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CORDEIRO

ANTONIO REIS
E MARGARIDA

CINEMA DO VIVIDO E DO PENSADO

PAULO CUNHA

Da actividade cinematografica desenvolvida
entre 1969 e 1991, o casal de cineastas Anténio
Reis/Margarida Cordeiro deixou um legado
filmico composto por uma média-metragem
(Jaime, 1974), trés longas-metragens
(Tras-os-Montes, 1976; Ana, 1982;

e Rosa de Areia, 1989) e dois projectos
nao-concretizados (Dezembro, 1977, e Pedro
Paramo, 1991). Durante essas duas décadas,
a obra deste casal de cineastas, apesar de
estética e eticamente homogénea, apresenta
uma evolucdo consciente: o progressivo
abandono do registo documental, e de
todas as suas fronteiras conceptuais, e uma
aproximacao a abordagem poética e onirica.
Esta evolucdo - bem visivel ao longo do
“triptico transmontano” (Tras-os-Montes,
Ana e Rosa de Areia) - parece obedecer
conscientemente a uma radicalizacdo que
foi avancando através de uma constante
aprendizagem, experimentacao e interaccao
com o meio envolvente e com o patrimoénio
humano presente nos projectos. Ao consultar
0s primeiros documentos de Nordeste (nome
do projecto que viria a ser Tras-os-Montes),
vé-se que estdo ja distantes do processo
criativo de Rosa de Areia: “Porque, do

ponto de vista formal nds fomos apurando,
decantando, de maneira que as pessoas
gostaram menos de Rosa de Areia porque

€ mais puro e rigoroso, e mais complicado,

que o Tras-os-Montes. As pessoas acham-no
frio - eu acho-o o mais perfeito. H4d uma
aprendizagem. So6 se aprende, fazendo.”?

O grande erro do cinema é simplificar a
realidade. Had uma limpeza no campo visual
que tem de se decidir. Uma reorganizacao

do real, rigorosa. A realidade filmada por nés
nao é simplificada, é complexificada - tanta
que o filme ndo tem realidade nenhuma, tem
muitas. (...) Portanto, nos tentamos pegar na
realidade e criar outra realidade - complexa.
E pegar no real e acrescentar o que sentimos,
0 que nada tem a ver com o neo-realismo.

E é esse ‘dar qualquer coisa’ que é o cinema.
Dar qualquer coisa que nos faca viver.?
|
De forma consciente, os filmes de Reis/
Cordeiro procuram cruzar dois niveis de
memoria - “do real e do fantastico” - que séo
representados pelos géneros documentario
e ficcional. E no confronto entre real-fantastico
e documental-ficcional que a obra ganha
densidade e complexidade: a permanente
justaposicao de pequenas narrativas de
nao-acontecimentos do quotidiano, das
tarefas didrias aparentemente insignificantes
(vestir, comer, brincar, ou apenas o passar

do tempo) com memoarias e recordacdes

de vivéncias antepassadas (as memorias
familiares em Ana), de episddios histdricos

M 1 Margarida Cordeiro, 1997, p. 17. M 2 Margarida Cordeiro, 1997, p. 15.
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(a medieval leitura do processo e sentenca
do porco homicida em Rosa de Areia) ou

de incursdes fantasticas (como o caso da
“viagem no tempo de centenas de anos”

de Luis e Armando em Tras-os-Montes, com
passagens pela “gruta misteriosa” do passado
e pelo futuro da aldeia de Montesinhos). Mas
também do saber e da investigacao cientifica
(as teorias do filho-cientista - o arquitecto
Octavio Lixa Filgueiras - sobre a arquitectura
popular transmontana em Ana).

No entanto, essa vontade testemunhal ndo
condiciona os autores a grandes rigores
realistas ou verosimeis. A dimensao pessoal
e subjectiva é tao presente no “triptico
transmontano” que permitiu contrariar o
registo meramente documental e impor a
criatividade e sensibilidade dos cineastas:

“O Nordeste tem muito som que jd ndo é o
som do Nordeste. Queremos recriar o som,
de acordo com o som que o Nordeste teve
ou deveria ter. Dir-me-as que é falsear o real,
mas, N0 N0sso sonho, Nnao pretendemos
atingir uma verdade absoluta...”3.

