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Introducao

famoso poema Os Castelos, parte integrante de

Mensagem (1934) de Fernando Pessoa termina com

uma imagem da relacao entre a Europa e o Novo

Mundo, atribuindo a Portugal um papel de lideranga. O pais

é destacado devido a sua capacidade de visao, sendo o seu

olhar dirigido para um novo mundo, ou seja, para a América.

Este protagonista geopolitico vindouro é nada mais do que a
projecao visiondria de Portugal:

A Europa jaz, posta nos cotovelos:
De Oriente a Ocidente jaz, fitando,
E toldam-se romanticos cabelos
Olhos gregos, lembrando.

O cotovelo esquerdo é recuado;

O direito é em angulo disposto.

Aquele diz Italia onde é pousado;

Este diz Inglaterra onde, afastado,

A mao sustenta, em que se apoia o rosto.

Fita, com olhar sphyngico e fatal,
O Ocidente, futuro do passado.

O rosto com que fita é Portugal.
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Esta imagem da vocagao universalista de Portugal
dialoga com representacdes anteriores na cultura portuguesa
sobre o protagonismo lusitano na descoberta e na subseqiiente
interconexao com o mundo moderno, criadas pelos seus mais
notdrios visiondrios: Luis de Camoes e Padre Anténio Vieira.
Argumentamos em outras ocasides' que Manoel de Oliveira
apresenta em alguns dos seus filmes, nomeadamente aqueles
que lidam com a expansao maritima — portuguesa ou europeia
—uma perspectiva proxima a esses autores canonicos, incluindo
Pessoa. Entretanto, o que diferencia a visdao de Oliveira é a
formulacao da expectativa de lideranga como condicdo, em que
o mestre demonstra ser mais critico em relagao a “va gléria de
mandar”, de seu pais no passado, e também consciente da sua
marginalidade contemporanea em termos geopoliticos
contemporaneos.

Chegamos a seguinte conclusao em relagao a perspectiva
oliveiriana sobre o papel de Portugal nos filmes Le Soulier de
Satin (1985), Non ou a Vi Gléria de Mandar (1990), Palavra e Utopia
(2000), Um Filme Falado (2003), O Quinto Império: Ontem como Hoje
(2004) e Cristévido Colombo — O Enigma (2007), nos quais o
realizador se debruga sobre o imperialismo e os descobrimentos
portugueses:

Manoel de Oliveira é um cineasta da duvida e das
inquietacdes sobre a existéncia humana. O mundo nos seus
filmes ndo é perfeito, o que reflete, como sugere Fausto
Cruchinho (2003: 9), o seu profundo humanismo cristao:
‘a sua tdo conhecida perversidade ndo é senao um desejo
insensato de melhor compreender o mundo tal qual Deus
o criou’. No seu didlogo com os grandes mitos que tem
vindo a fundamentar o imaginario portugués como povo
eleito, ele procura desmascarar os motivos da sacralizagao

! Cf. FERREIRA, 2008; FERREIRA 2010.
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das tentativas de expansdo imperialista e religiosa,
portuguesa, europeia e norte-americana. Mas embora
apresente as vezes uma visao proxima ao pés-colonialismo,
esta nunca deixa de ser portuguesa e crista. Por isso, as suas
embarcagdes no imaginario nacional acabam sempre por
serem descobrimentos do paradoxo: nao s6 do paradoxo da
existéncia humana, mas também da paradoxal, mas
inquestionavel missio e diferenga do povo portugués. A
procura da desmitificagdo, o cineasta mitifica novamente
a identidade portuguesa, porque as descobertas das rotas
maritimas ndo podem ser, na sua concepgao, de outra
origem sendo divina. Como “cineasta de Cristo” nado
encontra outra solugdo do que reafirmar, na tradigao de
Camoes e de Antonio Vieira, sendo a grandeza, pelo menos
a singularidade de Portugal.

Neste ensaio, gostariamos de expandir a nossa interrogacao
sobre as implica¢des geopoliticas para o conjunto da obra de
longas-metragens de Manoel de Oliveira, levando em
consideragdo tanto o seu ponto de vista de que a cultura
nacional possui algo importante a oferecer, porque preservou
valores e tradi¢des ocidentais, bem como a sua critica a
desumaniza¢ao do mundo moderno, que se manifesta ora
através da representagdo do autoritarismo da burguesia
portuguesa tradicional, ora na andlise da civilizagao ocidental
— desde os seus primoérdios, passando pela época dos
descobrimentos até as hegemonias contemporaneas.

A oscilagao do enfoque geografico nos 25 filmes de curta
e média-metragem e nos 28 de longa-metragem acompanha e
altera o método universalista do realizador, ou seja, a sua
tendéncia a buscar no particular conclusdes generalizantes
sobre os dilemas da condi¢ao humana. A condi¢ao humana no
universo oliveiriano é fortemente enraizada na cultura judaico-

2 FERREIRA, 2010, p. 145.
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cristd e debate-se sobretudo com a tensao entre a inclinagao do
ser humano para o pecado e a sua possivel salvacao através da
espiritualidade.

Randal Johnson entende, por outro lado, que a postura de
Oliveira é menos moral do que ética — derivando nao s6 das
suas reflexdes sobre o mundo moderno, da sua formagao
religiosa, de uma nocao da ética kantiana, mas também da sua
reflexdo sobre o cinema. O autor destaca como objetivo
principal do realizador a instituicao de uma relagao
participativa entre os filmes e os espectadores, abordada nas
mais diversas escalas: “[os filmes] apresentam situa¢des que
envolvem o comportamento humano nas escalas individual,
nacional e global, com o fim de provocar reflexdes no
espectador”.? Andrea Santurbano aponta na mesma diregao
quando explica o motivo que propulsiona a arte do realizador
como uma “incansavel busca gnosioldgica sobre a natureza
humana”.*

Pretendemos neste ensaio entender melhor como o
cineasta enquadrou o seu método universalista ao longo dos
ultimos oitenta anos perante as altera¢des geopoliticas sofridas
por Portugal, a Europa e o mundo. Reconstruiremos a partir
dos filmes do mestre as relagdes entre a sua preocupagao com
a condi¢ao humana e o impacto dos diferentes e cambiantes
contextos nos quais tem filmado, desde 1931. As escalas
compreendem o local — sobretudo através da regiao do Porto
e do Douro —, o nacional — em relagao a identidade do pais —, o
supranacional — devido a adesao de Portugal a Comunidade
Europeia, em 1986 —, o transnacional — devido a historia
portuguesa e as exploragdes maritimas, bem como o global -

* JOHNSON, 2008, p. 91. Todas as tradugdes do inglés foram
realizadas pela autora do texto.

* SANTURBANO, 2010, p. 215.
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como resultado dos efeitos da globalizagao que Portugal sofreu
a partir dos anos noventa do século XX e da qual se orgulha de
ter sido a vanguarda, como bem demonstra o poema de Pessoa
acima citado.

