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Resumo

O processo de formacgdo da imagem do destino turistico pode ser influenciado
pelo meio cinematogréfico, visto a representacdo de um territério no grande ecra
possibilitar a divulgacdo das suas paisagens e dos seus atributos, salientando aspetos
cativantes para os turistas. Assim, esta dissertacdo reflete sobre a relacdo entre turismo e
cinema, tendo por objetivo analisar as potencialidades turisticas de representacdes da
cidade de Lisboa nos filmes Dans la Ville Blanche (1983) de Alain Tanner e Lisbon
Story (1994) de Wim Wenders.

Para tal, efetuou-se o levantamento da literatura disponivel acerca da imagem do
destino turistico, com incidéncia na influéncia das fontes de informacéo ndo comerciais.
Posteriormente, adotou-se uma analise de contetdo, tomando as referidas producgdes
cinematogréficas como fontes primérias de pesquisa e, sempre que possivel, 0 seu
cotejamento com dados da atividade turistica na capital portuguesa.

A consulta a base de dados Internet Movie Database (IMDb) permite demonstrar
a ampla distribuicdo das obras no estrangeiro e a sua presenga no circuito dos festivais
de cinema. O enquadramento de Lisboa nestes filmes e a sua difusdo internacional
revela que as producdes filmicas podem constituir meios poderosos e eficazes de
promocdo da cidade. Relativamente aos dados disponibilizados pelo Instituto Nacional
de Estatistica (INE), os mercados turisticos lisboetas correspondem, na sua maioria, aos
paises onde os filmes estrearam e o fluxo turistico nos anos da sua divulgagdo tende a
registar um acréscimo no numero de hdspedes. Todavia, os dados apurados sao
inconcludentes, pois é dificil determinar com precisdo a influéncia das obras na
atividade turistica da cidade.

A anélise dos filmes revela representacdes distintas da urbe, mas ambas as
producdes conseguem despertar o interesse de diversos perfis de turistas, pelo que elas,
quer como descobertas pessoais, quer pelo seu sentido de aventura, permitem aos
espetadores explorar a sua propria Lisboa, dando pistas sobre o destino, sem nunca

condicionar a experiéncia de cada potencial visitante.

Palavras-chave: Turismo, Cinema, Lisboa, Dans la Ville Blanche, Lisbon Story.



Abstract

The building of an image of a tourist destination may be influenced by the
cinematographic medium, since the representation of a territory on the big screen allows
the distribution of its landscapes and attributes. In so doing, it emphasizes captivating
aspects for tourists. Thus, the present dissertation is a reflection on the relationship
between the fields of tourism and cinema, aiming at analysing the tourist potential of the
representation of the city of Lisbon in the films Dans la Ville Blanche (1983) by Alain
Tanner and Lisbon Story (1994) by Wim Wenders.

In order to do this, the state of the art literature on the tourist destination’s image
was researched, focusing especially on the influence of non-commercial sources.
Subsequently, these films were approached as primary sources of research and,
whenever possible, their comparison with data about the tourist activity in the
Portuguese capital.

The query to the database Internet Movie Database (IMDDb) allows us to verify
the wide distribution of these films abroad, as well as their presence in the circuit of
film festivals. The cinematographic framing of Lisbon in these films, in tandem with
their international diffusion, proves that film productions can act as powerful and
effective means of promoting the city. The data provided by Instituto Nacional de
Estatistica (INE), the tourist markets in Lisbon corresponds mostly to the countries
where the films had their debut, and the capital’s tourist flow in the films’ premiere
years tends to register an increase in the number of guests. However, the compiled data
are not conclusive, due to the difficulty in determining with precision the influence of
the films on the tourist activity of the city.

The analysis of the cinematographic works points to different representations of
the city, though both productions were able to capture the interest of several tourists’
profiles. The films, as personal discoveries, or because of their sense of adventure, pave
the way for the spectators to explore and to discover their own Lisbon, giving clues

about the destination without ever conditioning the experience of each potential visitor.

