretamente nas praticas de um “cinema militante”, vém
redimensionar o proprio espaco filmico enquanto reflexo do imaginario nacional, e,

consequentemente, a ideia de etnopaisagem.

O processo de revisitacao do territorio nacional levado a cabo pelo cinema nao vai
esquecer uma reestruturacao do préprio espaco filmico e as culturas que o habitam e nela
circulam. Nao se presencia apenas uma reivindicacdo do proprio simbolismo associado ao
territdrio, mas também a afirmacédo de uma estética singular que pretende consagrar o cinema
autoral, numa linha diferente da que marcou o cinema novo. Jodao César Monteiro refere-se a
Jaime (1974) de Antonio Reis como “uma etapa decisiva e original do cinema moderno,
obrigatorio ponto de passagem para quem, neste ou noutro pais, quiser continuar a pratica de
um certo cinema, 0 cinema que so tolera e reconhece a sua propria austera e radical
intransigéncia” (Monteiro, 2011:17). O filme de Anténio Reis nao desafia apenas a propria nocéo
classica e linear de linguagem filmica como muitos outros filmes, mas antes, vem questionar o
papel do proprio espaco filmico, transformando-o num espaco de rutura. Reis indaga até que
ponto é que o0 ato de rutura estética vem descategorizar os proprios elementos do universo
diegético, sobretudo nas sequéncias preenchidas pelos desenhos de Jaime. Se Deleuze e
Guattari vém mostrar uma perspetiva do mundo desprovida de categorizacdes, em que, neste
caso, a fragmentacao geografica do “corpo pleno da terra” em comunidades étnicas, regides,

cidades, aldeias, paisagens..., nada mais sdo do que categorizacoes efémeras e condicionadas
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pela atemporalidade, sera que nao € possivel falar-se numa ideia de etnopaisagem nas
sequéncias dos desenhos em Jaime? A paisagem, transcendendo a mera condicao de “género
artistico”, implica que se encontre inteiramente sujeita a uma série de aventuras estéticas que
vém desafiar a propria tradicdo e a criacdo artistica. E se as imagens de Jaime, quando cingidas
aos desenhos do personagem cujo nome da titulo ao filme vém desafiar toda uma codificacao
semidtica e cultural que é engrandecida pela musica de Karlheinz Stockhausen, também Gilles

Deleuze vai encontrar e problematizar uma nova imagem filmica:

“No cinema, diz Resnais, algo tem de se passar «a volta da imagem, atrds da
imagem, e até no interior da imagem». E o que acontece quando a imagem
se torna imagem-tempo. O mundo fornou-se memodria, cérebro, sobreposicdo
de idades ou de Idbulos, mas o proprio cérebro fornou-se consciéncia,
continuacdo das idades, criacdo ou aumento dos Iobulos sempre novos,
recriacdo de matéria a maneira do estireno. O proprio ecrd é a memoria
cerebral onde se confrontam imediata, diretamente o passado e o futuro, o
Interior e o exterior, sem distancia atribuivel, independentemente de qualquer
ponto fixo (o que faz talvez a estranheza de Stavisky). A imagem ja néo tem
Ccomo caracteristicas primeiras o espaco e o movimento, mas a topologia e o
tempo” (2006:164)

Se Antonio Reis e Margarida Cordeiro procuraram definir um estilo fortemente ancorado
no ramo da antropologia visual, com 7rds-os-Montes (1976) ou Ana (1984) esse estilo vai servir
essencialmente para representar a condicdo pos-moderna de um territorio menosprezado pelo
cinema estado-novista. Carolin Overhoff Ferreira evoca Tras-os-Montes como “pais despovoado -
espanto e encanto, a real desolacdo do esvair emigratério, ou como territorio nos confins - logo,
“longe da atencdo dos governos centrais, transmitindo, afinal, uma genuina ressonancia
regional, a dignidade e a forca afavel dos seus autéctones” (2007:152).A autora vem equiparar
as cidades e regides que compde o cenario de Tras-os-Montes as cidades-oasis que pontuam 0s

desertos do norte de Africa e do Médio Oriente, como Tammanrasset:

“Do nordeste como territorio mitico, aos corpos e as terras de vento e areia.
Da arquitetura milendria aos oeuds temporarios. Da familia esculpida as
personagens de sonho. A mulher como sinal de transmissdo, a condicdo
humana, a conjuntura como solene de inspiracdo, o deserto entre visoes
oniricas...Qual reequilibrio fascinante, transparecem, alternam - num
magnifico, fabuloso envolvimento que a urdina filmica reflete, ou atenua, sem
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inibir ou deturpar — porque, simultaneamente, estimula ao espectador uma
adesao de emocoes, confluéncias, alegorias, experiéncias e evocacoes, face
a um catalisador de identidade que o perspetiva e desafia. (..) Na ilha
arrebatadora que Tras-os-Montes simboliza quanto ao incontinente cinema
portugués, referencia-se um mofvi)mento irrepetivel de efémero e perene, de
ansfedade e fixacdo, de envolvimento e precariedade, de estigmas reconditos
e matrizes a flor da pele. Neste testamento ao futuro, consignado ao
testemunho do passado, a matéria presente palita com uma vibracdo
perturbadora” (Ferreira, 2007:156-158).

O recurso ao mito na obra de Reis e Cordeiro, inserindo-se na perspetiva deleuziana e
guattariana que o considera, nao como representacao transposta ou mesmo invertida das
relacdes reais em extensdo, mas como forca determinante das condicdes intensivas do
“sistema” como um todo coletivo, vai destacar-se também como elemento essencial da obra
pos-revolucao de Jodo César Monteiro. Com Veredas (1977) e Silvestre (1981) ja ndo falamos de
um estilo que se insere na tradicdo da antropologia visual, mas antes, falamos de uma
representacao “estilizada” dos contos tradicionais portugueses, que utiliza os décors de uma
estética teatral. Nao sao apenas os cenarios pintados, mas também a propria disposicao dos
elementos que compde o cenario e pretendem “recriar” o territorio e 0 meio, desde a iluminacao
forte e de cores saturadas, até a cena em que uma jovem Maria de Medeiros brinca no baloico
do seu quintal em Silvestre, opcdes estéticas que fazem lembrar em muito o cinema da

hollywood'’s golden age ou até mesmo A Flauta Mdgica (1975) de Ingmar Bergman.

A crise profunda de identidade que trespassou Portugal referida por Lourenco (1999)
nao vai relacionar-se unicamente com a dificuldade do pais em relacionar-se com as suas
experiéncias e codigos culturais depois de um opressivo periodo ditatorial. Essa crise de
identidade espelha-se na producdo cinematografica de maneira fragmentada, nao cronologica,
pontuado ocasionalmente por movimentos ou autores que pareciam estar finalmente a conseguir
dar ao cinema a genuina “alma” que lhe faltava, e, noutras alturas, surgiam obras que
denunciavam com clareza o seu rumo errante e indeciso. Os varios movimentos ou preferéncias
estéticas e tematicas que vao marcar a histéria do cinema desde a revolucao de 1974 até ao
inicio da década de 90 vao ser pontuados por “momentos de recaida” diretamente relacionados
com a recente revolucédo: ndo s6 os acontecimentos a nivel social e historico, como o PREC
(Processo Revolucionario em Curso), a independéncia das coldnias e a entrada de Portugal na

Comunidade Econdmica Europeia em 1986, mas também dentro do proprio cinema, um forte e
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idiossincratico conflito entre o “cinema comercial” e o0 “cinema autoral” veio dividir o panorama
cinematografico nacional. A desmitificacdo do “orgulhosamente sos”, sendo reforcada pela
entrada quase imediata numa comunidade de varios paises (Portugal apresentou a candidatura
de adesdo a CEE em 1977 e assinou o acordo em 1980) é uma dessas experiéncias que
desafiou todos os cadigos culturais instituidos na sociedade portuguesa durante o regime estado-
novista, e que veio ampliar este periodo de instabilidade que s6 seria atenuado na década de

noventa.

O espectro do passado estado-novista nao se apagou, porém, ja nao aparece no cinema
sob a forma de manifesto revolucionario, da mesma maneira que aparecia no cinema militante.
E 7empos Dificeis (1988), de Joao Botelho, ainda que reflita o Portugal do seu tempo, nao vai
permitir uma categorizacao dos acontecimentos a nivel espacio-temporal, da mesma maneira
que O Sangue (1989) de Pedro Costa. A ideologia parece estar ausente, contudo, continua a
persistir uma ideologia que se encontra “mais ao nivel da politica do pequeno signo, dos sinais
do quotidiano, da transformacao das praticas semiéticas e culturais que, nesta época, passam
pelo abandono dos sistemas simbdlicos, tendéncia que caracteriza a desconstrucao e a pos-
modernidade” (Areal, 2011). Nao é relevante o facto de ser Lisboa a cidade representada, pois
nao estamos a falar de Dans /a ville Blanche (1984) de Alain Tanner, a “cidade branca” que é
colocada do ponto de vista do personagem que é um turista ou estrangeiro, da mesma maneira
que a Veneza de Morte em Veneza (1971) de Luchino Visconti ou a Napoles de Viagem a /tdlia
(1954) de Roberto Rossellini sdo colocadas®, ou até mesmo a Lisboa de Cenas da Luta de

Classes em Portugal/ A Revolucdo Triunfara? de Robert Kramer.

% _Ainda que os realizadores de ambas as obras sejam italianos e representem cidades italianas, os seus protagonistas s&o estrangeiros. Dans /a
Ville Blanche nao s6 é um filme protagonizado, como também assinado por um realizador estrangeiro (apesar da participacdo da portuguesa
Teresa Madruga)
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2. Um novo panorama

2.1. Um Portugal de “mutantes”

A etnopaisagem do Portugal representado no cinema dos anos noventa vai ser permeada
pelos mutantes que ndo sao apenas 0s personagens da obra de 1998 realizada por Teresa
Villaverde. Estes mutantes sdo os individuos que, habitando num espaco que o mundo social
sufocava, vém refletir a unanime reacéo do cinema nacional aguardada ja desde a revolucao de
1974. Agora ja nao nos encontramos diante de um cinema “indeciso”, vacilante relativamente a
sua propria identidade e desprovido da unanimidade que veio marcar a nova geracao dos anos
noventa. A indecisdo agora é apenas uma marca dos personagens destes filmes, que, na mesma
tradicdo do novo cinema portugués, pretendem representar um todo coletivo que espelha a
euférica prosperidade ha muito desejada para o panorama cinematografico nacional. Os
cineastas vao colocar-se na periferia das etnopaisagens pitorescas, projetando um universo em
que a comunidade étnica como representante soberana de um determinado lugar deixa de
existir. A miscigenacao étnica e racial deixa de existir como o resultado do processo imperialista
referido por Corréa (1943), que definia Portugal pelo “complexo bioético da populacdo e o
substrato firme duma nitida identidade nacional” (1943:182). Ja ndo é um Portugal habitado por
varias nacionalidades, racas e etnias que vinham projetar o deslumbramento dos povos
europeus — 0s estrangeiros que em tempos se assentaram em Portugal atraidos pela aventura,
pelo comércio e pelas navegacdes - ou uma soberania nacional, através da presenca fixa de
varios povos das colonias ultramarinas que projetavam um multiculturalismo como simbolo do

dominio territorial que se alastrava além do continente europeu.