Local/Nacional

O primeiro filme de Oliveira, o documentario Douro,
Faina Fluvial (1931), parte de um interesse local, da cidade natal
do realizador, sobretudo do seu porto. Esteticamente abracga as
vertentes do cinema de vanguarda, ou seja, a montagem como
forma de construir a realidade e de forjar a especificidade do
cinema. Em uma época que Dudley Andrew cunhou — devido
a dimensdo internacional da linguagem cinematografica —
como “fase cosmopolita”,” Douro segue o modelo das sinfonias
urbanas, porém, através de uma abordagem invulgar, para ndo
dizer oposta as “odes modernistas”® cinematogréficas
anteriores, todas sobre grandes metrépoles europeias. Como
diversos pesquisadores observam, na confrontagdo com estes
retratos urbanos, sobretudo com Berlim — Sinfonia de uma Cidade
(1927) de Walter Ruttmann, sobressai a centralidade do ser
humano no filme do realizador portuense. Como bem lembra
José Manuel da Costa, o filme “nunca toca a fronteira da ‘arte
abstracta’ (e com ela a desumanizacdo) que baliza o trabalho do
realizador alemao”.” Apesar de Portugal ter estado a margem
das profundas mudangas cientifico-tecnolégicas no inicio do
século vinte, comparado com os filmes sobre os grandes centros
europeus, o jovem cineasta da periferia oferece uma visao mais
universalista, ou seja, uma perspectiva interessada no conflito

5 ANDREW, 2010, p. 62.
6 MARTINS, 2010, p. 9.
7 DA COSTA, 1999, p. 85.
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entre a tecnologia e o ser humano no mundo em viés de
industrializagao. O filme faz, de fato, frente a utopia da
modernizacao ou a outros tipos de ideologia relacionados com
ela.

O intuito de apontar uma problematica mais geral no
contexto do local é também evidente no primeiro longa-
metragem de fic¢ao, Aniki-Bobé (1942), porém ja se estende
também para o nacional. O filme, baseado em um conto de
Rodrigo de Freitas, Meninos Miliondrios, debate a relacdo entre
liberdade e repressao através de um grupo de criangas que
mora no mesmo porto de Douro, focando violagdes éticas que
resultam dos desejos humanos e que tornam necesséria a
reflexao sobre pecado e punicao. O tridngulo amoroso entre os
dois meninos (Eduardinho e Carlitos) e Teresinha serve como
pressuposto para questionar as transgressoes realizadas em
nome da paixao (o roubo de uma boneca por parte de Carlitos
para agradar Teresinha e o acidente de Eduardinho devido a
disputa entre ele e Carlitos); bem como para aliar a moral crista
—a redengao do roubo de Carlitos quando devolve a boneca -
auma critica do regime politico —a ditadura de Oliveira Salazar
por meio de personagens autoritdrias, incluindo Eduardinho.?
O conflito universal entre os desejos e as restri¢des sociais
apresenta-se, assim, entrelacado com uma dimensao
especificamente nacional. O filme mostra os diferentes degraus
de contengdo do comportamento humano e esta diferenciagao
revela o seu possivel excesso: transgressao e redencao fazem
parte da vida humana e sdo regulamentados através de um
sentimento moral que se expressa, sobretudo, através da
consciéncia (como a personagem Carlitos mostra em diversos
momentos, sendo o seu pesadelo e a tentativa de fuga os

8 Cf. JOHNSON, 2005, p. 48.
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exemplos mais embleméticos), e, por isso, ndo se justificam
medidas disciplinadoras extremas e repressivas (representadas
pelo professor na escola e pelo policial).

No contexto da industria cinematografica criada nos
moldes nacionalistas do regime ditatorial em 1931, a
abordagem do dilema entre transgressao e punigdo, em
conjunto com uma estética proto-neo-realista demonstra o
quanto o filme de Oliveira se distingue dos filmes portugueses
da mesma época. Embora seja um exemplo da “fase nacional”
do cinema que se inicia com a criagdo do cinema sonoro em
nivel internacional, é a sua perspectiva universalista que se
envolve de forma inusitada com o contexto da realidade
nacional, retratado em um cendrio local, que faz o filme
transcender esta defini¢do e anunciar precipitadamente a
proxima fase: a “fase federada”'’ na qual as tradi¢des nacionais
e arenovagao da estética terao destaque.

Nao surpreende que Oliveira se tenha precipitado estética
e tematicamente em Aniki-Bobd, pois o regime repressivo
apontado no filme impossibilitou ja nesta altura o
desenvolvimento do cinema nacional. O realizador foi uma das
suas maiores vitimas, trabalhando primeiro, por exemplo, em
Aniki-Bobd, em condicOes precérias e depois deixando quase de
produzir. Apenas onze anos mais tarde surge um dos seus
filmes mais polémicos que, por expressar de uma forma inédita
arelacdo entre o local e 0 universal, foi falsamente associado ao
conservadorismo catélico da ditadura. O Acto da Primavera
(1963) debruga-se, como aponta Jacques Parsi, sobre o problema
da representacdo do sagrado (e mais especificamente sobre a
figura de Cristo) e encontra através da filmagem de um Auto do
século dezesseis, o Auto da Paixio de Jesus Cristo, de Francisco

* ANDREWS, 2010, p. 65.
1 ANDREWS, 2010, p. 69.
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Vaz de Guimaraes, no interior profundo de Portugal uma
solucdo para este desafio:

Em Acto da Primavera nunca é a Paixdo que vemos, mas
sim uma representagao da Paixdo. Tudo, o canto, o
cendrio, as pessoas, as barbas e os bigodes, toscamente
postos ou usados (que nao existem em Pasolini [O
Evangelho segundo Mateus], e esta diferenga é importante),
o resvalar da representagdo no prélogo, tudo isto nos
impede de qualquer identificacdo. Vemos a imagem de uma
realidade: a de um Auto numa aldeia portuguesa que
mostra a Paixao em Jerusalém e no Calvério. Por detrds dos
posticos, dos cendrios, da méscara, em suma, tal como por
detrads da iconostase das igrejas ortodoxas, ha algo mais,
algo de inexplicavel ou de transcendente.'!

O inexplicavel e o transcendente nao surgem apenas da
representagao, mas estao relacionados com o motivo universal
da Paixao, ou seja, com a promessa da redengao do ser humano.
Nela consiste também a razdo pela peculiaridade do final do
filme que estabelece um vinculo estreito entre a Paixdo e a
realidade da aldeia. No epilogo, que segue ao sepultamento de
Cristo, ha outro momento de “distanciamento” representacional:
uma montagem feita de imagens da atualidade de algumas das
maiores guerras do século vinte, incluindo, por exemplo, a
famosa imagem da nuvem em forma de cogumelo da bomba
atdmica, sobreposta ao rosto de Cristo. Esta “descida ao
inferno”, pela qual Cristo passou antes da ressurreigao,
relaciona através das imagens escolhidas o sofrimento das
vitimas de guerra com aquele de Cristo. Sendo assim, a
montagem nao é apenas, como sugere Johnson, um “comentario
dos ideais cristaos e do mundo moderno”,"? mas, pelo contrério,

' PARSI, 2001, p. 377-378.
2 JOHNSON, 2008, p. 93.
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a representacdo da possibilidade da presenca/repeticdo do
milagre da ressurreicao e, com ela, da redengao do ser humano
no meio dos pecados e da devastagao do mundo contemporaneo.