Keywords: Tourism, Cinema, Lisbon, Dans la Ville Blanche, Lisbon Story.
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1. Introducéo

A representacdo do meio urbano no mundo cinematografico proporciona a
divulgacdo das suas paisagens, dos seus cenarios e atributos, permitindo ao espetador
aceder e recolher informagdes substanciais desse espago. Essa exposicdo da fisionomia
da cidade possibilita a estruturacdo e a fomentacdo do imaginario que o espectador
possui do referido local (La Rocca, 2012). O cinema €, pois, um meio de comunicacéo
de massas (Adorno and Horkheimer, 1987), cujo carater visual ajuda na divulgacdo dos
destinos retratados, tornando-se evidente a influéncia que este exerce sobre o setor do
turismo. Os filmes ndo sé sublinham aspetos cativantes para os turistas como também
funcionam como uma espécie de roteiro geografico dos lugares a visitar através das
imagens reproduzidas. Neste sentido, a imagem impde-se como uma das principais
ferramentas de comercializacdo e promocao do destino turistico.

Tendo em conta que o contacto inicial entre os potenciais consumidores e 0s
destinos turisticos é, normalmente, estabelecido através das imagens divulgadas desses
mesmos destinos, as representaces dos lugares formadas a partir do cinema ganham
um papel de relevo incontestavel no processo de formacdo da imagem dos mencionados
destinos turisticos e, consequentemente, na escolha do local de férias pelos proprios
turistas.

A realidade é que o cinema ndo esta associado aos interesses do mercado
turistico, uma vez que os filmes raramente sdo produzidos com o principal objetivo de
promover os destinos turisticos ou atrair turistas ao local das gravacfes. A ferramenta
mais Obvia consistird na utilizacdo de imagens de indole publicitaria em cartazes online
ou impressos habitualmente legendados de forma persuasiva para despertar o interesse
do potencial cliente/turista. Trata-se de um mecanismo de aplicacéo direta a que faltara,
eventualmente, a subtileza de uma transmissdo que parece deixar mais amplitude ao
recetor para escolher e decidir os objetivos da sua descodificacdo. O impacto do cinema
e das imagens que transmite é de tal dimensdo, que os espetadores sdo inevitavelmente
afetados pelo que veem. Isto acontece porque os filmes, de facto, tendem a ser avaliados
como fontes autonomas de informacdo, mais crediveis e menos tendenciosas quando
comparadas com estratégias publicitarias convencionais (Loureiro and Araujo, 2015,
p.355). Dito de outro modo, os filmes sdo uma propaganda mais subtil porque a mesma



subjaz ao desenvolvimento dramatico, conseguindo superar a desconfianca e a
desatencdo dos individuos pela publicidade mais direta.

Além disso, uma producdo cinematografica, porque visual, essencialmente,
providencia informagdo imediata que se manifesta ao olhar. Consequentemente, a
percecdo desta informacdo por parte do publico € mais rapida do que, por exemplo, a
percecdo de informacdo textual. Rocha (2012, p.22) argumenta ainda que o
visionamento de um filme no grande ecra permite ao espetador focar toda a sua atencéo
no que esta a ser projetado, o que leva a que a recolha e a retengdo de informacéo seja
mais eficaz do que, por exemplo, assistir a um filme num espaco particular, onde
possam surgir distracdes. Outro fator que também contribui para o impacto da producéo
audiovisual no setor turistico é a projecéo internacional de um filme, que assegura a sua
exibicdo em varios paises, podendo atingir uma maior audiéncia.

Deste modo, o enguadramento cinematografico de um lugar e a sua difusdo
possibilita que o cinema atue como um meio poderoso e eficaz de divulgacdo dos
territérios, dado que o cinema constréi representacdes dos destinos turisticos que podem
promover, confirmar e reforcar imagens, opinides e até mesmo a identidade dos destinos
junto dos seus recetores (Campo and Brea, 2011, p.39).