Paralelamente a este movimento, destaca-se a obra de Manoel de Oliveira e Jodo César
Monteiro, que exploram, independentemente, o seu proprio universo sem se ligarem a rova
geracdo, as suas filmografias, sendo caracterizadas por uma deriva experimental que vem firmar
universos especificos, nao manifestam preocupacado em tomar uma posicdo sobre a sociedade,
mas, ao invés, vao encenar os seus proprios fantasmas. Em Joao César Monteiro, ndo é s o
proprio universo filmico, mas também a personagem de Jodo de Deus, o seu alter-ego, na
trilogia composta por Recordacbes da Casa Amarela (1989) A Comédia de Deus (1995) e As

Bodas de Deus (1999), e Joao Vuvu em Vai e Vern (2003). Qual sera, deste modo, o papel da
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etnopaisagem no imaginario projetado por estes cineastas? A obra de ambos os realizadores
confronta-se através das respetivas representacoes, nao sé de diferentes territorios de Portugal,
mas também de ideias de paisagem distintas enquanto projecdes da portugalidade. Pode ser o
Douro agricola de Vale Abrado (1993) de Oliveira ou os bairros velhos de Recordacdes da Casa
Amarela de César Monteiro, espacos idiossincraticos do imaginario nacional cuja identidade vai
ser enaltecida a partir do contraste de classes (a burguesia do Douro e as mulheres
conservadoras e caricatas dos bairros histéricos lisboetas), das expressdes de vocabulario, dos
costumes e cerimédnias (as cerimonias formais de Vale Abrado e as festinhas populares de
Recordacdes..) que vao colocar, agora sem uma motivacdo ideologica, as respetivas

comunidades dentro dos seus meios.

E necessario estabelecer uma divisdo entre Manoel de Oliveira e Jodo César Monteiro e a
nova geracdo, ja que a obra dos dois primeiros cineastas, além de ser bastante anterior a
eclosdo deste movimento dos anos noventa, projeta um imaginario profundamente intimo e
pessoal. E no que diz respeito a consolidacdo de uma ideia de etnopaisagem desconstruida, que
acompanha as transformacdes da contemporaneidade, a nova geracdo vai destacar-se
exatamente por invocar a fusao cultural que antes da revolucao de 1974 se encontrava abafada,
através de obras que tomam um ponto de vista “marginal”, ndo s6 através dos grupos mais
desfavorecidos da sociedade portuguesa, mas também através dos grupos representativos do
multiculturalismo em Portugal. Os lugares que se inserem fora das etnopaisagens pitorescas sdo
resgatados por esta galeria de cineastas, que, por sua vez, vém criar novas etnopaisagens que

vém desafiar a perspetiva da escola histérico-cultural referida por Mendes Corréa:

“Opondo-se a perspetiva evolucionista, a escola historico-cultural, sem
recusar interpenetracoes culturais, e admitindo mesmo sobreposicoes
ou estratificacoes de culturas, com Sobrevivéncias mais ou menos
amplas de culturas primitivas, veio proclamar que as culturas sao
«complexos organicos» e nado «montoes incoerentes de elementos
vindos de toda a parte»" (1943:46).

Séo estes “montdes incoerentes de elementos vindos de toda a parte” que vém dar

consisténcia as etnopaisagens periféricas® que preenchem a cinematografia deste periodo. O

57 . Entenda-se periférica nao exclusivamente como a periferia, ou seja, os arredores ou subtrbios dos centros urbanos, mas também os lugares
territorialmente deslocados das etnopaisagens pitorescas.
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espaco vai estar entdo sintonizado “com uma discussdo sobre um cosmopolitismo de
refugiados, migrantes, exilados (...) e de habitantes excluidos dos nao-lugares citadinos”
[fragmentando a cidade contemporanea] através de espacos oficiosos, globalizados,
transculturais, conflituantes, zonas mutantes” (Zanforlin, 2012:82-83). Este redimensionamento
do espaco vai ocorrer no cinema ao mesmo tempo que se presencia o distanciamento de um
registo mais documental e antropologico, ainda que Casa de Lava (1994) e Ossos (1998) de
Pedro Costa, se insiram numa estética fortemente ancorada no ramo da antropologia visual.
Contudo, a nova geracdo dos anos noventa caracteriza-se essencialmente por uma crescente
producdo cinematografica de ficcdes em que a paisagem se assume um pano de fundo de
universos que partilham similaridades a nivel tematico e visual; é o universo obscuro e lugubre
de Teresa Villaverde, o universo “sujo”, assaz grotesco, de Jodo Canijo, ou o universo letargico
de Pedro Costa. Sdo universos que vém impugnar a nocdo idealizada de espaco filmico,
operando uma desconstrucao do territorio sem nunca lhe retirarem uma especificidade visual
que o definem diretamente como “parte de Portugal”. Aqui, a etnopaisagem ressurge como
lugar de rutura, perpassado por um movimento autoral que se vai definir por grupos humanos
especificos, ainda que ndo manifeste a necessidade de oferecer uma imediata localizacao
geografica ao espectador, exceto quando o territério € um elemento essencial da diegese, como
em Casa de Lava. Ao visualizar alguns filmes desta década defrontamo-nos com um lugar quase
anénimo, como em Sapafos Prefos, cujas planicies aridas e o universo pimba vém preencher
uma paisagem “feia” (que se sabe ser algures no Alentejo) que Canijo afirma ser o espelho real,
desprovido de ilusdo, do Portugal real, e, em Os Mutantes, s6 quando surge o Arco da Rua
Augusta € que todo o espaco de ruinas e sombras mostrado anteriormente por Teresa Villaverde
deixa de ser um cenario “anénimo” para passar a ser uma “periferia da metropole”, aos olhos
do espectador. Lisboa e Porto, contrastando vivamente com todas as outras regides
portuguesas, vao apresentar, “em vez de espacos essencialmente rurais, onde aqui e além se
implantam um ou outro centro urbano mais ou menos desenvolvido (...) [definindo-se], antes de

|n

tudo, pela urbanizacédo generalizada da maior parte do seu espaco territorial” (Mattoso, Daveau,
Belo, 2012:500). A etnopaisagem vai assim definir-se, antes de tudo, pela atividade humana,
que vai constituir-se o traco mais marcante do territorio, sem esquecer as respetivas
comunidades associadas ao territorio. A etnopaisagem vai deixar de ser o espaco estagnado e
visivelmente delimitado conforme os pressupostos do Estado Novo, mas nao vai perder

totalmente as “raizes étnicas”; estas persistem, mas vao acompanhar a modernizacao que vai
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ocorrer na metamorfose da etnopaisagem, como se verifica, por exemplo, pela ponte do IP5

sobre o Coa, em Almeida.

A composicao visual que permeia o cinema desta rnova geracao revela imediatamente
uma completa rutura com os pressupostos estéticos de uma ideia de etnopaisagem que
contagiou o velho cinema. A revolucdo que marcou o contexto cinematografico pos-revolucao
estabelece-se assim na década de noventa como a derradeira renovacao estética e tematica,
apos o panorama indeciso e trémulo que marcou 0s anos oitenta, ainda que se possa exaltar,
nesta década, a consolidacdo do universo da burguesia portuguesa decadente de Manoel de
Oliveira, etnopaisagem que o cineasta comecou a explorar ja desde O Passado e o Presente
(1972). Todavia, é a partir dos anos noventa que o cinema nacional parece finalmente encontrar
a sua propria identidade através de varios estilos e de uma autenticidade que 0s une na maneira
como olham e representam a realidade portuguesa. Vislumbrando os filmes destes autores,
percebe-se que nao € apenas a periferia e a “marginalidade” que eles pretendem representar.
Estes filmes, reunindo uma série de elementos e personagens-chave, desde os jovens
deslocados da sociedade, os herdis solitarios ou anti-herodis que rejeitam a compreensao ou a
integracao social, ou o0 espectro negativista da autoridade paternal, vao sobretudo tomar a
dimensdo humana como elemento principal a ser “captado”. Em Xawer (1992) de Manuel
Mozos ou Jaime (1999) de Antdnio Pedro Vasconcelos, o percurso dos personagens é
indissociavel do meio urbano; as simples atividades banais, como as festas, os cafés, as aulas
ou o transito da cidade em Xawier, ou os conflitos do jovem problematico em Jaime pelas ruas de
Lishoa. Em G/dria (1999) de Manuela Viegas, a efemeridade do meio rural perante a ameaca da
modernidade é o pano de fundo para a evolucdo sexual de Gléria, construida a partir do

contraste entre as ingénuas brincadeiras de infancia e a entrada subita na puberdade.

A rejeicdo de uma ideia de paisagem com peculiaridades étnicas vem-se sobrepor a
necessidade de se “dar voz” a estes personagens mais idiossincraticos do imaginario filmico da
década de noventa, seja os herdis solitarios, os anti-herois, os grupos juvenis ou marginalizados.
Porém, a obra de Pedro Costa a partir de finais dos anos noventa vem distinguir-se dos cineastas
da nova geracdo enquanto representante de um imaginario que toma a paisagem quase como
uma personagem do drama, tornando-a um elemento ativo na prdpria historia dos personagens.
Ossos (1997) vem iniciar a sua trilogia do bairro das Fontainhas, paisagem que ele se detém a

filmar, duradouramente, a medida que segue o percurso do jovem rapaz, seja através das ruinas
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do bairro ou da baixa lisboeta. No Quarto da Vanda (2000) e Juventude em Marcha (2006),
filmes posteriores, ja ndo conservam as mesmas raizes no registo ficcional da mesma maneira
que Ossos. Nesses filmes ja nao existe a etnopaisagem, pois Pedro Costa elimina do universo
diegético, com recurso a antropologia visual, quaisquer possibilidades de uma leitura
estereotipada ou provida de pré-conceitos que possam distorcer o imaginario do bairro das
Fontainhas. No Quarto da Vanda e Juventude em Marcha nao sao filmes sobre a dependéncia
das drogas, tampouco sobre a pobreza e a miséria ou a imigracdo cabo-verdiana (esta ultima
mais acentuada em Juventude em Marcha), ainda que estas sejam questdes que subjazem no

decorrer do filme.