Isto fica evidente em dois momentos. Primeiro, quando os
aldeoes, que léem em um jornal uma noticia sobre a ameaca da
bomba nuclear no final da montagem, sao interrompidos por
um deles que estava sendo barbeado. Ele anuncia, como se
fosse novamente a representacdao do Auto Medieval, o retorno
de Jesus. Aqui o processo da revelagdo da representacao é
invertido, porque dentro do distanciamento criado pela
montagem surge a constru¢ao de uma cena que imita a
realidade dos aldedes, e nesta irrompe agora a “peca” que,
paradoxalmente, torna-se um antincio percebido como sendo
“verdadeiro” pelos presentes, por ser transferido da
representacao do Auto para a vida cotidiana, mesmo que
representada, da vila trasmontana. O ficcional — claramente
exposto — possui neste momento especifico a qualidade do real
(no sentido literdrio e psicanalitico). Segundo, porque a
montagem encerra com a promessa simbolica da ressurreigao,
através da imagem primaveril de uma arvore em flor,
indicando que o local remoto, onde os aldedes representam a
cada ano o Auto que Oliveira filma como representacao, ocupa,
na verdade, um espaco entre a ficgdo e a realidade. Em outras
palavras, estes aldedes sdao os verdadeiros representantes da
Paixao, ou seja, a preservagao do Auto Medieval possui um
poder mégico: estamos em um local permeado pelo universal
—onde a presenca divina de Cristo e a promessa da redengao
foram preservadas em seu estado mais puro.

Esta preservagao da verdadeira — e universal - mensagem
crista nas pessoas simples, no povo do interior do pafs,
encontra o seu oposto nas perversoes da alta sociedade do pais,
esteja ela vivendo na capital ou no interior, tao nitida nos
longas-metragens seguintes. Neles pode ser comprovado que
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a postura do realizador perante a figura e a Paixdo de Cristo
nunca se estende a uma afirmacao da Igreja Catélica e da sua
doutrina. Pelo contrario, os filmes tratam de restri¢oes
supostamente morais de uma sociedade que perpetua, na
verdade, convengoes retrégradas como forma de dominacao,
impossibilitando assim relacionamentos amorosos sadios. O
Passado e o Presente (1972) inicia a “tetralogia dos amores
frustrados” —da qual fazem parte Benilde ou a Virgem Mide (1975),
Amor de Perdigio (1978) e Francisca (1981). Fausto Cruchinho
acrescenta ainda Os Canibais (1988), devido a coeréncia
tematica, e explica que estes filmes colocam em cheque o peso
da classe alta sobre as personagens jovens:

Estes cinco filmes, todos eles marcados pelo sinal da morte,
constituem um tratado oliveiriano sobre as condigdes da
vida amorosa em sociedade. (...) O que faz escandalo neste
conjunto de cinco filmes de Oliveira, realizados durante o
intervalo de quinze anos, é a obstinacao dos seus
personagens, femininos ou masculinos, em permanecerem
virgens, contra toda a pressao social e cultural que os quer
ver como reprodutores sexuais e, claro, reprodutores das
relagdes de classe. O amor que Vanda vota aos maridos
defuntos, o amor que Benilde vota a Deus, o amor que
Teresa e Mariana votam a Simao, o amor que Fanny vota
a José Augusto e, finalmente, o amor que Margarida vota
ao Visconde s6 se manifesta porque estd condenado ao
fracasso. A simples possibilidade de esse amor, um amor ideal,
platénico, se materializar, se consumar, € sistematicamente
recusada por qualquer dos intérpretes amorosos."

Autores candnicos da literatura nacional comecam a
ocupar um lugar preponderante na obra de Oliveira e servem
de base para as exploracoes da sociedade portuguesa em nivel

3 CRUCHINHO, 2008, p. 55.
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local e nacional. A famosa “devogao sem limites” do realizador
aos textos originais, que quase sempre sao reproduzidos na
integra, surge, como bem explica Fernando Cabral Martins, de
um respeito que procura alcangar o ponto de vista do leitor dos
livros: “E é o fato de abragar esse ponto de vista que os tornam
filmes de poesia, e ndo filmes que adaptem em sequéncias
narrativas uma intriga anterior”."* Os autores mais importantes
que alimentam Oliveira a partir da Tetralogia sao Camilo
Castelo Branco (personagem em Francisca e autor de Amor de
Perdigdo), José Régio (Benilde ou a Virgem Mie) e Agustina Bessa-
Luis (autora do romance Fanny Owen em que se baseia Francisca).
O universo destes trés escritores incontornaveis das letras
portuguesas oferece a Oliveira subsidios para discutir a
religiosidade etimoldgica, heterodoxa e barroca de Régio,"
a nogao “do poder do ponto de vista e da parcialidade de
toda representagdo”,'® compartilhada com Bessa-Luis, ja
problematizada na obra de Castelo Branco, da qual Oliveira
desvenda em Amor de Perdigio a veracidade, normalidade e
repetitividade do sofrimento por causa do amor, “para
desestabilizar a forma como, usualmente, esse livro é
interpretado, o modo reducionista como o romance ficou
guardado no imaginario cultural luso-brasileiro” (OLIVEIRA,
2010, p. 51). A resisténcia a canonizagao da obra de Camilo
Castelo Branco e da sua pessoa serd revisitada no ensaio filmico
O Dia do Desespero (1992).

O efeito negativo da sociedade sobre os individuos ja
esteve presente em Aniki-Bobd; mas nos filmes da Tetralogia
paira de forma mais aguda uma sensacdo de opressao da qual

* MARTINS, 2010, p. 11.
5 Cf. CORRADIN; SILVEIRA, 2010, p. 21.
16 CARDOSO, 2010, p. 222.
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as personagens procuram escapar através da perversao dos
proprios sentimentos que as leva quase sempre a morte (em
Benilde, Amor de Perdigdo e Francisca). Nestes filmes as fortes
raizes autoritarias da sociedade portuguesa estao em primeiro
plano, responséaveis pela producgao de geragoes de jovens
dispostos a se auto-sacrificarem, desde o Romantismo, nos anos
40 e nos anos 70 do século vinte. A sociedade e a contaminacdo
do seu c6digo moral surgem como culpados, sendo que em O
Passado e o Presente e Benilde o envolvimento da Igreja Catélica
nesta perversao é mais perceptivel.