Segundo Cunha (2009, p.24), a atividade turistica de um destino esta assente nos
Seus recursos turisticos, sendo que estes integram 0s elementos naturais e de iniciativa
humana que levam a deslocacdo de visitantes. Assim, conclui-se que o primeiro
parametro engloba as condicBes climatéricas, geofisicas e todos 0s componentes da
paisagem geografica que nao tenham sofrido alteracGes provocadas pelo homem como
formagBes geolOgicas, zonas costeiras, terras insulares, hidrografia, entre outros; no
segundo parametro temos elementos como a capacidade de acolhimento hoteleira, a
rede de transportes publicos, a hospitalidade dos profissionais do turismo e da
populacdo em geral, todo o patrimonio cultural, historico e artistico, a gastronomia e o
entretenimento (Mishra and Sadual, 2008).

A capital portuguesa € um polo de atracdo turistico polifacetado, sendo
caracterizada por uma multiplicidade de elementos de interesse e fatores, o que
demonstra que Lisboa retne condi¢des singulares que facilitam a sua transformacao
num cenario atraente para produc@es audiovisuais, tendo ja sido palco de vérias obras
cinematograficas (Batista, 2013). De facto, a cidade lusa conquistou o grande ecra desde
0 nascimento do proprio cinema portugués, tendo acompanhado os momentos mais

significativos da cinematografia nacional. Porém, é importante salientar que
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acontecimentos histéricos como o regime ditatorial de Anténio de Oliveira Salazar, a
Guerra Colonial Portuguesa e a Revolucao dos Cravos marcaram fortemente a producéo
filmica portuguesa, centrando-se na realidade politica e as suas consequéncias no tecido
social, muitas vezes em tom critico ou até de profundo desalento. Assim, a cidade de
Lisboa nem sempre foi representada de um modo atraente e apelativo, caracteristicas
necessarias a divulgacao e promocao turisticas.

Neste contexto, surge o olhar do realizador estrangeiro que desperta o interesse
para as belezas naturais, artisticas, arquitetonicas e humanas de uma Lisboa que vai
estando cada vez mais na moda. Os filmes estrangeiros constroem representacOes da
cidade da perspetiva do turista estrangeiro, porque o proprio realizador é um turista e vé
a cidade de uma maneira diferente da do turista ou do residente nacional. Assim, as
referidas representacdes da cidade sdo formadas através dos olhos do turista e para o
turista.

Embora focalizada no ja aludido didlogo entre cinema e turismo, a presente
dissertacdo visa debrucar-se sobre duas producdes de forma a fazer uma comparacgéo
entre diferentes olhares estrangeiros em distintas décadas: Dans la Ville Blanche (1983)
do suigo Alain Tanner e Lisbon Story (1994) do alem&o Wim Wenders.

Tal como acontece na dissertacdo Lisboa. Identidade e Cinema de Inés Sousa
(2011), a escolha dos filmes recaiu também, neste trabalho, sobre Dans la Ville Blanche
(1983) e Lisbon Story (1994). Na verdade, em ambos os casos, as obras vao ao encontro
dos objetivos visados. No caso de Inés Sousa (2011, p.21), ela declara que se propde a
“... interpretar o cinema e os espacos que sdo filmados...[e a] procurar nas imagens
projetadas um sentido espacial que revele uma problematica especifica da arquitetura”.
No presente estudo, o objetivo €, porém, distinto; procurou-se aprofundar e expandir a
reflexdo sobre o binémio do registo filmico de imagens de Lisboa e do seu impacto
turistico.