A etnopaisagem destes filmes reune, através da composicao visual executada por Pedro
Costa, 0s elementos essenciais que concedem ao espectador liberdade para que ele possa fazer
a propria leitura do universo diegético: o bairro social como realidade nao estigmatizada, que nao
quer denunciar a pobreza ou a miséria, tampouco fazer julgamentos morais, mas antes, expd-la
de maneira “crua”. Contudo, sera que podemos vislumbrar No Quarto da Vanda, tal como
Vilarinho das Furnas (1971) de Antonio Campos, como um filme-memorial, pela intencao de
“conservar” uma etnopaisagem - neste caso, o bairro das Fontainhas - que se sabe estar
prestes a ser extinta? As sequéncias em que os bulldozers da Camara de Lisboa vao destruindo
gradualmente as casas captam essa iminente desintegracéo do bairro enquanto um “territorio
especifico”, definido ndo so pela arquitetura deteriorada, mas também pelos grupos humanos
que preenchem esse espaco, e que 0 vao perder: os toxicodependentes, os imigrantes, as
familias pobres. Mas a etnopaisagem de No Quarto da Vanda, ainda que se assuma um espaco
de rutura quando comparado com as etnopaisagens idiossincraticas do cinema do Estado Novo
- 0s bairrinhos pitorescos de Lisboa, o Ribatejo, a Nazaré... - ndo vai deixar de representar um
lugar que, aos olhos do espectador, & habitado por comunidades especificas que refletem
diretamente os problemas da contemporaneidade: a toxicodependéncia, a miséria, que afetam
grupos étnicos e raciais especificos, desde os habitantes “nativos”, aos imigrantes de zonas
distintas. Mas é aqui que o cinema autoral afirma a sua diferenca na representacdo dos lugares,
pois, enquanto o universo de Jodo Canijo é assumidamente “sujo”, o de Pedro Costa ndo o é. E
visivel o lamento de Pedro Costa, mas ndo é um lamento perante o movimento dentro do espaco
enquanto universo filmico, mas enquanto representacao direta do tempo e do espaco como

componentes do real. E, aqui, a camara de Pedro Costa esta o mais perto possivel da realidade:
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“O movimento no espaco exprime um fodo que muda, um pouco como a
migracdo das aves exprime uma variacdo sazonal. Por todo o lado onde um
movimento se estabelece entre coisas e pessoas, uma variacdo ou uma
mudanca se estabelece no tempo, isto 6 num todo aberfo que as
compreende e onde elas mergultham {(...) O tempo como totalidade aberta e
cambiante ndo deixa de ultrapassar todos os movimentos, mesmo as
muaancas pessoals da alma ou movimentos afetivos, se bem que nao possa
renunciar. E, pois, apreendido numa representacdo indireta visto que nao
pode renunciar as imagens movimento que o exprimem, mas ultrapassa, no
entanto, todos os movimentos relativos ao forcar-nos a pensar um absoluto
do movimento dos corpos, um infinito do movimento da luz, um infundado
movimento das almas: o sublime" (Deleuze, 2006:303-304).

Dentro dos cineastas da nova geracao, Pedro Costa vai acabar por se distinguir como
um “caso a parte”, ja que nao se vai poder desvendar a cumplicidade tematica que unia grande
parte dos cineastas desta galeria. Ainda que nao seja incluido no mesmo involucro dos veteranos
Manoel de Oliveira ou Jodo César Monteiro, Pedro Costa distingue-se por ter ampliado o seu
universo imaginado de maneira a ndo poder ser comparado com 0s outros autores. Ainda que O
Sangue possua a figura tiranica do pai e as marcas de um sufoco juvenil, a sua obra posterior
vai sofrer uma transformacédo que o vai enclausurar gradualmente no seu préprio universo. E,
sem esquecer que a obra dos restantes cineastas também acabe por amadurecer, a verdade é
que esse amadurecimento é nitidamente mais precoce na filmografia de Pedro Costa. Os
autores da nova geracdo, em geral, continuardo durante toda a década de noventa a partilhar
intimamente uma série de referéncias tematicas e ideologicas que acabariam por definir a

verdadeira identidade do cinema portugués nos primérdios da contemporaneidade.=

A proximidade que caracterizou a filmografia dos cineastas da rnova geracao,
concomitantemente, nao deixara de influenciar a sua obra posterior. Se Leonor Areal refere o
protagonista infantil ou juvenil e a violéncia urbana como tematicas idiossincraticas do cinema
da década de noventa, esta preferéncia sera também acompanhada de outras referéncias muito
obvias a figura paternal. Esta intimidade servira para a consolidacdo de um retrato do Portugal

|77

contemporaneo que sera partilhado mesmo pela “parte rival” de um cinema comercial, e até
mesmo pelas coproducdes televisivas, com a abertura do espaco televisivo a iniciativa privada.

Noite Escura (2004), filme mais tardio de Jodo Canijo, vem tomar a casa de alterne como

%8 _ Como muitos defendem, o cinema portugués contemporaneo inicia-se precisamente com o “arranque” desta nova geracéo.
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alegoria ao Portugal contemporaneo, criticando a perpetuacdo do patriarcado na estrutura
familiar, da mesma maneira que MNoife Escura, que projeta uma visao do pai que pode
perfeitamente colocar-se como antipoda do pai do velfio cinema, ainda que nao seja essa a
intencdo primordial do cineasta; o filme de Canijo é essencialmente uma feroz critica & hipocrisia
dos costumes. Seguindo de perto a decadéncia de uma familia que rege uma casa de alterne,
Noite Escura revela uma deploravel dimensdo humana que funciona, em parte, como satira

mordaz ao saudosista mito da casa portuguesa:

“Dos anos 90 até ao presente a producdo cinematografica portuguesa tem
exibido uma malor diversificacdo tematica e estilistica, em parte como
resultado da abertura do espaco televisivo a iniciativa privada, que, como
bem esclarece Jodo Leitdo Ramos (Ferreira, 2007: 215), criou, sobretudo até
2000, melhores condicdes de financiamento e producio. Seria demasiado
simplista procurar catalogar estes anos de acordo com uma ou duas linhas
essencials. E, no entanto, possivel identificar a constancia dessa tendéncia
autorreflexiva, que faz do nosso cinema um permanente e exigente lugar de
andalise social, historico-politica e cultural (independentemente da sua
qualidade técnica e estética e de alguns casos de maior popularidade). Sdo
exemplo obras como A ldade Maior, de Teresa Villaverde, Malvadez, de Luis
Alvardes, Eternidade, de Quirino Simodes, Ao Sul, de Fernando Matos Silva,
Até Amanha, Mario, de Solveig Nordlund, A Sombra dos Abutres, de Leonel
Vieira, O Testamento do Sr. Napumoceno, de Francisco Manso, entre muitos
outros — todos eles procurando figurar um “Portugal” sofrido e sofrivel, em
luta com os seus fantasmas historicos, sociais e politicos” (Bello, 2010: 12-
13).

2.2. Ruralidade ou pés-ruralidade?

Sobretudo a partir da década de noventa, ndo vai ser possivel uma categorizacdo das
etnopaisagens cinematograficas da mesma maneira que durante o cinema pré-revolucao. A
maneira como o velho cinema representava as paisagens nacionais, nao sé com especificidade
cultural mas sobretudo étnica — O Ribatejo ou a costa litoral com determinados simbolismos
sociais e culturais associados — e também o novo cinema, nas suas tentativas de desconstrucéo
das ideias nacionalistas do territorio, vai distinguir-se completamente da hibridez visual que
caracteriza posteriormente o cinema portugués. Essa hibridez encontra justificacdo no processo

de redescoberta que marcou o cinema portugués a partir da revolucao e durante a década de
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oitenta, porém, a partir dos anos noventa, o cinema vai espelhar a “identidade nacional” sem
apresentar a mesma coeréncia semiotica. Se durante o Estado Novo os filmes regionais vinham
espelhar a divisao provincial nas suas narrativas (seja o Ribatejo, a Nazaré, as aldeias, Tras-os-
Montes...) pelo contrario, o panorama cinematografico apdés 1990 nao vai permitir uma
categorizacdo idéntica. Em vez de territérios com especificidade étnica, com simbolismos
nacionalistas, sociais, de género ou até mesmo religiosos associados a terra (estes simbolismos
podem existir, mas ndo da mesma maneira que no cinema estado-novista) a etnopaisagem vai
sobressair tanto como a dimensao humana, sobretudo pela relacédo que determinado individuo

vai estabelecer com a terra, que ja nao se relacionava em nada com a ideologia de sangue e

solo, como se via no velhio cinema. Como diz Francisca de Azevedo (2006:77):

“Articulando complexos mecanismos de exclusdo, a representacdo em
paisagem e a cultura das vistas Ssilenciavam os processos de producdo da
paisagem sob a superficie harmonizada das represeniacoes de espacos
como o rural, espacos retratados de acordo com os mitos urbanos alusivos
as cenas campestres e veiculando construcoes arcadianas alusivas aos mitos
fundadores da cultura ocidental. Simbolizando um antigo padréo de trabalho
rural, associado aos vinculos locais e as estruturas sociais hierarquias
inseparavels dos sistemas de propriedade privada, a paisagem funcionava
como sistema representacional. Contribuindo para a producdo de
espacialidades associada aos movimentos decorrentes de uma forca de
trabalho movel e as crescentes vagas de populacdo em movimento que
poderiam ameacar a coesao da identidade nacional, a paisagem assegurava
significados que colmatavam a falta de um sentido de enraizamento
relativamente aos recentemente definidos territorios nacionais’.

A incursao as paisagens associadas ao meio rural vai estar subjacente, ndo sé uma
reactualizacao dos territorios, mas também uma tematica relacionada com a redescoberta das
origens muito recorrente no cinema pos-revolucéo, especialmente com a emancipacao das
regides alentejana e transmontana no imaginario filmico nacional. Logo na alvorada do periodo
pos-revolucdo, o cinema portugués conhece, com 7rds-Os-Montes (1976) de Antonio Reis e
Margarida Cordeiro, uma reactualizacao da visdo de um pais rural, que nao deixa de evidenciar
como as populacdes transmontanas conseguiram guardar as tradicdes, a cultura popular, em
suma, a identidade mais pura, estando o Alentejo associado a uma visao profética do futuro
nacional, com a demonstracao dos feitos da reforma agraria e a organizacdo de cooperativas

(Cardoso, 2014). Porém, o autor refere igualmente que, durante os anos oitenta, o0 mundo rural
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se encontra afastado dos interesses dos realizadores portugueses®. Vai estar presente uma
atualizacao da velha dicotomia entre o campo e a cidade, em que o regresso (nao
exclusivamente a terra, mas também as raizes familiares) vai assumir uma funcado de
metamorfose do protagonista, tematica que vai percorrer o cinema portugués mesmo nas
décadas seguintes: em Coisa Ruim (2006) de Tiago Guedes e Frederico Serra, a familia
cosmopolita que se muda para a aldeia vai confrontar-se com uma comunidade que se rege por
valores arcaicos, mitos e supersticoes que a principio ignora, mas que acabam mais tarde por
interferir na sua harmonia familiar. Aqui ndo existe uma visdo nostalgica da terra — até porque
Xavier, o patriarca da familia, sempre viveu na cidade — mas antes, a ligacdo a terra rural vai

materializar-se através de uma maldicao que corre no sangue da sua familia.