De forma consciente e mesmo libertaria,

o filme procura cruzar e conciliar dois niveis
de memoria - “do real e do fantastico” -

gue parecem complementar-se naturalmente.
Ainda assim, o projecto iniciado em
Tras-os-Montes tinha uma cronologia e uma
geografia bem definidas. Nos filmes esta
constantemente presente uma vontade de
perpetuar os testemunhos - através do registo
cinematografico - como forma de fixar um
patrimoénio humano, afectivo, comunitario,
natural em vias de extincdo ou, nas palavras
de Eduardo Prado Coelho4, como “recolha
de toda uma memodria cultural do nosso
povo prestes a ser varrida pelos moldes
uniformizantes da cultura de massas”.
Eduardo Prado Coelho integrou as duas
primeiras partes do “triptico transmontano”
no momento em que “um sector muito
significativo dos trabalhadores de cinema
decidiu intervir na recolha de toda uma
memoaria cultural do nosso povo prestes

a ser varrida pelos moldes uniformizantes

da cultura de massas”. No entanto, para

0 mesmo, a “prdopria designacado envolvia

um paradoxo”. O complexo “movimento
antropoldgico” desenvolvia-se no ambiguo
territdrio que demarca o documental e o
ficcional: “este ‘retrata’ uma realidade que ja
nao existe, que nunca existiu, impossivel de
existir, mas retrata-a com a mais implacavel
das fidelidades. Fidelidade a qué? Diriamos
gue a uma visdo do mundo, no sentido mais
visionario da formula, ou, se ndo tivermos
medo da palavra, a uma metafisica

(Ana sera a revelacao plena disso)”.

Mais recentemente, Catarina Alves Costa®
lembrou que o filme etnografico “é uma
representacao da realidade, uma construcdo
gue passa pelas ideologias e interesses de
qguem o faz, dos que nele participam como
personagens, e ainda pelas de quem o vé,
partindo do principio também de que

a Antropologia perdeu, de certo modo, a
‘inocéncia epistemoldgica’.” Esta definicdo

da cineasta-antropologa assenta na perfeicao
ao trabalho do casal Reis/Cordeiro: um
compromisso entre a “representacao

da realidade”, a construcao ideoldgica

e a “inocéncia espistemoldgica”.
|
Havia narrativas, em todos eles [filmes]. Tém
varios patamares de historias e ndo-historias e
ha muitos contrapontos. (..) Apercebemo-nos
que estavamos a fazer uma coisa nova, em
cinema, e que as pessoas nao percebiam...
Diziam que ndo tinhamos historias quando
havia la milhentas®
|
O cinema de Reis/Cordeiro ndo é um cinema
narrativo no sentido classico, mas antes um
“cinema de narrativas”. Apesar de assumir
uma estrutura de narrativa ndo-linear, os

seus filmes sdo compostos por um conjunto
de pequenas narrativas independentes

gue compdem uma espécie de manto

de retalhos narrativos.

Estruturalmente, os filmes apresentam
constantes variacdes ao nivel do tempo
(Verao-Inverno, passado-presente-futuro)

e do espaco (exterior-interior,
sonho-realidade-recordacdo), mecanismo

que fragmenta a narrativa e a torna, na
acepcao mais classica, menos perceptivel

3 Antdnio Reis, 1974. M4 1983, p.70. M 51998, p. 1. M 6 Margarida Cordeiro, 1997, p. 13.
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ou compreensivel. A obra destes cineastas
nao procura uma inteligibilidade racionalista,
mas antes chegar aos espectadores pela via
sensorial e emotiva. Assim, a ordenag¢do das
“narrativas” dos filmes de Reis/Cordeiro ndo
obedece a ordem do material mas antes a
ordem do sensorial ou, como prefere Bénard
da Costa?, pode “responder-se que existe uma
relacdo poética, como se pode chamar poema
cinematografico a todo o filme.” O mesmo
autor considera que a linha narrativa vai
definhando durante o “triptico transmontano”:
“Ténue era esse fio [narrativo] nos filmes
anteriores, mas existia. Em Tras-os-Montes,
transportavam-no as criancas, através da sua
maravilhosa iniciacdo a magia e aos ritos. Em
Ana, transportava-o o personagem titular, essa
avo teldrica para quem a visdo de um cometa
e o apelo a uma vaca constituiam a mesma
aura de sacralidade. Rosa de Areia - apesar
do lugar que no filme tem a mesma paisagem
primeva e matricial - Tras-os-Montes, sempre
como lugar de origem e lugar de fim - néo
segue essa estrutura guiada ou centrada.”

Ja Jodo Lopes? tracando um paralelo com
outro autor maior da estética cinematografica,
prefere “recusar essa ideia preguicosa
segundo a qual os filmes de Godard ndo
contam uma histéria - de facto, o que neles
acontece é haver historias ‘a mais’, e é esse
excesso gque nos toca.” De facto, o excesso

de histdrias é tal que, por vezes, os discursos
verbal e visual surgem em sobreposicdo

e contam duas histdrias distintas: acontece

na sequéncia do relato da vida operaria nas
minas em Tras-os-Montes ou a parte final

da ja citada “licdo sobre as barcas” em Ana.
I
O nosso cinema era um acumular de
experiéncias que tinhamos e as vivéncias sao
fortemente emotivas. Tentamos meter uma
porcdo de coisas das nossas vidas e dar-lthe
forma. Tudo o que esta nos filmes aconteceu.
(..) Mas s6 que aconteceu hum espaco e

num tempo diferente. (..) Depois aquilo foi
tudo junto, de modo a ser organico. As coisas
chamam-se umas as outras por afinidades,
contrastes, por contiguidade.®