Note-se que, a partir da década de 80, o contexto sociocultural e politico
portugués se encontra em fase de construcdo de um Portugal democratico em que a
pluralidade politica se concretiza na existéncia de diversos partidos e organizacOes
politicos, alguns de vida efémera, e em producdes criativas como a filmografia. Essa
mesma pluralidade afirma-se na diversidade de perspetivas sobre as vivéncias e as
situacOGes tomadas para tema, resultante do angulo ideoldgico dos seus realizadores e 0
que ressalta €, sobretudo, a recente consciéncia de tudo poder filmar, de tudo ser

possivel de fazer chegar ao publico sem o corte da censura. Isto permitiu que alguns
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realizadores também deambulassem por um percurso experimental em que procuravam
determinar a sua assinatura artistica. Neste aspeto, Dans la Ville Blanche (1983) de
Alain Tanner enquadra-se muito bem nesse momento da vida portuguesa, pela demanda
de um sentido de vida que transmite ao espectador, pela liberdade das escolhas que t&o
bem vinca e pelo sentido de viagem na cidade e a partir da cidade sem
constrangimentos, nem sequer os linguisticos. O filme afirma-se, assim, como um
exemplo do término do isolamento a que o lema salazarista “orgulhosamente s6s” tinha
remetido o pais e também toda a sua produgéo cultural.

No que diz respeito aos anos 90, o contexto é de um Portugal europeu integrado
numa logica de mobilidade de pessoas e gentes em que tanto o artista como o
espectador ja ndo ponderam a existéncia de fronteiras como obstaculos a fruicdo estética
que procuram. Pelo contrario, as nacionalidades fundem-se e esbatem-se tal como as
distancias. Lisbon Story (1994) de Wim Wenders representa perfeitamente este novo
sentido de pertenca numa Europa unificada, onde os amigos se encontram, se afastam e
se reencontram nas ruas da cidade de Lisboa, numa construcao imagética que criam para
transmitir ideias e pedacos de historia associadas a um presente que ainda permanece
um simples esbogo. A prépria nogdo de obra aberta’, também presente na narrativa
filmica, é sintomatica da vontade de uma descoberta ja& mais otimista, se comparada
com as da década anterior. Nao hé certezas; ha davidas, mas também ha possibilidades.

Precisamente pela capacidade hipotética e teleoldgica que a narrativa filmica
permite, optou-se por filmes ficcionais e ndo por documentarios. O documentério®
procura educar e informar a audiéncia por meio da exposicdo de factos sobre a
realidade, condicionando, deste modo, a forma como a informacdo € rececionada.
Saliente-se a riqueza da producdo neste dominio comprovada pela participacdo em
festivais de cinema tdo importantes como, por exemplo, o Festival de Cannes, o Festival
Internacional de Cinema de Berlim, o Festival Sundance, entre outros. Todavia, a sua

presenca € mais reduzida quando se trata de salas de cinema comercial como se

! Conceito de “obra aberta” foi introduzido por Umberto Eco no seu livro de igual nome em 1962, a
proposito da literatura, das artes plasticas e da musica. O autor expressa a ideia de abertura e
indeterminismo das obras de arte, por estas ndo comportarem apenas uma interpretacdo e por ndo terem
um significado fixo.

2 0 termo “documentério” foi usado pela primeira vez pelo cineasta escocés John Grierson, referindo-se
ao trabalho Moana (1926) do realizador americano Robert Flaherty, que relata a vida diaria numa ilha dos
mares do sul (Aufderheide, 2007, p.3). Desde os seus primordios que o género documentario tem
enfrentado problemas na sua definicdo por assumir varias formas. Porém, o seu modo de fazer afirmacdes
e declaragdes verdadeiras sobre o mundo real ou as pessoas reais desse mundo é imutavel e comum a
todas as suas abordagens (Ward, 2005, p.8).
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comprova através de qualquer breve consulta dos filmes em exibicdo, em qualquer
altura do ano, por amostra na cidade de Lisboa. Por seu turno, o género da ficcédo
procura entreter através do uso de historias e personagens ficticias, o que possibilita
diversas interpretacdes e perspetivas sobre o que foi retratado. Mais, a aceitagcdo da
ficcdo por parte do publico parece ser maior, pelo que a sua predominancia pode estar
relacionada com os diferentes géneros filmicos que a ficcdo engloba. Neste sentido,
Dans la Ville Blanche (1983) e Lisbon Story (1994) permitem que o0s espetadores
explorem e descubram a sua Lisboa, agindo eles proprios como turistas através das
deambulag6es dos protagonistas.