A visao nostalgica da terra penetra mais notoriamente o universo filmico de Fernando
Lopes, com Nds Por Ca Todos Bem (1976) ou Matar Saudades (1987), ou o de Manoel de
Oliveira, com Viagem ao Principio do Mundo (1997) e, na década seguinte e num registo
diferente, Porto da Minha Inidncia (2001); é pertinente exaltar as obras destes dois realizadores,
ja que as suas longas e idiossincraticas filmografias vao funcionar simultaneamente como ensaio
do seu proprio regresso as origens. Nao é somente a redescoberta das raizes (como em Nds Por
Ca Todos Bem, filme que faz recurso de uma estética metalinguistica para criar uma narrativa
hibrida que ndo & nem ficcdo nem documentario, ou Viagem ao Principio do Mundo, em que
Oliveira nos conduz as suas raizes através de um alter-ego) mas é também a terra-natal como
lugar de inspiracao artistica, como em Porfo da Minha Inféncia, onde o autor revisita a histéria
do seu proprio cinema. Ja nao é Aniki Bobo nem O Pinfor e a Cidade, em que Oliveira filmou o
tempo presente. Em Porfo da Minha Infancia sobressai essencialmente o olhar nostalgico que
ele deita sobre a cidade, e que procura reavivar os espacos transformados pelo tempo; € um
cinema que se debate com a temporalidade, e, a0 mesmo tempo, procura cristalizar imagens
que existem apenas na memodria do realizador, memorias da cidade, memoérias da familia,
memorias do cinema. Ainda que Porto da Minha Infancia nao seja a “paisagem rural”, € uma
obra que espelha perfeitamente a intrinseca ligacdo entre ser humano e territério que vai marcar
algumas obras do cinema contemporaneo, completamente diferente da relacdo em que se
constituia a ideia de etnopaisagem. Pode ser o Porto de Oliveira, a aldeia de Miguel Gomes em

Aquele Querido Més de Agosto (2008) ou o arquipélago acoriano nas obras de Goncalo Tocha.

%9 _ E acrescenta ainda que ha pouquissimas excecdes, como & o caso de Cerromaior (1980) de Luis Filipe Rocha, adaptado do romance
homonimo de Manuel da Fonseca, e que desenha um retrato do Alentejo nos anos 30.
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Sobretudo a partir de 2000 em diante, a ruralidade no cinema vai ganhar uma importancia que

nao se verificou, por exemplo, na década de 80:

“A ruralidade que no passado assegurava uma identidade, é agora
substituida por tematicas de duvida e desilusdo, sendo a cinematografia
nacional um exercicio de psicanalise sobre a nacionalidade, com leffuras
dispares e confiifuosas, desde o exilio, a saudade ou o desenraizamento {...)
Com esta geracdo, cumpre-se o dissidio relativamente a temadtica da
ruralidade, que fica obscurecida nestas deambulacdes sobre o sentido do
presente, reconfigurando o imagindrio do pals, e fazendo esquecer o
contributo que o universo tematico-referencial do mundo rural ja havia dado
para a (re)fundacdo do debate sobre a nacionalidade e o seu rumo”
(Cardoso, 2011:9).

Este distanciamento do conceito de ruralidade na sua tradicional e até romantizada
acecao pode estar relacionado com a necessidade de se reconstruir a propria nocao de universo
rural segundo uma perspetiva contemporanea. Na verdade, os imaginarios filmicos que
consolidam uma ideia de mundo rural a partir do século XX| vao debater-se concomitantemente
com um processo de desconstrucao da ideia de ruralidade a qual estdvamos habituados. Os
filmes vao incidir ou redescobrir estes territérios sem se confinarem a um Unico registo (ja nao
ha o registo apenas documental ou registo apenas ficcional, mas uma juncédo entre ambos, na
mesma tradicdo de Belarmino, por exemplo) e mostram assim uma realidade desprovida de
artificialismo ao mesmo tempo que se empenham em renovar 0 proprio processo de
redescoberta da identidade nacional. Luis Cardoso vai explicar esta tendéncia fazendo uma
retrospetiva da propria histéria do cinema portugués, que, marcado por sucessivos episodios de
rutura desde o Estado Novo, acabaria por instituir varios momentos de dissidio explicito com a
ruralidade, e até mesmo de sedicao, nao s6 marcada pelas mudancas sociais e de valores, mas
também pela propria redefinicdo de paradigmas estéticos (2011:12). Com isto, o cinema
portugués acabaria por mergulhar numa dimensdao de pos-ruralidade, desconstruindo os
territérios ao mesmo tempo que os procurava libertar de estereotipos de lugar, classe e etnia, e
dos principios e ideais associados a respetiva terra. Autores como Ricardo Costax, e, de uma
geracao mais recente, Jorge Pelicano e Gongalo Tocha, vém trabalhar esta dimensao da pds-

ruralidade nos seus filmes ao convocarem o didlogo do espectador com o real. O seu olhar pode

80 . Ainda que quase toda a filmografia de Ricardo Costa esteja compreendida entre 1974 até inicios da década de 80, destaca-se a sua recente
trilogia autobiografica composta por Brumas (2003), Derivas (2014) e Arribas (ainda em producéo).
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ser nostalgico, de lamento, ou até mesmo critico, contudo, agora ja nao distorce 0 mundo real
segundo uma 6tica ideoldgica como no velho cinema, os cineastas filmam o espaco sem lhe
atribuir, ou a populacdo, os simbolismos sociais e ideologicos que permeiam, por exemplo,

filmes como A Cancdo da Terra, Ribatejo, ou Herdis do Mar.

A pos-ruralidade nao se pode categorizar enquanto género, movimento ou vertente, ja
que o seu papel enquanto dimensao do imaginario filmico vai provir diretamente de uma
resposta a urgéncia da contemporaneidade; ela vai perpassar as representacoes territoriais, nao
apenas como forma de contestar uma codificacao semidtica, mas sobretudo ambicionando uma
necessaria pluralizacao do olhar, como sucede na obra de Goncalo Tocha. Tomando o mar como
elemento supremo da diegese, o cineasta vai torna-lo a sua paisagem de inspiracao - tal como o
Porto de Manoel de Oliveira — seja no arquipélago acoriano, com Balaou (2007) ou £ na Terra
néao é na Lua (2012), ou em Vila do Conde, mais precisamente, na freguesia de Vila Cha, em A
Mae e o Mar (2014). A paisagem revela-se espaco de redescoberta intima e pessoal em Balaou,
revela-se espaco de exploracdo em E na Terra ndo é na Lua, com as sequéncias que procuram
registar todas as praticas e cenarios sumptuosos da ilha do Corvo, lembrando episodicamente
Nazaré, Praia de Pescadores, de Leitdo de Barros. E, em A Mae e o Mar, Tocha vem resgatar o
imaginario das pescadeiras de Vila Cha através de Gléria, mulher que excecionalmente ainda
conserva as praticas desse grupo que se tem dissolvido com o tempo, assumindo-se assim uma
personagem diretamente simbolica da pos-ruralidade, da mesma maneira que os pastores de

Ainda Ha Pastores? (2006), de Jorge Pelicano

Pode-se dizer que poés-ruralidade como olhar de lamento perante o desaparecimento de
territdrios face a ameaca da modernidade é antecipada por Vilarinho das Furnas, apesar de nao
se poder desvendar um olhar de lamento no imaginario filmico de A Mae e o Mar. Porém, se
Vilarinho das Furnas se destaca pela preservacao de imagens de um territorio agora extinto, por
sua vez, os filmes Ainda ha Pastores? (2006) e Pare, Escute e Olhe (2009) de Jorge Pelicano
vém lamentar o desaparecimento de elementos e espacos do universo regional (os pastores em
Ainda ha Pastores? ou a questao do encerramento da linha do Tua e consequente isolamento da
populacdo em Pare, Escute e Olhe). Comparando a obra de Antdnio Campos (Vilarinho das
Furnas, Falamos do Rio de Onor) com os filmes de Jorge Pelicano, parecemos estar diante de

duas dimensdes que, ainda que se insiram em dois eixos temporais diferentes, parecem

6. Sendo Balaou rodado “no mar de S. Miguel”, e £ na Terra ndo é na Lua rodado na ilha do Corvo.
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complementar-se enquanto praticas de salvaguarda de territérios ou regides idiossincraticas do
universo rural portugués. Pode ser o lamento que aparece sob a forma de documentario, ou
também através da ficcdo, como G/dria (1999) de Manuela Viegas, que toma a Vila de Santiago
como uma paisagem em erosdo face a construcdo de uma autoestrada e o encerramento da
estacdo ferroviaria. Em G/dria a paisagem rural surge como um espaco julgado intocavel e
imutavel pelos olhares infantis dos dois personagens; nao é apenas a modernidade que ameaca
esse mundo, mas também Mauro, o rapaz mais velho que vem despertar 0 amadurecimento
repentino de Gléria. Vendo-se forcada a sair do seu mundo infantil de brincadeiras com Ivan,
passeios na linha ferroviaria e mergulhos no rio, Gloria vai finalmente vislumbrar a desertificacdo
que a cerca, € o desmoronamento iminente do lugar onde sempre viveu. Contudo, a
reactualizacao dos imaginarios do mundo rural vai aparecer sobretudo através dos
documentarios, ou de filmes que oscilam entre o registo documental e ficcional. Tiago Baptista
(2008) vai considerar Aguele Querido Més de Agosto (2008) de Miguel Gomes, como uma das
mais importantes atualizacdes do imaginario dos territérios rurais do pds-25 de Abril.
Destacando-se pela amalgama de técnicas tanto do filme documental como do filme de ficcéo,

Aquele Querido Més de Agosto vai revelar um estilo que, segundo Luis Cardoso:

“ (...) consegue um novo entendimento com esta dimensdo de pos-
ruralidade?, apesar dos constrangimentos na fase de producdo, que, por
cortes de financiamento, levaram inicialmente o realizador a abandonar o
argumento e a centrar a sua atencao nas festas de verdo na zona de Arganil.
Contudo, o cineasta redefiniu o seu trabalho e construiu um novo momento
de seducao face a ruralidade. Por oposicdo a Ato da Primavera, de Manoel de
Oliveira, que retrata os habitos rurais de 1956, Miguel Gomes nao procura as
marcas de uma cultura rural no espaco onde ja ndo predomina, deixando
para trds a antinomia entre a cidade e o campo, que marcara os anos 30 e
40" (Cardoso, 2014:10-11).