Esteticamente, a Tetralogia enquadra-se no Novo Cinema
portugués e, assim, no cinema “federado” mundial, caracterizado
por uma linguagem cinematografica que se espalha através de
ondas pelo mundo. O intuito de Oliveira é evidenciar a
representacao para desvendar a construgao da realidade, seja
através da revelagdo do aparelho cinematografico ou, como
Pedro Guimaraes argumenta, através da direcao de atores.
Apesar do impacto internacional, este “cinema federado” incide
em uma luta nacional,'” pois defende ndo s6 um cinema
revigorado, mas também uma renovacgao dos cédigos sociais.
Os filmes da Tetralogia podem ser considerados excelentes
exemplos para demonstrar esta luta nacional no caso do cinema
portugueés.

Supranacional/Transnacional

Quando Portugal ingressa na Comunidade Européia, a
alteracao da condicdo geopolitica se manifesta através do
alargamento dos horizontes de Manoel de Oliveira. A partir de
Le Soulier de Satin / O Sapato de Cetim (1985) o realizador vai além

7 Cf. ANDREWS, 2010, p. 75.

120



Revista do CESP-v. 30, n. 43— jan.-jun. 2010

do local e do nacional, iniciando um debate sobre o
supranacional e o transnacional. Como co-produgao além
fronteiras, luso-germano-francesa, o filme é um reflexo da nova
situagdo, pois enfoca a histéria imperialista da Europa nos dois
primeiros séculos das expansoes maritimas, como alegoria dos
tempos atuais. A primeira contemplagao do novo contexto
aponta a marginalidade de Portugal, porém, ja assinala que
esta posicao na corrida para uma divisao do mundo pela
Europa surge do seu duplo papel como agente e vitima das
politicas de expansao. Como resultado, a relagao entre a
condi¢dao humana e o nacional é levada para outro nivel.
Baseado no texto do francés catdlico Paul Claudel, as implica¢oes
da utilizacao de um texto original nao portugués sao complexas:
aimpossibilidade de um amor terrestre é novamente presente,
mas surge como analogia dos desejos mundanos de poder, que
substituem o lugar do microcosmo da sociedade portuguesa e
das suas perversoes. Além disso, a rentincia ao amor é aqui
escolha consciente da personagem feminina (dofia Prouhéze:
Patricia Barzyk), reconhecida pelo protagonista (don Rodrigue:
Luis Miguel Cintra) no final da sua vida quando esse é forcado
areavaliar o seu desejo de exercer poder no Novo Mundo, que
foi nada mais do que uma reagao a rejeicdo amorosa.

O Sapato de Cetim ndo sé censura as ambi¢oes do poder
mundano, patentes nas grandes nagdes européias, mas
questiona, de forma geral, o imperialismo impulsionado pelo
descobrimento das Américas e pelas conquistas no Norte da
Africa. Para ultrapassar o paradoxo da condigio humana - a
vocacao para a dominagao e a procura da espiritualidade — sao
indicados dois caminhos: Rodrigue, Vice Rei Espanhol nas
Américas, e Dona Prouheze, a esposa do conselheiro do Rei,
serdo recompensados fora da histéria pela sua abdicagdo ao
amor fisico, enquanto Marie des Sept-Epées (Anne Consigny),
a filha de Prouheze que esta entrega a Rodrigue, se une ao rei
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da Austria em um projeto religioso para combater os turcos
muculmanos, unindo assim o amor ao servigo a Deus. No
contexto da incapacidade de uma uniao politica na Europa
(neste caso contra a invasao turca) devido a prevaléncia de
interesses nacionais, a rentincia do poder por parte de
Rodrigue aproxima-o a situacao involuntaria de Portugal. Mas
o fato de que Portugal ndo tenha desempenhado um papel
politico nessa altura (lembrado através de duas curtas cenas
que Oliveira acrescenta a pega claudeliana), o torna agora, ao
contrdrio dos filmes da tetralogia que se baseiam no
autoritarismo local, em um possivel representante de uma
alternativa politica no contexto supranacional. Esta alternativa
deve-se a situacdo geopolitica periférica e aproxima Oliveira,
paradoxalmente, pela primeira vez da perspectiva de Pessoa no
poema acima citado. A visao critica e invulgar sobre o
colonialismo europeu, consiste, além das inovagoes estéticas —
o grande mérito do filme — no surgimento de um realizador a
margem dos grandes centros europeus, mas que agora filma a
sua visao na Franca, e alcanca com ele atencdo internacional. O
mestre coloca Portugal no mapa do “cinema mundial”, aquele
cinema que, segundo Andrews, “da expressao a culturas
silenciadas”,' pois a partir dos anos oitenta o cinema portugueés
comeca a se fazer ouvir mais fortemente em todo o mundo.

Global

Inflexdes nacionais, mesmo que sutis, sdo uma das
principais caracteristicas do cinema mundial. O amor ao pais
é, contudo, apenas passageiro nos quinze anos seguintes, nos
quais o realizador comega a produzir um filme por ano, quase

8 ANDREWS, 2010, p. 79.
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sempre com apoios de agéncias financiadoras de cinema ou de
canais televisivos europeus, sobretudo da Franga. Uma
perspectiva similar volta apenas em Non ou a Vi Gléria de
Mandar, que se alia a critica feroz ao imperialismo portugués,
e em Viagem Ao Principio do Mundo (1997) relacionado a tensao
entre a memoria individual e a coletiva. A sugestao ou
discussao de elementos positivos na cultura portuguesa sera
retomada e se tornara quase constante, como observamos no
inicio deste ensaio, apenas na primeira década do século vinte,
nos filmes Palavra e Utopia, Um Filme Falado, O Quinto Império —
Ontem como Hoje e Cristévido Colombo — O Enigma. Palavra e Utopia
resulta das comemoragdes do “Descobrimento” do Brasil e € a
primeira produgdo do mestre que acompanha a alteragao do
mapa cinematografico mundial, ou seja, com um or¢amento
elevado, financiado nao s6 por paises europeus (Portugal,
Espanha, Franga), mas também pelo Brasil, apresenta nogoes
associadas ao “cinema global”, no qual “a distin¢ao aparece
menos através do estilo cinematogréafico, do que pelas
altera¢des nos mecanismos de produgao e distribui¢ao”.” De
fato, o filme autoral faz parte de um grupo crescente de
producoes de grande or¢amento, impulsionados por um
protocolo de produgao cinematogrédfica com o Brasil. Mas
devido ao seu tema, Palavra e Utopia foca o seu discurso na
transnacionalidade portuguesa, iniciado em Non ou a Vi Gléria
de Mandar, isto é, na revisao do colonialismo na Africa e no
Brasil, enquanto os filmes seguintes possuem um impeto
geopolitico mais abrangente, de escala global, pois discutem a
divisao do mundo ocidental e oriental como resultado do
ataque terrorista ao World Trade Center, no dia 11 de Setembro
de 2001.