Os exemplos filmicos referidos serdo abordados como forma de divulgacédo e
promogcdo turistica da capital portuguesa, pelo que serdo analisadas e interpretadas as
representacfes da cidade de modo a demonstrar as suas valéncias turisticas. Importa
ainda investigar se estes filmes de diferentes origens e épocas de producdo apresentam
representacfes distintas da cidade e perceber se as imagens turisticas informam as
imagens cinematogréaficas. Para tal, sera adotada uma analise de conteudo, tendo como
fontes primarias as referidas obras cinematograficas e, sempre que possivel, 0 seu
cotejamento com dados estatisticos da atividade turistica em Lisboa.

Assim, o presente trabalho estrutura-se em trés capitulos.

O primeiro foca-se na tematica da imagem do destino turistico, cujo
entendimento € fundamental para a divulgacdo dos destinos junto dos potenciais
visitantes. A formagdo da imagem de um determinado lugar esta intimamente ligada a
sua promog&o, pois a maneira como um local € retratado e divulgado vai afetar o modo
como os turistas o percecionam, tornando-se evidente que a imagem pode constituir
uma eficaz ferramenta de diferenciacdo. Em consequéncia, a imagem que 0S possiveis
consumidores possuem podera ter um grande peso na escolha do destino de férias, pelo
que a compreensdo do processo de formacdo da mesma € essencial. Para tal, recorreu-se
principalmente aos modelos tedricos apresentados por Gunn (1988; 1997), Gartner
(1993) e Baloglu e McCleary (1999), que também consideram as fontes de informacéo
ndo comerciais, ou seja, as que ndo estdo diretamente relacionadas com o marketing
turistico. Neste capitulo é ainda demonstrada e exemplificada a influéncia dos meios de
comunicacdo e da cultura popular através do levantamento de estudos que investigam o
seu impacto na imagem de diversos destinos.

No segundo capitulo, o trabalho apoiou-se nas linhas de abordagem de

Weihsmann (2011), entre outros, de modo a estabelecer a ligagéo entre a cidade e o
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cinema, 0 que ajudou a perceber o inicio da relacdo entre estas duas esferas, sendo ainda
referidos os primeiros trabalhos filmicos sobre 0 meio urbano. Nesta parte, baseando-se
em Storey (2006), € ainda discutida a relagdo entre a cultura popular e a divulgacéo de
elementos culturais, de simples entretenimento ou de entretenimento conjugado com
informac&o, de modo a que eles cheguem a um vasto nimero de pessoas. Em seguida,
tendo por base o livro de Ribeiro (1983), descreveu-se o nascimento da atividade
cinematografica em Portugal, nomeando as principais figuras que impulsionaram a
pratica, bem como os seus trabalhos pioneiros. Ainda nesta seccdo, é tratada a presenca
da cidade de Lisboa no cinema portugués por meio de um levantamento histérico
seletivo da filmografia dedicada a capital portuguesa, tendo-se recorrido a diversas
obras para exemplificar o modo como a cidade foi retratada sob o olhar nacional. Do
mesmo modo, foi feito o levantamento de exemplos filmicos onde a cidade é vista
através de uma perspetiva estrangeira.