Miguel Gomes revisita a aldeia portuguesa a partir de alguns personagens que nao
faziam parte dos ethos que definiam os imaginarios rurais do velfio cinema. Continuam a existir
0s bailaricos, as cancoes, as quermesses, mas também a comunidade de emigrantes em férias
durante os meses de verdo, mais especificamente, durante o més de Agosto, aquele grupo que o

protagonista de A Cancdo da Terra disse “terem perdido a fé na terra”. Tal como em Ganhar a

62.Cf. Silva, Luis, no artigo «Contributo para o estudo da pés-ruralidade em Portugal» in www,fcsh.unl.pt/revistas/arquivos-da-
amemoria/ArtPDF/02_Luis_Silva.pdf
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Vida (2001), de Jodo Canijo, a emigracdo é exposta como uma outra dimensdo da paisagem
portuguesa que, durante o velho cinema, havia sido condenada e suprimida das representacoes
filmicas. O olhar de Miguel Gomes reatualiza, no pleno sentido da palavra, a aldeia portuguesa,
pois vai congratular o imaginario com uma historia que exalta imediatamente uma das
dimensdes mais idiossincraticas da identidade nacional: e Aguele Querido Més de Agosto vai,
com efeito, ignorar as ideias fixas de cddigos territoriais, culturais e sociais, e colocar-se nos

antipodas da etnopaisagem ideologicamente saturada.

Nao é possivel tecer uma conclusdo ecuménica do papel da ruralidade no cinema
portugués contemporaneo. Encontra-se fragmentada, despolarizada, assumindo uma posicéo
antagonica a ideia de ruralidade que permeava o velfio cinema - e que se continua verificar em
algumas producdes filmicas e audiovisuais. O cinema portugués comecou por desenhar uma
cartografia imaginaria do territério nacional em sintonia com a ideologia estado-novista,
iluminando a divisdo territorial e provincial como sintomatica de uma codificacdo étnica e
cultural. Mas a experiéncia filmica, ao transformar-se, veio desterritorializar esses espacos, (que
jad nao passaram a ser, como no velho cinema, 0s espacgos associados ao filme saloio ou ao filme
regional e folclorico, por exemplo) tornando-os espacos de uma revolucao que veio antecipar, e,

por fim, consolidar a pos-ruralidade como resposta do cinema nacional a contemporaneidade.
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3. Reflexos das etnopaisagens na contemporaneidade

A dificuldade em lidar com o conceito de etnopaisagem no presente vai estar
diretamente relacionada com a propria dificuldade do ser humano em adaptar-se as
transformacodes urgentes e constantes que ocorrem com a contemporaneidade. E uma tarefa
complexa lidar com aquilo que é “novo”, e que vem desafiar todas as codificaces fixadas
anteriormente. Durante o periodo do Estado Novo, foi possivel acompanhar de forma coesa a
cronologia do cinema, ja que este se vinha assumir um reflexo fiel e estatico das ideias e codigos
culturais implementados num mundo que queria resistir a modernidade. Contudo, a revolucao
de 1974, ao permitir que o cinema portugués se adaptasse as transformacdes socioculturais
que ocorriam de maneira global, vem provocar uma contestacdo da cartografia desenhada pelo
cinema, ao mesmo tempo que se insere na perspetiva de Arjun Appadurai (1996) de que a
etnopaisagem deveria ser compreendida como um novo e complexo ordenamento baseado nas
divergéncias fundamentais entre a economia, cultura e as politicas que mal se tinham comecado

a teorizar.

Mas Appadurai (1996) nao fala unicamente de etnopaisagens. A fim de facilitar a
observacdo e compreensao da transmutacéo da ideia de paisagem na contemporaneidade, ele
vai executar relacdes entre cinco dimensdes: as ethnoscapes, mediascapes, technoscapes,
financescapes, e fdeoscapes, conceitos que, através do sufixo —scape (cuja traducédo nao existe
no vocabulario portugués) vao projetar formas diferentes de se ver o mundo e as relacdes que
nele coexistem. (Appadurai, 1996). Neste contexto, o autor vai definir a
ethnoscape/etnopaisagem como a “paisagem das pessoas que constituem o mundo em
transformacdo no qual vivemos: os turistas, imigrantes, refugiados, exilados, trabalhadores
migrantes (guest workers) entre muitos outros grupos que se constituem uma caracteristica
essencial do mundo, ao mesmo tempo que afetam as politicas das nacdes ou entre nacoes a
um grau até entdo sem precedentes”s (1996:33).Num mundo preenchido por identidades
globais, Sofia Zanforlin (2012) vai referir a maneira como estamos cada vez mais conectados
globalmente, através da maneira como “somos interpelados por noticias, modos de vida, estilo e
consumo cosmopolitas e, por outro lado, podemos conhecer-nos porque também somos parte

de uma comunidade e levamos 0s nossos tracos e costumes para onde quer que estejamos nos

83 . Traduc&o livre do autor.
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contactos interculturais (...) da mesma maneira, esses multiplos pertencimentos (...) passam a
coexistir em espacos cada vez mais diversos (...) Assim é que as etnopaisagens se constituem

como pontos nodais desse movimento” (2012:82).

A revolucao de Abril vai assumir-se entdo como o ponto de transicao, nao s6 de um
cinema conformista para um “cinema livre”, mas também para um panorama em que a historia
do cinema portugués, até entdo definida por um corpus de filmes coeso e firmado, se
problematizou, devido tanto a emergéncia de identidades globais como também de uma nova
maneira de explorar a coexisténcia humana em lugares que reagiam contra as representacoes
pitorescas dos espacos. A globalizacado vai alterar a fisionomia dos espacos, nao s6 porque as
comunidades migrantes tém visibilidade na participacdo ativa na sociedade, mas também
porgue as politicas de globalizacao, ao “unir” o mundo, vao acabar por desconstruir o préprio
conceito de nacionalidade e proporcionar uma ligacao entre as nacdes, como se verifica pelos
acontecimentos e transformacdes que ocorrem na Unido Europeia, € que acabam por se
repercutir em todos os paises aderentes, incluindo Portugal. O entendimento da etnopaisagem
na contemporaneidade, apesar de se marcar por uma mudanca nas representacdes da
nacionalidade, nao a vai rejeitar: Zanforlin, neste contexto, vem exaltar a oposicao entre a
gemeinschaft (comunidade) e a gesellschaft (sociedade), afirmando que “somos quase que
forcados atualmente a considerar a possibilidade real de vinculos amplos e globais ao mesmo
tempo em que possuimos e reelaboramos vinculos proximos em que somos reconhecidos por
nossos lacos ancestrais e pertencimentos locais” (2012:82). A ideia de etnopaisagem adapta-se
as transformacdes da contemporaneidade, mas, ao mesmo tempo, nao vai perder o simbolismo
tradicional que encontra nas gemeinschaft a projecao dos territorios culturalmente codificados
numa estirpe popular e ancestral que ainda resistem as novas configuracées da experiéncia,

como se verifica na obra de Gongalo Tocha.

Nao se verifica, no cinema contemporaneo, a homogeneidade que caracterizou o
periodo estado-novista, nomeadamente o elho cinema, mas antes, uma série de
experimentacoes tematicas e estéticas que vieram reivindicar as formas de representacdo do
imaginario nacional e transnacional. Ainda que se possam apontar fatores como a ambicéo de
conseguir trazer subitamente ao cinema tudo aquilo que até entao lhe tinha sido negado, a
verdade é que o cinema ressurge como a derradeira resposta a modernidade; modernidade que

vai ser representada pela sua dubiedade, complexidade, hibridez, desprovida das convencdes
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estilisticas que poderiam perturbar essa desarmonia propositada. E o cinema pos-revolucao vai
rejeitar qualquer nocao de harmonia, seja pelo panorama indeciso que durou até finais dos anos
oitenta, seja pelo surgimento da nova geracdo em inicios de noventa. A complexidade tematica e
estética que atravessou a representacdo dos lugares no cinema das ultimas décadas nao se
equilibra com uma organizacao convencionalmente estruturada, ja que as varias questbes da
contemporaneidade promovem uma multiplicidade de focos de analise, assim como a grande
diversidade de olhares proporcionadas pelo cinema de autor. O redimensionamento da ideia de
etnopaisagem no cinema contemporaneo vai ocorrer a partir de uma empenhada contestacao
dos modos convencionais de representacdo cinematografica enquanto base estruturante de um
universo diegético sobre o qual se estabeleceu uma linguagem filmica dominante tendo em
conta as profundas alteracdes politicas e ideoldgicas, bem como o papel dos produtos culturais e
respetivo consumo pelas audiéncias. Concomitantemente, é necessario ter em conta que a
televisdo em Portugal representa uma importante componente cultural na vida de uma grande
camada da sociedade portuguesa, sendo por isso fulcral referir as representacdes que assomam
os filmes coproduzidos com as estacdes televisivas privadas, nomeadamente a SIC, de estrutura
muito semelhante (ou até mesmo idéntica) a telenovela, Segundo Fernanda Santana, a
identificacdo da maioria dos portugueses pelo produto nacional é construida por um processo
especifico alimentado pelos sentidos transmitidos pelas telenovelas portuguesas (2009, 128). A
autora afirma ainda que, por meio de apelos como as filmagens em exterior, as paisagens, a
banda sonora e os recortes historicos, cria-se uma reafirmacdo das identidades nacionais,
forcando uma indagacao relativamente ao papel destes filmes (e mesmo do “cinema nacional
mainstream” que nao possui quaisquer afinidades com a televisdo) enquanto espelhos diretos
da nocdo de portfugalidade. Mas a verdade & que o espectador portugués “comum”, mesmo
procurando a portugalidade nas obras audiovisuais, vai procurar sobretudo uma ficcdo “facil e
mediatica”, seja através da figura do sex symbol/ de Soraia Chaves em O Crime do Padre Amaro
(2005) de Carlos Coelho da Silva, ou Call Gir/ (2007) de Antdnio-Pedro Vasconcelos, ou das
figuras controversas nacionais, como Salazar em A Vida Privada de Salazar (2009) de Jorge

Queiroga, ou Pinto da Costa em Corrupcdo (2007) de Jodo Botelho.

0 questionar das “versdes do realismo cinematografico (e cientifico), (...) [vem desvelar]
0s codigos e convencbes que permeiam 0s modos convencionais de representacdo em cinema
organizados em torno de um conjunto especifico de técnicas e assuncdes epistemolégicas que

validam pressupostos de rigor sobre o conhecimento dos lugares e dos sujeitos nos lugares”
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(Azevedo, 2015:82). A linguagem cinematografica complica-se e assume as diversas formas e se
0 realismo permaneceu como hoje num variado de documentos filmicos, ao mesmo tempo ela
convive e compete com uma infinidade de manifestacées e formas que evoluem no cinema.
Neste quadro, a representacao cultural dos lugares e das pessoas nos lugares torna-se também
muito mais complexo. No estudo desenvolvido por Mattoso, Daveau e Belo (2010), os autores
vao utilizar “a terra, a implementacdo humana na paisagem, 0s caminhos que o homem nela foi
tracando para se relacionar com os outros, como se foram distribuindo os poderes no espaco e
como é que eles foram tirando partido da sua relacdo com a terra (...) para procurar as
caracteristicas dominantes de cada regido” (2010:16). Mas estes territérios no cinema em
Portugal ndo vao obedecer a principios “especificos” e “meticulosos” de planeamento urbano;
pode ser a paisagem industrial, em que os residuos rurais € urbanos se alternam numa
composicao pictérica em Tempos Dificeis (1988) de Jodo Botelho, o bairro da Musgueira no
volume Il de As Mil e uma Noites: O Encantado (2015) de Miguel Gomes, ou em Montanha
(2015) de Jodo Salaviza, sobretudo na sequéncia em que David, o protagonista, incendeia a
mota que roubou num descampado trespassado pela linha de comboio, avistando-se ao fundo
um horizonte preenchido por blocos de prédios. As novas configuracdes espaciais vao ser
transformadas e refletidas pelo cinema, ja que “a movimentacdo de terras, algumas de
dimensdo excessiva, nomeadamente para a edificacdo de grandes estruturas (...) contribui pouco
a pouco para o desaparecimento de uma logia primordial de entendimento da superficie da

terra” (Mattoso, Daveau, Belo, 2010, 511).