¥ ANDREWS, 2010, p. 80.
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Embora cada filme apresente perspectivas diferentes, o
discurso continua a ser parecido com aquele que encontramos
em O Acto da Primavera e, de forma mais sutil, em O Sapato de
Cetim. Contudo, estd agora contextualizado na nova ordem
global: Portugal poderia servir de modelo em termos de
valores, sendo que a sua identidade anti-moderna no mundo
industrializado (resistente a abracar a modernizacao tecnolégica
que nao leve a condi¢ao humana em consideragdo) coincide
com a sua identidade transnacional histérica (na sua
idealizagao camoniana e vieirense como agente positivo da
globalizacao), responsavel pela aproximacao dos povos.
Colocado de outra forma, Manoel de Oliveira inverte nestes
filmes do século vinte e um o seu método: em vez de tirar
conclusdes gerais (sobre a condi¢do humana) do contexto
particular (do autoritarismo ou da preservacao de valores em
Portugal), quando discute a geopolitica global contemporanea
e o lugar de Portugal dentro desta, ele tira conclusodes
particulares —a possivel importancia de Portugal — do contexto
geral (da critica a hegemonia dos paises ricos europeus e dos
Estados Unidos). Paradoxalmente, nos filmes onde a
perspectiva geopolitica se alarga para o supranacional, o
transnacional e o global, a perspectiva do realizador sobre
aquilo que ele considera como sendo universal muda: da
condi¢ao humana no mundo moderno para o legado do povo
portugués, ou seja, para uma visao préoxima do poema
pessoano supracitado que defende a vocagao universalista de
Portugal.

Universal/Local

Antes destas interrogagoes supranacionais, transnacionais
e globais associadas a criticas ao nacional e, assim, inclinadas
para posi¢des afirmativas acerca dos valores patricios de maior
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ou menor grau, os filmes de meados dos anos oitenta até o final
do século vinte sao dominados por teméticas que seguem a
interrogacao da condi¢ao humana sem maiores implicagoes
geopoliticas, desdobrando-se majoritariamente sobre
perguntas de ordem ética e religiosa (Mon Cas /O Meu Caso,
1986; Divina Comédia, 1991; O Convento, 1995; Inquietude, 1998; Je
Rentre a la Maison / Vou para Casa, 2001), social (A Caixa, 1994), ao
mesmo tempo que o paradigma do amor como lugar predileto
da manifestacdo das contradi¢des sociais e humanas se
manifestava novamente no contexto local (Os Canibais; O Dia do
Desespero, 1992; O Convento, Inquietude, Vale Abrado, 1993; Party,
1996), que pode estender-se até o contexto europeu (A Carta,
1999; Vou para Casa).

O Meu Caso, uma co-produgao luso-francesa, desenvolve
ainda mais a problematica da espiritualidade presente no filme
anterior, O Sapato de Cetim, afastando-se, no entanto, do contexto
supranacional em termos de produgao, para abordar a condigao
humana da forma mais universal possivel. Esteticamente
representa outro ponto de viragem: se a exposi¢ao do aparelho
cinematografico e da ficcionalidade da representacao eram
alcancadas desde O Acto da Primavera, sem abrir mao dos textos
originais em sua integra, O Meu Caso é um dialogo, ou, como
expoem Fldvia Maria Corradin e Francisco Maciel Silveira
“uma releitura cinematogréfica”® da peca homonima de José
Régio. Nesta peca, um homem, o Desconhecido (Luis Miguel
Cintra), aparece pouco antes do inicio de uma pega de boulevard
no palco, para contar ao publico “o seu caso”. Embora
argumente que esteja la por inspiracao divina, o invasor nunca
chega a narra-lo, pois é continuamente interrompido por outras
personagens que se acham igualmente importantes: a atriz

2 CORRADIN; SILVEIRA, 2010, p. 14.
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principal, o porteiro, o autor e outro espectador. Oliveira filma
a farsa de dimensao alegorica trés vezes: uma vez utilizando o
texto de Régio na integra; uma segunda vez como se fosse um
filme mudo, com os tipicos gestos largos, mas com uma voz em
off, que 1é o texto Foirade II, de Samuel Beckett, e, finalmente,
outra vez a peca de Régio, porém, com a rotagao do som
invertida. Lembrando o final de O Acto da Primavera, as trés
repeticbes terminam com uma montagem de “filmes
documentérios e jornais televisivos que expdem crimes
cometidos pelo homem contra si mesmo e contra a natureza:
guerras, motins, fuzilamentos, desastres ecolégicos, fome,
genocidio” (CORRADIN; SILVEIRA, 2010, p. 16). A esta
montagem segue-se a encenacao do Livro de J6, cujo final feliz
— o perdao por Deus — € ironicamente comentado, pois a
cenografia do desfecho, onde J6 (Luis Miguel Cintra) e a sua
mulher (Bulle Ogier) se encontram, remonta a Cidade Ideal,
reconstrugdo do famoso quadro de Piero della Francesca.
Corradin e Silveira resumem a investigacao da condigao
humana no filme, mediada pela exposigao dos aparelhos que
aregistram:

O tema comum aos trés paradigmas com que dialoga a
pelicula oliveiriana parece residir na incompreensao e na
incomunicabilidade que desterram o ser humano para uma
solidao existencial (...). Ndo estranha, pois, que uma das
repeticOes registre a peca de Régio (...) numa sequéncia de
filme mudo. Nos, na posicao de espectadores do drama
alheio, postos na distancia de uma contemplagao mediada
pela frieza de olhos eletrénicos, somos, ao cabo, surdos ou
impossibilitados de ouvir as queixas do outro, para as quais
nao damos a minima atencdo.?!

21 CORRADIN; SILVEIRA, 2010, p. 18-19.
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Ao deixar para trds as dimensoes geopoliticas das mais
variadas ordens, esta abordagem da condigdo humana contempla
a adesdo a uma comunidade maior, pois os problemas
identitarios encontram-se ancorados na cultura judaico-crista
como um todo. Apesar de lidar com a mesma questao como em
O Acto da Primavera, duas décadas mais tarde O Meu Caso vai,
pela primeira vez, além de fronteiras fisicas para falar do
metafisico. Outra diferenga pode ser encontrada no desfecho
irénico, referido acima. Apesar de J6 renascer como homem
novo no final, sendo homem este renascimento é visto com
cautela e com a distancia habitual no cinema oliveiriano.

Esta ironia em relacao a condigdo humana une o filme ao
Sapato de Cetim e também a Os Canibais que o segue: a redencao
nao significa que J6 se torne uma pessoa melhor, ela simplesmente
indica a existéncia do divino. Enquanto J6 recupera em O Meu
Caso a sua ligagao com este, Os Canibais, que retorna a sociedade
portuguesa burguesa do século dezenove, foca na predisposicao
do ser humano de se afastar de Deus para viver de forma
amoral e hedonista. Na cena final, em que a sociedade se
transforma em porcos e lobos, é estabelecida novamente uma
relacdo com um texto do Velho Testamento, com a danga ao
redor do Bezerro de Ouro. Nesta danga contemporanea os
homens “perderam a sua verdadeira humanidade e se tornaram
animais”,? como nota Peter Buchka.