No terceiro capitulo, prosseguiu-se para os estudos de caso. A fim de analisar 0s
dois filmes em estudo, selecionaram-se as imagens mais marcantes da geografia
associada a cada filme, através de uma pesquisa in loco para determinacgdo dos espagos
e dos elementos que neles figuram. Assim, a cidade pode ser entendida de uma
perspetiva quase paisagistica, como um todo, embora tal se concretize através de
recortes parcelares de certas ruas, pragas, estabelecimentos ou monumentos marcantes.
No que toca aos elementos que preenchem tais espagos, ha uma hegemonia do fator
humano, quer através das personagens corporizadas por atores, quer por figurantes mais
ou menos alheados dos propositos do filme, mas que nele deixam registo. Para além do
elemento humano, h4 também a registar a presenca fugaz de, por exemplo, aves que
cruzam o céu de Lisboa, especificamente de pombos nas pracas da capital. Estes seres
contribuem para a atmosfera que os realizadores pretendem transmitir da cidade.

Atente-se que a analise das obras foi feita com base nas versdes dos filmes em
formato DVD existentes em Portugal, respetivamente com os titulos A Cidade Branca e
Lisbon Story — Viagem a Lisboa. Em virtude desse facto, no que diz respeito ao filme
Lisbon Story (1994) de Wim Wenders, a referéncia a passos do filme é feita através de
capitulos tal como identificados na propria obra. No que se refere a Dans la Ville
Blanche (1982) de Alain Tanner, ndo ha referéncias concretas aos varios momentos da
narrativa filmica, de modo a que os mesmos sejam facilmente identificados pelos seus

conteudos.
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Ainda nesta seccdo, tentou-se apurar os dados de bilheteira das producdes.
Contudo, detetou-se uma falta de dados atribuivel a época a que se reporta o estudo,
fase em que ainda ndo estava acionado o uso da internet. Procurou-se ainda averiguar o
nivel de rececdo internacional das obras, através dos locais da sua estreia a nivel
internacional, bem como as nomeac¢es ou prémios que possam ter recebido. Em
seguida, de modo a analisar a influéncia, ainda que parcial, dos filmes selecionados,
procedeu-se a pesquisa e recolha de dados sobre o turismo em Lisboa na época
coincidente com a exibicao dos referidos filmes.

A ultima parte do trabalho foi reservada para as conclusdes e reflexdes sobre o
tema e a investigacdo realizada, tendo em conta fatores aparentemente inconciliaveis,
como a massificacdo das propostas turisticas e a requerida costumizacdo face as
exigéncias que, naturalmente, surgem em publicos cada vez mais informados. A
capacidade de captar o interesse do grande nUmero e, ainda assim, sensibilizar
individualmente o potencial visitante, pode ganhar com as propostas estéticas que a arte
cinematografica veicula.

“The beauty is in the eye of the beholder” (Hungerford, 1878, p.100) e o cineasta
pode suscitar essas novas formas de olhar Lisboa.

Notas:

- O presente trabalho esta redigido segundo o Acordo Ortografico de 1990.

- As referéncias bibliograficas e citagdes estdo elaboradas de acordo com as
normas do estilo Harvard presentes na seguinte obra: Pears, R. and Shields, G. (2008)
Cite Them Right — the essential referencing guide. 9th edn. Whickham, Newcastle upon
Tyne: Pear Three Books.
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Figura 4 - Terreiro do Pago (Lisbon Ahead, sem data).
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2. Imagem do destino turistico

O continuo crescimento da industria do turismo tem sido acompanhado pela
expansao das opgdes disponiveis do destino de férias, o que tem originado grandes
desafios para o marketing turistico. Do mesmo modo, o aumento do tempo de lazer e
dos niveis de rendimento dos consumidores, juntamente com a cada vez mais eficiente
rede de transportes publicos, permite que os turistas de hoje tenham a possibilidade de
escolher de entre uma variedade de destinos. Como resultado, as autoridades
responsaveis pelo marketing e pela promogéo turisticos sdo confrontadas com o peso da
sua influéncia na tomada de decisdo dos turistas. Alem disso, num mercado cada vez
mais competitivo, torna-se imperativa a adocdo de estratégias eficazes de
posicionamento, pelo que um destino deve ser positivamente diferenciado da sua
concorréncia e rececionado de forma bem esclarecida pelos consumidores (Echtner and
Ritchie, 2003, p.37). Essencial para este processo de posicionamento no mercado é a
criacdo e a gestdo de uma imagem apelativa do destino. Assim, a imagem do destino
turistico tornou-se um ponto de interesse de investigacdo no inicio de 1970 e conseguiu
ganhar forca na década de 90 quando o meio académico e a industria se aperceberam da
sua importancia na gestdo e no marketing dos destinos turisticos (Tasci, 2009, p.2).