No contexto da arte contemporanea e das culturas emergentes, o cinema vem assim
problematizar as representacoes culturais da etnopaisagem, contudo, parece ao mesmo tempo
oferecer varias respostas que nao se prendem com um unico objetivo: se a ideia moderna de
etnopaisagem atravessou a historia consolidando ideias cristalizadas de sujeitos e territérios que
acabaram por se popularizar e enraizar no proprio inconsciente coletivo, a contemporaneidade
vem, por sua vez, oferecer novas visdes e representacées do espaco sem recorrer a codigos
culturais que estabelecessem ideias monoliticas de paisagem. O olhar incisivo deitado sobre o
individuo vai ser uma marca idiossincratica do cinema de autor (seja o David de Montanha, a
Vanda de Mo Quarfo da Vanda, Jodo de Deus na obra de César Monteiro ou Sérgio de O
Fantasma) o que vem imediatamente contrastar com as representacées coletivas das
comunidades da etnopaisagem pitoresca, nao sé do velho cinema, mas que também surge em

obras mais atuais. Muito do cinema de autor contemporaneo vai, deste modo, inserir-se na
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perspetiva de Zygmunt Bauman (2000), que diz que a sociedade sempre estabeleceu uma
relacdo ambigua com a autonomia do individuo, pois tanto pode revelar-se uma inimiga como
um elemento crucial na sua existéncia. Contrastando com o velfio cinema, que prezava a vida
em comunidade face as adversidades da natureza (sem se associar ao coletivismo marxista), o
cinema contemporaneo vem projetar ideias de etnopaisagem que nao se caracterizam
essencialmente por uma representacao pitoresca; a urgéncia da contemporaneidade vai surgir
no cinema como forma de acompanhar as transformacdes que ocorrem com o tempo, que vai
mudar radicalmente as praticas de coabitacao humana, e, mais visivelmente, a maneira como

0s seres humanos se vao envolver e executar funcdes coletivas (Bauman, 2000).

O cinema contemporaneo vem mostrar que, ao contrario do velho cinema, nado serao
necessarias representacoes de etnopaisagens ideologicamente e culturalmente saturadas a fim
de revelar as marcas mais fortes da portugalidade. O cinema portugués vai encontrar uma nocao
contemporanea da portugalidade muito através das varias experimentacoes e estilos proprios;
em As Mil e Umna Noites (2015), Miguel Gomes, num exercicio de mise en abyme, sobrepde
varias narrativas que segmentam o Portugal contemporaneo, em paisagens desconstruidas e
hibridas (como na sequéncia burlesca do julgamento no Volume /I: O Desolado) mas também
em etnopaisagens “reconhecidas” do imaginario nacional (como o bairro da Musgueira e a
tradicdo dos passarinheiros no Volume /ll: O Encantado). Visualizando As Mil e uma Noites, a
sensacdo que perdura é que apenas um espectador portugués conseguira compreender
verdadeiramente as varias historias que sao apresentadas no filme, através das referéncias
obvias ao Portugal contemporaneo, desde o episodio Simdo Sem Tripas no Volume [/, nitida
alusdo ao mediatico caso de Manuel Palito, ou As Ldgrimas da Juiza, cujo julgamento que vai
“galgando” de réu em réu faz-se acompanhar de didlogos que, recorrendo ao absurdo e ao
grotesco, vém sintetizar muitas das situacdes subjacentes a crise portuguesa. No final, os trés
volumes de As Mil e uma Noites vém, nas palavras de Francisco Ferreira, icar o “estado de alma
deste Portugal em letargia, deste Portugal sonambulo que temos hoje"®, e essa letargia
materializa-se nas varias paisagens do filme, sejam as montanhas onde se esconde Sim&o no
episédio Simdo sem Tripas, o aglomerado de prédios de um suburbio lisboeta em Os Donos de
Dixie no Volume [/: O Desolado, ou o bairro da Musgueira n’ O Inebriante Canto dos Tentilhdes no

Volume Ill: O Encantadbo.

64 _ “A trilogia que entusiasmou Cannes e que levanta problemas ao proprio cinema” por Francisco Ferreira, 23 de Maio de 2015.
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A relacao entre ser humano e ambiente fisico encontra-se em constante reconfiguracao.
Alvaro Domingues (2009) vem afirmar que Portugal, historicamente defeituoso a nivel de
infraestruturas, so6 teve autoestradas e vias rapidas na década de noventa, momento crucial
dentro da contemporaneidade, em que presenciou uma complexa reivindicacdo da organizacao
espacial. O autor vem desconstruir a “cidade” como espaco de idolatria pictérica, cujo centro é
definido, “entre outras coisas, pela aglomeracdo de funcdes de caracter disfuncional, sejam
instituicdes de poder politico ou militar, da administracdo, da vida cultural ou empresas de
comeércio e servicos caracterizados pela sua espacializacdo, como seja o caso do sector
financeiro” (2009:240). O autor vem problematizar a propria constituicdo do urbano e do rural,
contestando a convencional categorizacao espacial e atualizando as ideias modernas de
“cidade”, “centro” ou “periferia” a partir da “rua da estrada”s, elemento que nasce de um
recente processo de urbanizacao e que possibilita uma nova leitura do espaco do Portugal na
atualidade. A partir do conceito “rua da estrada”, o autor vem indagar de que maneira é que a
propria constituicao e disposicao espacial vem relacionar e interligar os varios lugares, trajetos e
pontos (seja de uma cidade, uma vila, uma aldeia...), redimensionando os espacos e atribuindo-
lhes novos significados, ja que “na rua da estrada também ha monumentos e outras referéncias
simbolicas e iconograficas para o postal e a foto” (Domingos, 2009:240). Sera, deste modo, a
“rua da estrada” uma etnopaisagem? Em Sapafos Pretfos (1998) de Jodo Canijo, a paisagem
permeada pelos personagens que espelham um “universo pimba” vai perdurar mesmo nas
sequéncias em que Dalila e Pompeu atravessam de carro as ruas cercadas por planicies

desertas, fora do “centro”, pois estes espacos sdo ainda a continuacdo desse universo.

Nao podemos assumir, portanto, as etnopaisagens mais idiossincraticas do imaginario
filmico contemporaneo como uma realidade fixa e estagnada, imune a eventuais processos de
desconstrucéo ou a constituicado por formas situadas de etnopaisagem. Nao obstante, outros
espacos quase abstratas e andnimas vao constituir-se um espaco diegético. Os bairros sociais
sao atualmente considerados um dos mais relevantes exemplos de etnopaisagem desconstruida,

liberta das convencdes e codigos que saturavam os lugares definidos como perspetivas regides

85 _ A rua da estrada € a denominacio atribuida por Alvaro Domingues as estradas, vias, trajetos que se encontram “fora do centro” que ligam
concelhos ou localidades uns aos outros, e cujas margens se encontram revestidas por casas, cafés, lojas, restaurantes, fabricas...; Algumas das
denominacdes atribuidas pelo autor séo: as villas na rotunda, a casa loja, a casa atropelada, a casa municipio, jardim de loica (loja que possui
artefactos de jardim barro, cimento ou loica no jardim, expondo figuras culturais ndo s6 nacionais (¢ comum ver, por exemplo, Hansel e Gretel))
as business center, os edificios montra (que podem ser definidos, entre muitos, através das estruturas de piscinas expostas na vertical) entre
muitas outras.
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culturais ideologicamente constituidas com base em perspetivas nacionalistas; perspetivadas ou
nao como periferias, estes lugares vém associar-se aos territérios que se vém desprovidos da
componente turistica e pitoresca, servindo tao-s6 para albergar determinados grupos da
populacdo (nativa e estrangeira), encontrando-se associados, muitos deles, a um universo
marcado pela “pobreza”, pela “delinquéncia” e pela “marginalidade”. Muitos cineastas
portugueses vao filmar o “bairro social”, a periferia ou os suburbios deitando um olhar de
lamento e pessimismo sobre o destino dos personagens, como Teresa Villaverde com Os
Mutantes ou Pedro Costa com No Quarto da Vanda ou Juventude em Marcha, obras que nado
anteveem um futuro esperancoso para a comunidade que habita o universo filmico. Todavia, os
processos de reabilitacao social e urbana que sao desenvolvidos maioritariamente nos bairros
sociais vém transformar, ndo so6 a prépria fisionomia urbana, mas também a propria nocéo de
divisdo espacial (através da separacdo entre o guefo e as avenidas e ruas principais, entre a

periferia e o centro historico).

Neste sentido, o cinema abre um espaco de discussado relativamente a tais universos
humanos, como 0s processos de requalificacdo do espaco publico que foram desenvolvidos, por
exemplo, no Largo do Intendente em Lisboa, que passaram por uma progressiva saida da
guetizacdo a partir de uma proposta de requalificacdo do espaco publico que tem subjacente
uma intervencao estrutural empenhada na alteracao do meio urbano. Lemos (2014) vem realcar
“a introducdo de mais-valias ao nivel do espaco publico se repercutira, inevitavelmente, no tecido
social do Bairro, quer pelo incremento das condicoes de utilizacdo do espaco pelos atuais
moradores, como pela possibilidade de, melhorando as infraestruturas e salvaguardando as
excecionais condicdes naturais e ambientais presentes, atrair novos visitantes, revitalizando a
vivéncia e a interacao social do Bairro, importantes indicadores da qualidade de vida urbana {...)
ao enquadrar um espaco versatil, multifuncional, que permitisse eventos, a instalacdo de
esplanadas, favorecendo um certo tipo de comércio e restauracdo”, medidas que acabarao,
segundo a autora, por se repercutir no tecido social do Bairro” (2014:100). Jodo Salaviza,
manifestando um fascinio em relacdo a arquitetura urbana do “bairro social”, vai criar universos
suscetiveis de serem associados a delinquéncia, a revolta e ao sentimento de incompreensao de
que padece David, o protagonista juvenil de Montanha (2015), tal como se verificou na nova
geracdo da década de noventa. Montanha vem estabelecer uma continuidade com o imaginario
que o cineasta iniciou com a curta-metragem Arena (2011), servindo-se das sequéncias

alternadas entre os espacos interiores e exteriores a fim de revelar todos os aspetos (mesmo os

122



mais intimos) da vida de David. A obra de Jodo Salaviza vem assim revelar uma relacdo entre o
individuo e a paisagem que assenta sobretudo “numa acado que se suspende para além dos
limites do espaco fisico, por onde os personagens deambulam, errantes, contemplando a
arquitetura que os cerca com uma expressao que denuncia uma profunda inquietacdo pessoal”
(Helena Pires, 2015, 300-302). O “bairro social” deixa de ser um espaco contentor de “sujeitos
desviantes” para se converter num espaco vivo, dinamico e de importancia cultural

implementado no “centro historico”, pitoresco e turistico da cidade.