Oliveira realiza apenas mais um filme no qual ele suprime
fronteiras geograficas para debater a condigao humana nos
moldes do Cristianismo: A Divina Comédia (1991), filmado logo
ap6s o grande painel histérico de Non ou a Vi Gléria de Mandar.
Mas onde O Meu Caso foca o homem moderno e o problema da
incomunicabilidade (ninguém quer ouvir os “casos” do outro)
e da provacao (devido ao poder, a justica, a sabedoria e ao amor

2 Apud MAIER-SCHOEN, 2004, p. 46.
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de Deus, incompreensiveis para o homem), A Divina Comédia
retoma a tematica de Aniki-Bobd: “o 1abil equilibrio que separa
o pecaminoso do natural na esfera religiosa. A primeira grande
questdo afrontada, entdo, diz respeito ao moralismo catélico que
faz as contas com o irresoluto a ndo ser por via insatisfatoriamente
dogmatica —, dilema entre a razao e o instinto, o espirito e a
carne”,® como comenta Andrea Santurbano. A relagao intrinseca
entre o bem e o mal, o pecado e a santidade é explorada em um
manicomio, onde se encontram internadas pessoas que se
confundem com personagens ilustres da literatura ocidental: o
Anticristo de Friedrich Nietzsche, o Profeta de José Régio, Sonia
e Rascolnikov de Crime e Castigo e Ivan e Aliosche Karamazov
de Os Irmdos Karamazov, ambos romances de Fiodor Dostoiévski;
além de personagens biblicos, do Antigo e do Novo Testamento:
Adao e Eva, Jesus, Lazaro, Maria, Marta e o Fariseu. A
intertextualidade vai mais longe do que em O Meu Caso, o que
leva Santurbano a afirmar que “a evolugao do cinema oliveiriano,
vinte anos depois do regresso a ficcdo e as adaptagdes literarias,
encontra aqui a sua revolugao”.?* Além da revolugao estética,
€ um dos filmes do mestre mais complexos e desafiadores
sobre a condi¢ao humana:

Sempre misturando tragédia e ironia, essa arte é um
convite a desmascarar a ilusdo de liberdade que preside aos
atos do homem, para que ele se possa tornar livre,
sobretudo, de si mesmo, sabendo enfrentar todas as
consequéncias. Afinal de contas, reafirmando o postulado
de Oliveira, inferno, purgatério e paraiso pertencem a esta
terra: o bem e o mal sdo consubstanciais ao homem. E nisso
ha a licao de José Régio.”

» SANTURBANO, 2010, p. 3.
2 SANTURBANO, 2010, p. 211.
» SANTURBANO, 2010, p. 215-216.
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Esta licao é desenvolvida ao longo da década de noventa
através do paradigma do amor. Focalizando novamente a
paixao e os seus meandros, o realizador retorna a sociedade
portuguesa e as dificuldades de ai encontrar relacionamentos
sauddaveis. Mas, as razoes apontadas nao dizem mais respeito
ao autoritarismo arcaico, e sim a divisao dos géneros. A vida do
autor predileto, Camilo Castelo Branco, oferece mais uma vez
um testemunho das batalhas amorosas em O Dia do Desespero,
bem como uma abordagem inédita da problematica da
representacao (analisada em pormenor por Pedro Guimaraes) e
da musealizagao de um grande autor. A partir de 1993, o
protagonismo passa para as mulheres. A figura mais
emblematica de toda a obra de Oliveira é a mitica Ema (Leonor
Silveira) do Vale do Douro, que rompe com todas as convengoes,
querendo desafiar os papéis sociais atribuidos a homens e
mulheres, mas acaba por tornar-se vitima da tentativa de abolir
a oposicao binaria entre os géneros. Interrompido por uma
fdbula sobre os desejos elementares das classes sociais mais
baixas em A Caixa, a separacao dos géneros volta em O Convento
eem Party.

Como nos dois filmes anteriores, O Convento é situado em
um espago local com dimensao mistica (o convento da Arrabida)
e questiona outra vez os binarismos do Catolicismo através de
personagens que remontam a uniao dos seres separados, o
mito grego do andrégino que ja aparecera em A Divina Comédia
e Vale Abrado. Desta vez estd patente nas personagens Hélene
(Catherine Deneuve) e Piedade (Leonor Silveira) que se
apresentam como “duas metades de um todo que nao se
sustenta, dai o espectador nao se sentir seguro para identificar
nelas as agentes do bem ou domal”.?* O filme, que se baseia em

2 CARDOSO, 2010, p. 232.
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uma idéia de Agustina Bessa-Luis, é afirmativo no seu desfecho
sobre a possibilidade desta unido através da reunido do casal
protagonista que deixa para tras tentagoes de todo tipo -
mefistofélicas e biblicas. A inclinagdo da cultura portuguesa
para o universal aparece sutilmente na razao pela qual o casal
— o investigador americano Michael Padovic (John Malkovich)
e a sua esposa francesa Hélene — encontra-se em Portugal: o
pesquisador procura demonstrar que William Shakespeare era,
na verdade, um portugués de descendéncia judaica.

Em Party, Oliveira volta a explorar a suposta oposicao dos
géneros através das restri¢des que as mulheres sofrem na
sociedade, sobretudo na instituicdo do casamento, afirmando
o desejo feminino de sensualidade, contrariado pelos homens.
Inquietude, de 1998 e A Carta, de 1999 seguem o mesmo caminho,
focalizando, contudo, sempre novos aspectos do papel da
mulher ou do seu relacionamento com o sexo masculino. Em
Inquietude é a imortalidade que Oliveira interpreta como sendo
desejada pelo homem (como também em Vou para Casa), mas
caracteristica da mulher, enquanto em A Carta sao destacados
os valores que uma mulher é capaz de colocar acima do seu
desejo. Nestes cinco filmes (poder-se-ia incluir também A
Divina Comédia) existe uma visao da mulher como signo do
mistério, considerada, em tultima andlise, ela propria, uma
mitificacdo. Fausto Cruchinho a expde da seguinte forma:

Manoel de Oliveira soube construir, desde o seu primeiro
filme e através da sua obra de ficcao ou de documentario,
um duplo dispositivo: o ver e o ser visto. (...) Esse mecanismo
permite filmar em particular a mulher que, em Oliveira, se
expOe como numa mostra, a vista de todos e também do
cineasta. Essa exposi¢ao permite um julgamento moral e
estético, como se a mulher fosse um objecto cuja beleza e
cuja moral fossem, simultaneamente, produto da invengao
do homem e sujeito incompreensivel, talvez por nao ser
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humano. A mulher surge, assim, como objecto de fruicao
erdtica e sujeito de uma interrogacao ontolégica. Porém, a
semelhanca dos cineastas anteriormente citados [Bunuel,
Hitchcock], também eles tocados pela religido catélica
como Oliveira, a mulher € o principio do mundo e origem
do homem.”