O “triptico transmontano” pressupunha,
desde o seu inicio, afirmar-se também como
um projecto antropoldgico e etnografico
(“sem folclorismo”) que pretendia registar
para a posteridade “valores de imaginacao,
valores poéticos, ludicos, arquitectonicos,

de fauna e de flora” da regido em causa.
Pretendia ser um registo vivo do reportdrio
humano, civilizacional e geografico do
Portugal profundo. Os habitos e costumes da
comunidade autdéctone, os cantares populares
ou as tradicionais dang¢as mirandesas,

sdo também referenciais para o retrato
humano pretendido por Reis/Cordeiro,

mas recusando sempre um olhar folclérico
frequentemente estilizado ou estereotipado.
Essas manifestacdes artisticas populares

- 0 patrimdénio afectivo e memorial que era
transmitido através das geracdes (como o
conto tradicional da Branca-Flor no inicio

de Trés-os-Montes) - sdo fundamentais

para perceber a relacdo do Homem com a
Natureza ao longo dos séculos e compreender
os vestigios da intervencao (ou manipulacao)
humana na paisagem - os caminhos

de terra batida, de asfalto, ou os carris do
caminho-de-ferro que rasgam a paisagem

de uma forma artificial, mas também as leis

e as medidas de regulacdo social e moral
instituidas pelo homem.

Mas o casal também se preocupa com as
trocas de conhecimento contrarias a ordem
natural, as experiéncias transmitidas pelos
mMais jovens aos mais idosos: a passagem

de Tras-os-Montes onde um miudo I1é uma
carta a uma mulher adulta analfabeta ou

0s ensinamentos do filho-cientista sobre a
arquitectura popular em Ana sdo exemplos
desta inversao natural na cadeia de
transmissao do conhecimento.

Em suma, como ja o afirmei antes™, o cinema
de Antdnio Reis/Margarida Cordeiro assenta
numa condicdo pessoal e intransmissivel:
“torna dificil a definicdo exacta de fronteiras
entre conceitos como verdade, realidade,
experiéncia, intimidade, encenacéo,
representacdo ou ritualizacdo. Os filmes
situam-se num territdrio entre o documentario

W 71997 p. 116. M 81997, p. 121. M 9 Margarida Cordeiro, 1997, p. 17. Il 10 2008, p. 60.
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e a ficcdo em que realidade e criatividade se
fundem e confundem. Sem se reconhecerem
nos moldes do cinema classico, estes autores
procuram linguagens cinematograficas
diferentes das dominantes.” Neste sentido
testemunhal, os filmes de Reis/Cordeiro sdo
como viagens, tanto no espaco como no
tempo, experiéncias Unicas e irrepetiveis.
Sao0 estas caracteristicas singulares que
fazem da obra de Reis/Cordeiro uma espécie
de cinema caseiro, ou “cinema do umbigo”,
onde “arelagdo entre vida e cinema é muito
complexa e de dificilima delimitacdo”, onde
os filmes “sao essencialmente testemunhos

e observacdes sobre experiéncias (evito
propositadametne a expressdo “realidades”)
que lhes sao préximas e particularmente
caras.”. A partir de 1969, quando comecaram
a trabalhar na pré-producao de Jaime,

o percurso cinematografico do casal

de cineastas confunde-se com os seus
proprios trajectos pessoais. Os processos
criativos e produtivos adoptados pelo casal
implicavam uma comunhao tdo grande com
as suas vidas privadas que se torna dificil
separar a experiéncia cinematografica das
vivéncias pessoais e familiares. SO por esse
comprometimento pessoal e familiar se pode
compreender a participacdo da filha

Ana Umbelina em Ana e Rosa de Areia,

da méae de Margarida Cordeiro como
protagonista de Ana (assim baptizado

por ser o nome proprio da matriarca),

da participag¢ao do proprio Antonio Reis em
Rosa de Areia, e a participacdo especial de
diversos amigos pessoais ndo-actores como
Fernando Lopes, Pedro Tamen, Arquimedes
Silva Santos ou Octavio Lixa Filgueiras,

s para citar alguns nomes.

Este entendimento do cinema enquanto
“experiéncia de vida” ou “experiéncia do
mundo”, em que o estético e o ético se (con)
fundem, da também um sentido bioldgico

a carreira cinematografica do casal. Antdénio
Reis faleceu em 1991. Margarida Cordeiro,
apesar de diversas tentativas em passar
para a tela o ultimo projecto do casal,
nunca mais filmou.
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