Zygmunt Bauman (2000) alude a dificuldade de se falar em cultura se permanecermos
indiferentes a nocao de eternidade e temporalidade, a semelhanca do que sucede ao falar-se em
moralidade sem ter em conta as consequéncias das acdes humanas e a responsabilidade dos
efeitos que estas acdes possam ter em outros individuos. O autor acrescenta ainda que o fluir
incessante do tempo vai conduzir a cultura e ética humanas a um territério ndo mapeado e
inexplorado, onde a maioria dos habitos adquiridos usados para lidar com a vida vieram a perder
a sua utilidade e sentido. A contemporaneidade ¢ marcada assim por um chogue que vem
questionar a durabilidade dos costumes, regras e imposicdes que se foram instituindo e
destituindo nomeadamente no que respeita as relacdes entre ser humano e ambiente fisico, de
forma mais frequente nas ultimas décadas, como consequéncia da deposicao dos governos mais
déspotas, conservadores e tradicionalistas, mais especificamente na Europa do século XX.
Compreende-se 0 processo de construcdo de etnopaisagem e sucessivas metamorfoses no
imaginario nacional como sendo um fenoémeno sintomatico da urgéncia das transformacdes da
experiéncia, e, sobretudo, como o cinema, mesmo distanciando-se das cartografias desenhadas
pelo velho cinema, nao vai rejeitar alguns dos codigos espaciais associados as etnopaisagens

idiossincraticas do imaginario cultural, mas antes, vai reatualiza-los sob diversas oticas.

Analisando as representacdes culturais de Portugal no presente, nao se pode negar que,
no imaginario nacional, deixaram de existir paisagens cujas representacdes possuem uma forte
raiz etnografica, ou que, por outro lado, tenham deixado de associar determinadas comunidades,
classes ou grupos (que migraram de um lugar para o outro, seja dentro de Portugal, para fora de
Portugal (os emigrantes) ou para dentro de Portugal (os imigrantes) a paisagens especificas. A
obra de Goncalo Tocha, apesar de se caracterizar pelo registo do quotidiano de comunidades de
determinadas regides, nao procura revelar, ao mesmo tempo, um espirito de lugar

ideologicamente saturado, mas antes, o estado atual destas comunidades e a sua relacdo com
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os paradoxos da modernidade. Pedro Costa, com No Quarto da Vanda, vem desafiar a propria
ideia de etnopaisagem e a sua relacdo com o olhar do espectador, filmando um universo
preenchido por varias comunidades “étnicas” que nao espelham as reliquias e os monumentos
do territdrio, ja que a sua vivéncia vai surgir espontaneamente da prépria fusdo “étnica”. O que
vai enclausurar a etnopaisagem como uma realidade fixa vao ser os espectadores, que, por
processos de aculturacado, acabam por converter o universo diegético de No Quarto da Vanda no
bairro social estereotipado, definido imediatamente pelas construcdes degradadas, pela sujidade,
pela miscigenacao racial e étnica, a pobreza e o consumo de drogas, elementos que Pedro
Costa ndo moraliza, mas que se limita a observar. A ideia de etnopaisagem acompanha o fluxo
de transformacdes da contemporaneidade, e ainda que algumas sejam preservadas (como se
verifica em muitos anuncios publicitarios de produtos gastrondmicos nacionais que enfatizam a
representacdo de comunidades étnicas) outras sdo perpassadas por uma reactualizacdo ou
desconstrucdo das mesmas (como as pescadeiras de A Mae e o Man e outras vao ainda
perdurar no imaginario nacional através das convencdes culturais dos espectadores (como os
bairros sociais “degradados” de Pedro Costa ou as aldeias “saloias” de Miguel Gomes em

Aquele Querido Més de Agosto).

Ainda que as representacdes de etnopaisagens no cinema contemporaneo nao possuam
o conteudo ideoldgico das etnopaisagens do cinema estado-novista, o cinema contemporaneo
nao vai deixar de reaproveitar e reatualizar alguns dos codigos visuais e culturais, e até mesmo
incidir no préprio cinema portugués em tom referencial. Nao sdo as referéncias manifestamente
visiveis na recente producdo de remakes de filmes ja existentes, como O Patio das Cantigas
(2015) de Leonel Vieira, O Ledo da Estrela (2015) e A Cancdo de Lisboa (2016) mas, por
exemplo, através da insercao da tradicao dos filmes da comédia a portuguesa dos anos trinta e
quarenta, como em Recordacdes da Casa Amarela (1989) de Jodo César Monteiro. Este filme,
profundamente mergulhado na vida bairrista de Lisboa, vai inspirar-se visivelmente na tradicdo
comica popular. E uma ideia de paisagem fundada a partir de outra ideia de paisagem, ndo so
como referéncia estética, mas também como parte do processo de criacao artistica do proprio
espaco filmico, que vem repercutir as marcas de uma cultura especifica associada a
determinado espaco. Linha Vermelha (2011) de José Filipe Costa vem evocar 7orre Bela (1975)
de Thomas Harlan nao sé seguindo a linha narrativa de um making of, mas sobretudo como
estudo das relacdes dos personagens do filme de Harlan com as reminiscéncias tumultuosas do

acontecimento de 1975. Revisitando a memoéria de um filme emoldurado pela presenca ainda
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quente da revolucao de 1974, Linha Vermelha vem reler as relacdes de significancias dessas
memorias a luz da experiéncia presente. Nao ha lugar para a classica narrativa pré-definida, seja
ela ideologicamente partidaria ou caricatural, ou para atores que venham reinterpretar
personagens de um acontecimento veridico. Torre Bela é a paisagem reatualizada mais do que
uma vez, primeiro no filme de Thomas Harlan, e posteriormente em 7orre Vermelha, através da
reivindicacao do dominio territorial levada a cabo pelos trabalhadores que se insurgiram contra o

poder latifundiario num dos momentos mais frenéticos do PRC.e

O territdrio transformado pela médo e pelo olhar humano leva-nos, portanto, a afirmar
que também as etnopaisagens poderdo ndo ser extintas, mas antes, transformadas,
metamorfoseadas, reatualizadas a partir destes processos que vao surgindo com o avancar do
tempo, e que se baseiam em novos codigos e perspetivas da relacdao do ser humano com o
ambiente fisico. Nestes processos, vai sobressair a dindmica provocada por um mundo em
diaspora, que, sobretudo a partir do século XX, veio abalar os principios do estado-nacao e a sua
concecdo do territorio como uma unidade firme e indivisivel. A posicdo do Portugal
contemporaneo num mundo em transformacdo ¢ adaptada pelo cinema, que, esquecendo as
etnopaisagens ideologicamente saturadas, vem construir outros espacos que refletem os efeitos
desses movimentos sociais, nao so a imigracdo e a emigracao. A encenacao das sequéncias de
Xerazade em As Mil e uma Noites vem projetar diretamente um territério desconstruido, onde
convivem arabes, franceses, portugueses, em paralelo com as sequéncias que incidem em

varios espacos idiossincraticos de Portugal, como as zonas rurais ou 0s bairros sociais.

0 mundo em diaspora pode ser representado a partir da ideia de miscigenacao racial e
étnica, ou a partir da emigracao portuguesa para outros paises europeus, mas também se
encontra firmado em 7abw (2012) de Miguel Gomes, que projeta um universo criado a partir do
momento que levou os portugueses a instalarem-se em Africa, e, consequentemente, que os
levou a sair de 1a; e, neste contexto, também o cinema vai refletir sobre um mundo em diaspora
a partir do proprio cinema. Mas 7abu ja nao é Chaimite (1953) de Jorge Brum do Canto, que
representa Africa da mesma maneira que poderia representar o Ribatejo ou a Nazaré, numa
plena evocacdo do cartaz “Portugal ndo é um pais pequeno”, de 1934.5 A Africa destes filmes

revela-se um universo que, no caso de 7abu, aparece na forma de reminiscéncias perdidas,

% _ Processo Revolucionario em Curso.

b7. Cartaz que sobrepde os mapas das colonias portuguesas sobre um mapa da Europa, a fim de enfatizar o sentimento da grandiosidade
territorial nacional.
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assaz oniricas, que, fazendo uso de diversos registos narrativos, vao recompor um espaco-tempo
que pretende, acima de tudo, jogar com a memoria. Aqui, a Africa ndo é transformada em
etnopaisagem (como em Chaimite) mas antes, é transformada num espaco que se vai desdobrar
a partir da narrativa episodica e da narracao de Ventura, e que s6 a memoria consegue
preservar. O cinema enquanto arte vem reclamar um entendimento dos significados das
etnopaisagens tendo em conta a sua dimensao espacio-temporal, como referem Costa, M. e G.

Junior (2015:300):

“As artes visuais sempre foram um meio para se entender os significados
aas pafsagens. As paisagens, uma forma de ver o mundo, sempre foram
expressas e produzidas por meio da arte - na poesia, na pintura, na
fotografia, no cinema — e na contemporaneidade, transformadas pelos novos
meios e tecnologias da comunicacdo. O cinema, em acordo, tem construido
paisagens e lugares, tem atribuido valores e formatos a forma como vemos e
percebemos a paisagem e o mundo. Em acordo, as paisagens filmicas dos
lugares geogrdficos — aquelas construidas a partir de cortes, montagem,
edicdo, efeitos visuais e sonoros - transformam a nossa forma de percebé-
los, concebé-los e de senti-los. As paisagens filmicas alojam-se em nossa
memodtia, agucam nosso olhar, orientam nossa sensibilidade’.