A caracterizacdo da personagem feminina em A Viagem ao
Principio do Mundo ndo foge a regra, embora o filme discuta a
migracao sobre o prisma da memoria. Assim, Oliveira fecha a
década retornando a tematica nacional de Non..., mas na contramao,
pois ndo lhe interessa falar da expansao, mas sim de um
emigrante (um ator francés, cujo desejo de conhecer a vila do pai
desencadeia a viagem do filme). Em vez de questionar a
identidade portuguesa para afirméa-la no final, o filme oferece
dois modelos para lembrar a histéria: um individual e um
coletivo. Mauro Rovai compara estas duas formas de memoria,
das quais uma é representada pelas lembrangas do realizador
(um alter ego do préprio Oliveira) que se depara, sobretudo, com
a destruicao, e a outra se baseia na forma como os habitantes do
Portugal profundo lidam com o passado. O autor chega a
seguinte conclusao sobre a razao da comparacao no filme:

Isso ndo sugere necessariamente uma forma mais humana
ou mais justa de lidar com o passado, todavia, nos coloca
diante de uma maneira diferente de percebé-lo. Em vez de
lugares arruinados, uma pequena aldeia que possui
algumas praticas sociais (portar-se a mesa, armazenar
mantimentos, o que vestir, como guardar o luto etc.) que
oferecem uma maneira distinta de lidar com a passagem do
tempo.?®

2 CRUCHINHO, 2008, p. 49-50.
2 ROVAI, 2008, p. 133.
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De fato, esta forma distinta de lidar com o tempo nao é
apresentada como alternativa pelo seu anacronismo. Mas ela
possui uma dignidade oposta as ameagas da modernidade que
sdo interpretadas como geradoras de destrui¢ao, desumanizacao
e guerra. Enquanto os filmes sobre o paradigma do amor sao
paradoxais, pois questionam o binarismo associado ao
Catolicismo, a0 mesmo tempo em que mitificam muitas vezes,
como este, a mulher, Viagem ao Principio do Mundo, ao incluir
referéncias e evocagdes da situagdo europeia ou da politica
internacional,” apresenta contradi¢des parecidas aquelas
apontadas nos seis filmes sobre a expansao maritima.

A visao sobre a classe alta, por outro lado, mantém-se
critica, estendendo-se da década de noventa (Inquietude e A
Carta) para os filmes do novo milénio, isto é, para O Principio da
Incerteza (2002), O Espelho Mdgico (2005), Belle Toujours/Sempre
Bella (2006) e Singularidades de uma Rapariga Loira (2009), tanto no
contexto local quanto europeu (francés). Neste mundo da alta
burguesia a vida é claustrofébica devido as convengdes hipdcritas,
emprestadas pela religido catdlica. Intercalado aos filmes que
procuram posicionar Portugal perante a nova ordem global,
Manoel de Oliveira realiza esses filmes auto-referenciais,
focando cada vez mais nas mulheres, no desmascaramento da
condi¢do feminina que se debate entre o bem e o mal, a
santidade e o pecado.

Nos tempos atuais, em O Principio da Incerteza, baseado em
um romance de Agustina Bessa-Luis, a jovem Camila (Leonor
Baldaque) é ainda obrigada a casar-se por interesse, enquanto
adevassa Vanessa (Leonor Silveira) possui o direito (masculino)
de manipular e de escolher o parceiro. As mesmas atrizes
invertem a sua posi¢do na sociedade em O Espelho Migico,
novamente com base em um livro de Bessa-Luis, no qual

» Cf. ROVAI, 2008, p. 122.
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Alfreda (Leonor Silveira) é uma aristocrata estéril e obcecada
pelo desejo de ver a Virgem Maria, e Vicenta, uma
manipuladora que faz o papel da Virgem em troca de dinheiro.
O que estd em pauta € a fluidez das defini¢des atribuidas as
mulheres, como explica Paola Poma:

Como uma espécie de holografia, as varias faces das duas
mulheres se interpdem e se recompdem numa outra ordem,
ndo mais a da fixidez, qualidade intrinseca do cinema, mas
tangenciando a ficcdo, a memoéria e a realidade
simultaneamente. Todas as mulheres estdo 14, arquetipicas,
com o principio da incerteza movendo os seus desejos.*

A questao que se coloca é onde esta uma mulher real que
nao sirva como exemplo de uma condicdo feminina abstrata e
talvez demasiadamente vinculada a visao crista do mestre
portugués.

A divisao cada vez maior entre o refinamento estético do
cinema de Oliveira e as perspectivas paradoxais — seja por
destacar os valores portugueses como resolugao para a situagao
do mundo contemporaneo, seja por debater as idéias biblicas
relacionadas com o papel das mulheres — pode ser observada
nos ultimos dois filmes: Cristévio Colombo — O Enigma e
Singularidades de uma Rapariga Loira. Apesar de desvendar a
dimensao ambivalente da suposigdao de que Colombo era
portugués, o filme sobre o navegador genovés afirma a vocagao
universalista do povo portugués, através da sua disposicao de
navegar mares desconhecidos, como nenhum outro filme antes
(sobretudo na cena do casamento do casal da Silva com o mar).*!
O ultimo filme do mestre, Singularidades de uma Rapariga Loira,
por sua vez, demonstra como o personagem principal Macario

% POMA, 2010, p. 241.
% Cf. FERREIRA, 2010, p. 143.
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(Ricardo Trépa) deixa-se levar pelas aparéncias (mais uma
abordagem do problema da representacao do verdadeiro) e
apaixona-se por uma menina bela, mas cleptomaniaca
(Catarina Wallenstein). Ou seja, o filme apresenta pela primeira
vez uma mulher cujo mistério se revela vazio, reduzindo-a a
uma simples ameaga para os homens.

Conclusao

O conjunto da obra de Manoel de Oliveira estende-se por
oitenta décadas. Seria ambicioso demais tentar tirar conclusoes
mais profundas sobre a relagdo entre a condi¢do humana e as
dimensodes geopoliticas nas quais se desenvolveu e que sao
também tema dos seus filmes. Gostaria de tentar, contudo,
apontar as linhas de forga que se revelaram neste ensaio.

No inicio da carreira, em 1931, o realizador usa em Douro,
Faina Fluvial o local como plataforma para falar de questoes
mais universais, pois dizem respeito a condigao humana no
mundo moderno que estd se industrializando. Depois, o
método universalista contempla a realidade nacional, cuja
tendéncia para a repressao é revelada pela primeira vez através
do local, em Aniki-Bobd, o primeiro longa-metragem, de 1942.
Este método surge com forca apenas em outro documentario,
OActo da Primavera, de 1963. A transgressao e o problema de se
redimir do pecado persiste, contudo, na dentncia das
perversdes da anacronica classe alta portuguesa, na “Tetralogia
dos amores frustrados”, que é filmada de 1972 a 1981.