Tabu é sobre os individuos que acreditam ainda na patria ancestral de que nos fala
Anthony Smith (2000), crenca que motivou os projetos nacionalistas ancorados na segregacao
étnica. Jenkins (2008), ao dizer que os conceitos de nacionalismos e etnicidade, ndo obstante
encontrarem-se ligados de alguma forma, acabam por ser diferentes, vai assumir que € a partir
dessa crenca que se suportam 0s nacionalismos, porém, a sua concretizacdo é efémera: sejam
os vestigios do império romano ou arabe que ainda persistem como parte da paisagem
portuguesa, ou, mais tarde, a relutancia da populacdo portuguesa em aceitar o dominio filipino
entre os séculos XVl e XVII, ja que vinha comprometer diretamente essa crenca na “patria
ancestral”. Em Tabu, a retrospetiva da vida de Aurora em Africa vai espelhar precisamente a
crenca da protagonista numa ideia de “patria ancestral” que o portugués consolidou muito a
partir da possessao das provincias ultramarinas. A narrativa € assim construida a partir das
reminiscéncias mais fortes de Aurora, que se encontram fortemente marcadas pelo sentimento
patriotista de que nos fala Smith, e que se materializa bastante através dos projetos de
etnicidade, e, consequentemente, de territorializacao, mesmo quando se encontram em questao

territorios situados além das “fronteiras nacionais”. E, ao desvendar territérios que nao se
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encontram associados ao Portugal definido pelas “fronteiras nacionais”, mas que ainda assim
sao representados como parte do imaginario nacional, o cinema contemporaneo vai desconstruir
a nocao de paisagem enquanto territorio imperial que atravessou as representacoes ideoldgicas
do velho cinema. Se a Africa colonial é simbolica do poder imperialista, a independéncia dos
territorios nao permitiu que se apagasse a ligacdo com os mesmos. E, de maneira totalmente
diferente, também a representacao de outro territorio situado “além das fronteiras nacionais” vai
consolidar um imaginario que patenteia marcas da portugalidade, isto é, a periferia parisiense
habitada pela comunidade de emigrantes portugueses. Contudo, este territorio ndo se encontra
associado ao dominio territorial, mas antes, ao éxodo de uma grande parte da populacao
portuguesa que veio culminar na criacao de uma outra dimensao da realidade portuguesa. Em
Ganhar a Vida (2001) de Joao Canijo, existe uma etnopaisagem que se situa “fora de Portugal”,
mais especificamente, em Paris, porém, o universo com que se confronta ndo manifesta tanto as
marcas de uma cultura francesa, mas, pelo contrario, vai encontrar-se pintado por um forte
segmento da porfugalidade. a emigracao portuguesa, questao idiossincratica do panorama
histérico nacional, cristalizada como uma dimensao indissociavel da identidade portuguesa
através do olhar inquieto de Cidalia. A etnopaisagem de Ganhar a Vida é um espaco que possui
fronteiras invisiveis, delimitadas pela comunidade que habita num bairro densamente habitado
por portugueses, e que vem reforcar a ideia de metamorfose da paisagem provocada por um

mundo em diaspora.

Nao se pode dizer que as etnopaisagens tenham desaparecido enquanto projecdes
culturais da realidade; mesmo enquanto existirem os fluxos migratérios, as etnopaisagens nao
serao extintas, mas, ao invés, poderao ser reatualizadas ou até mesmo recriadas segundo novas
oticas proporcionadas pela urgéncia da arte contemporanea. Como nos mostraram a historia e
0s estudos geograficos, a transformacao do territorio e das praticas humanas no meio ambiente
vém definir novas maneiras de observar e estudar as relacées humanas com a paisagem. Mas a
perpetuacao de ideias cristalizadas de etnopaisagem pode ainda ocorrer, sobretudo a partir da
dependéncia de uma perspetiva tradicionalista que condena as mudancas que vém transfigurar
a propria constituicao fisica dos espacos, particularmente no mundo rural. Encontrando-se o
mundo rural associado a um universo culturalmente distanciado da contemporaneidade, quase
com uma funcao museoldégica ou memorial, compreende-se que muitos autores observam
criteriosamente a modernizacao de muitas paisagens fora do meio urbano, como Duarte Belo,

que aponta a ocultacado da paisagem de muitos trocos viarios como uma das causas “do
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abandono de campos agricolas em vastas areas, muito dele fomentado por politicas comuns no
quadro da Unidao Europeia” (2012:307). O autor vem ainda lamentar a construcao de centrais
eolicas em varios espacos naturais do pais, sobretudo nas colinas e planicies que ladeiam as
autoestradas, e que vém interferir com a prépria composicdo pitoresca da paisagem, questdes

gue tém sido problematizadas no ambito da ciéncia, da arte e da comunicacao.

Por outro lado, & esta posicdo partilhada por muitos autores contemporéneos que
manifestam uma relutancia em aceitar que a arquitetura da atualidade podera constituir-se uma
marca tao forte da sua identidade como as construcdes do passado. Se, hoje em dia, outras
construcées humanas de um tempo mais “distante”, como os moinhos de vento ou de centeio
sao vislumbrados como elementos iconograficos da propria composicao pitoresca de
determinada paisagem rural, o mesmo sucedera, futuramente, com as instalacdes
contemporaneas, como as centrais edlicas. E, se o tempo opera ativamente na propria
transformacao cultural dos territérios, também se faz acompanhar de uma perspetiva
tradicionalista com tendéncia para consagrar aquilo que foi feito em determinado momento,
distante do presente; a barreira que divide o presente do passado vem assim definir,
temporalmente, aquilo que é culturalmente aceite como parte integral da composicao pitoresca
de paisagem, salvaguardando nostalgicamente uma cultura visual que projeta uma dimenséao
espacio-temporal longinqua, e que nao tem interesse em relacionarse com a
contemporaneidade; é aqui que aflui o despaisamento, esse sentimento tdo sintomatico das
novas configuracdes da experiéncia, que vem impulsionar novas perspetivas de paisagem, e,
consequentemente, de um mundo em constante transformacdo que vem evocar o corpo pleno
da terra, “que se rebate sobre as forcas produtivas e se apropria delas como se fosse o seu

pressuposto natural ou divino” (Deleuze e Guattari, 2004:144).

Essa transformacédo do corpo sem oérgaos referido por Deleuze e Guattari - permeado
pelas matérias instaveis disformes e fluxos e particulas multiplas e errantes - vai revelar-se o
processo central através do qual a “terra” vai ser modelada, categorizada, culturalizada, e
eventualmente remodelada, recategorizada, reculturalizada consoante as novas configuracdes
proporcionadas pela experiéncia e pelo tempo; neste contexto, a etnopaisagem vai desintegrar-se
dentro do imaginario filmico nacional, contudo, vai acabar por renascer a partir de novas éticas
da contemporaneidade, de maneiras diversas, que vao descodificar o corpo pleno da terra e

voltar a codificalo: pode ser a etnopaisagem como espaco que reflete uma determinada
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comunidade, ou vice-versa, sejam as visdes romantizadas do territério, ou as visdes que
pretendem observar essa relacao de maneira imparcial, ou, por outro lado, podera ser o
espectador a converter 0 espaco em etnopaisagem a partir dos pré-conceitos, codigos e
estereotipos que participam involuntariamente da maneira como o observador encara o mundo:
podem ser os emigrantes, os delinquentes dos bairros sociais, os imigrantes ilegais, os
“preguicosos” do Alentejo ou os “camponios” das aldeias. A propria miscigenacdo racial e étnica
passou a misturar-se com os “territorios nacionais” e com as figuras “nativas”, contudo, isto ndo
impediu que surgissem novas etnopaisagens que continuassem a projetar os pressupostos do
estado-nacdo. As transformacdes que ocorreram na paisagem portuguesa, rural ou urbana,
passaram a fazer também parte da propria identidade nacional, pois, como diz Jenkins, “a
identidade nacional e o nacionalismo envolvem, quase sempre, a identificacdo em grupo e a
categorizacdo social, seja a inclusdo ou a exclusdo”s= (2008:86). Sem rejeitar a ideia de que o
nacionalismo possui fortes raizes histéricas — onde se encontra subjacente o sentimento da
“patria ancestral” — Jenkins vai exaltar as relacdes entre varios conceitos, desde o nacionalismo,
a etnicidade, a identidade nacional..., sem recorrer a ideia de que todos dependem uns dos
outros, e que, por isso, acabam por permanecer imunes as novas transformacdes e

configuracdes da experiéncia.

Sendo a cultura um conceito amplamente difuso e abrangente, sem o qual as
sociedades nao sabem como se identificar, sdo varios os fatores que participam na
problematizacdo da etnopaisagem hoje em dia. E 0 que esta investigacdo vem denunciar, no
final, & que essa problematizacdo subsistira enquanto existir um choque cultural (ndo apenas
entre culturas diferentes, mas entre dois tempos distintos de uma mesma cultura) que julgue ou
coloque sistematicamente em questdo, tanto a propria Histdria, como as emergentes
configuracdes da experiéncia que participam ativamente como forma de o ser humano

responder e adaptar-se a contemporaneidade.

88 _ Traducéo livre do autor.
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Consideracoes finais

A evolucao das representacdes da etnopaisagem no cinema portugués, ao ser
perpassada por contradicoes, paradoxos, e sentidos ambiguos, vai refletir, nao necessariamente
a propria histéria nacional, mas sobretudo os pensamentos correntes e contracorrente que
foram eclodindo ao longo do século XX. Desde a etnopaisagem ideologicamente saturada do
periodo estado-novista, sobre a qual assentava uma visao utopica da propria vivéncia da
sociedade portuguesa, equilibrada com os valores do Regime, a consequente desconstrucao
operada pelos movimentos de rutura que comegcaram antes da revolucao, e, eventualmente,
com a mudanca subita das perspetivas do territorio, agora libertas das imposicées do sistema
ditatorial. As representacdes cinematograficas da etnopaisagem ajudam-nos a vislumbrar como a
propria historia nacional do ultimo século foi moldada, e, nas ultimas décadas, como é que o
surgimento de um “cinema livre” veio aproximar mais intimamente os imaginarios filmicos da
realidade, ajudando-nos consequentemente a compreender a prevaléncia de determinados

territorios no cinema portugués.

Porém, a minha investigacdo, nao se cingindo exclusivamente ao cinema, veio instigar
uma colisdo cultural sem a qual seria impossivel analisar e compreender o proprio papel das
ideias de etnopaisagem na cultura nacional, desde a sua composicao pictdrica, os significados
veiculados, a maneira como se foi metamorfoseando, ndo sé através das suas representacoes
nas artes, mas também através dos proprio olhares do individuo — estando ele “dentro”, ou
“fora” da respetiva etnopaisagem. Assumindo a cultura como uma entidade nao fixa, maleavel e
sempre em transformacao, o papel da etnopaisagem € assim explorado, ndo na sua acecao
nacionalista e tradicional, mas como um conceito que se adapta as novas configuracoes da
experiéncia, resistindo a extincdo de determinadas categorizacdes para criar outras, muito
através de um espectro que ainda carrega valores, pensamentos e significados do “passado”,
acabando por afetar as proprias convencdes culturais do observador “atual”. E neste sentido que
as representacdes culturais da etnopaisagem continuarao a ser veiculadas, dividindo o proprio
observador, mas, ao mesmo tempo, respondendo de maneira crucial a desconstrucao cultural

ao longo do tempo.
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