A questao do poder, representado por essa elite em nivel
local, ganha um novo enquadramento quando a situagao
politica ndo so se altera, mas alcanga uma nova escala: o
supranacional em O Sapato de Cetim, um ano antes da adesao de
Portugal a Comunidade Europeia, em 1986. [O modo de
producao transnacional oferece a nata dos estados europeus e
sua histéria imperialista como alvo, embora seja mantido o
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amor como ponto mais fraco do homem, visto agora como
troféu na luta entre o mundano e o espiritual.

Ap6s alcangar esta dimensao supranacional e podendo
contar com o apoio financeiro desta realidade geopolitica,
Oliveira avanga para a proxima escala, até entao s6 presente nos
seus documentarios: O Meu Caso, de 1986, apresenta novamente
o homem moderno como personagem principal que se espelha
no Jo biblico, ou seja, constréi um personagem universal que
serve de referéncia para toda a cultura ocidental contemporanea.
Mesmo que esteja situado em Portugal, isto também ocorre
com Os Canibais, cujo personagem principal aponta para a
validade da parabola para os tempos modernos.

Non ou a Vi Gléria de Mandar, de 1990, muda o registro,
pois aborda o envolvimento de Portugal no imperialismo
europeu, mas inclui, por outro lado, o aviso de que Portugal
possui no fundo uma vocagao universalista que distingue o
pais das outras nagdes e que consiste na “dadiva” dos
descobrimentos que foram transnacionais no seu impeto. A fase
que se debate com as possibilidades e restri¢des da escala
supranacional encerra com A Divina Comédia, que aborda da
forma mais complexa e intertextual possivel a negociagao do
ser humano com o pecado. A escala é a mesma de O Sapato de
Cetim e de O Meu Caso: a cultura ocidental, mas libertada das
suas implicagdes politicas, o que faz com que o realizador
atinja, com este filme, 0 auge do seu método universalista.

Com Portugal no mapa mundial e com um cinema de
visdo propria, associado, sobretudo, ao mestre Oliveira, o
realizador entra no ano da producdo desse filme, 1991, na sua
fase mais prolifica. A partir dai explora de diferentes dngulos
0s seus temas, acrescentando talvez um: a condi¢ao feminina e
a sua relacao com a polarizagdo crista entre o bem e o mal, a
santidade e o pecado. Como nos primeiros filmes, o mestre
volta para a escala local para contextualizar a mulher e os seus
desejos, em que Portugal ainda serve como pano de fundo
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conservador e, dependendo da época escolhida, repressor.
Algumas vezes, Oliveira cruza as fronteiras, quando o modo de
producao o permite, diversas vezes para a Franga, e uma vez
para o Brasil. Neste dltimo caso volta a apontar a vocagao
universalista da sua nagao, atribuindo a Portugal o potencial de
desempenhar um papel principal na nova ordem global.

O ultimo ponto de viragem no que diz respeito a relagao
entre a condigao humana e a dimensao geopolitica se anuncia
durante a crise na Yugoslavia em Viagem ao Principio do Mundo,
de 1997, onde os problemas politicos sao apenas mencionados
em segundo plano. S6 apds o atentado terrorista em 11 de
Setembro de 2001, quando se faz notar de forma mais
contundente, o global toma folego na obra do mestre, mesmo
que nao seja como Unica preocupagao, pois ele mantém o seu
interesse na pesquisa da condicao feminina. Nos filmes de viés
geopolitico, 0 local ou o nacional servem como ponto de partida
para criticar a hegemonia das nagoes poderosas —da Europae
dos Estados Unidos —, bem como para assinalar as verdadeiras
virtudes cristas, cuja preservacao em Portugal o mestre
defende desde O Acto da Primavera.

Seguindo o seu desejo de investigar a condi¢ao humana
através dos conceitos chaves da ética crista — o pecado e a
redencgao —, e desenvolvendo uma estética que questiona a
capacidade do cinema de representar qualquer verdade,
Manoel de Oliveira incorporou os problemas nacionais — o
autoritarismo antes e depois da ditadura salazarista —, o
supranacional — depois da adesao econémica a Comunidade
Europeia através da postura critica perante o seu imperialismo —,
o transnacional —a va gloria de mandar do império portugués,
mas também a importancia dos seus descobrimentos —, deu
visibilidade ao cinema portugués no contexto mundial, e ainda
comentou a globalizacdo e a nova ordem que dela resultou.
Nestas mais diversas e interconectadas escalas, os filmes mais

136



Revista do CESP-v. 30, n. 43— jan.-jun. 2010

extraordinarios do realizador sdao, na minha opinido, aqueles
em que ele segue sem preocupacdes geopoliticas o seu método
universalista que surge da tentativa de equacionar o pecado e
areden¢ao do homem no mundo moderno, seja através do local
ou de forma mais abstrata. Os filmes que comentam mais
diretamente a situacao geopolitica de Portugal, da Europa e do
mundo acabam por serem involuntariamente paradoxais (isto
vale também para aqueles que procuram quebrar as oposigoes
bindrias estabelecidas na Biblia em relagao a condi¢ao feminina),
pois defendem as virtudes da na¢ao maritima e substituem o
interesse na condi¢ao humana pelo elogio pessoano (e nao s6)
da vocagao universalista de Portugal. Arrisco-me a dizer que a
forca do cinema de Oliveira reside na exploragao das tensoes
entre a condi¢ao masculina e o mundo moderno ou entre ele e
a sua heranga judaico-crista, ou seja, quando dizem respeito ao
dilema do proprio mestre.
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Resumo

Este ensaio visa esclarecer como Manoel de Oliveira
desenvolveu o seu método universalista, ou seja, a sua
tendéncia de buscar no particular conclusoes generalizantes
sobre os dilemas da condi¢gao humana perante as alteragdes
geopoliticas sofridas por Portugal, a Europa e o mundo
ao longo dos dltimos oitenta anos da sua atividade.
Reconstroem-se, consequentemente, as relagées entre a sua
preocupagao com a condicdo humana e o impacto dos
cambiantes contextos nos quais tem filmado , desde 1931.
Estas dimensoes compreendem o local - sobretudo através
da regido do Porto e do Douro —, o nacional — em relagao
a identidade do seu pais —, o supranacional — devido a
adesao de Portugal a Comunidade Europeia, em 1986 —,
o transnacional — devido a histéria portuguesa e as
exploragdes maritimas, bem como o global — como
resultado dos efeitos da globalizagdo que Portugal sofreu
a partir dos anos noventa.

Abstract

This essay analyses how Manoel de Oliveira has framed
his universal method, that is, his tendency to look for
generalising conclusions about the dilemma of the human
condition within specific contexts during the eighty years
of his filmmaking activity, by taking into consideration the
geopolitical changes suffered by Portugal, Europe and the
world. Accordingly, I will reconstruct the relationship
between his interest in the human condition and the
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impact of the changing conditions in which he has
produced films since 1931. The scales include the local -
mainly Porto and the Douro region —, the national — with
regard to his countries’ identity —, the supranational — given
Portugal’s history and the maritime explorations, as well
as the global — as a result of globalisation’s effects on
Portugal from the 90s onwards.