Hunt (1975) foi dos primeiros investigadores a conduzir um estudo que examina
o fendbmeno da imagem e como esta se relaciona com 0 meio turistico. Segundo o autor,
as percecdes e as crencas que 0s potenciais visitantes tém de uma dada &rea podem ter
influéncias significativas no que diz respeito a viabilidade desse local como regido de
recreacdo turistica, levando-o a afirmar que a imagem do destino é baseada naquilo que
0S eventuais turistas pensam sobre o ambiente natural, o clima e a populacdo local
(Hunt, 1975, p.1). Deste modo, a importancia da imagem do destino turistico torna-se
evidente, pois afeta a percecdo que um individuo tem de um determinado local e,
consequentemente, a sua decisdo relativamente a preferéncia por um destino em
detrimento de outros.

Chon (1990) exemplifica a influéncia da imagem sobre o processo de escolha do
destino turistico através do grau de familiaridade do visitante com o lugar; se a
experiéncia pessoal do potencial turista com o destino for limitada ou até mesmo
inexistente, o individuo vai agir consoante a imagem que possui dessa regido e ndo de

acordo com a realidade objetiva. Neste sentido, o autor refere ainda a importancia da
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satisfagdo do turista, que esta em grande parte dependente da comparagdo entre as suas
expetativas e a realidade, depois, encontrada no destino.

No entanto, diversos estudos (Goodrich, 1978; Woodside and Lysonski, 1989;
Echtner and Ritchie, 2003) sugerem que os destinos com uma imagem forte e positiva
tém maior probabilidade de serem considerados e escolhidos aquando do processo de
decis&o dos turistas.

Trabalhos mais recentes como os de Gartner (1993) e Baloglu and McCleary
(1999) consideram a imagem como um conceito formado pela interpretagdo racional e
emocional do turista como consequéncia de dois componentes inter-relacionados:
avaliacOes cognitivas/percetivas referentes ao conhecimento e as crencas do individuo e
avaliacOes afetivas relacionadas com os seus sentimentos. Também Beerli and Martin
(2004) declaram que a imagem é um conceito que pode ser formado atraves do
raciocinio e da interpretacdo emocional do consumidor, ou seja, 0s componentes
cognitivo e afetivo. J& Fakeye and Crompton (1991) definem a imagem do destino
turistico como a percecéo total de uma regido que € formada a partir do processamento
de informacéo proveniente de vérias fontes.

Na verdade, a imagem dos destinos turisticos tem sido alvo de inimeras
investigaces e tem a sua importancia reconhecida internacionalmente. Porém, varios
autores (Fakeye and Crompton, 1991; Gallarza, Saura y Garcia, 2004; Beerli and
Martin, 2004) argumentam que, embora o termo seja amplamente utilizado em contexto
empirico, ndo tende a ser concetualizado de forma precisa. Assim, o estudo realizado
por Gallarza, Saura y Garcia (2002) apresenta uma revisdo exaustiva da literatura sobre
este conceito e propde um modelo concetual cuja estrutura esta assente na natureza
complexa, multipla, relativista e dinamica da imagem do destino.

No presente trabalho, recorreu-se aos pressupostos concetuais mais préximos da
definicdo dada por Gartner (1993) que, no seu estudo, apresenta um modelo de
formacdo da imagem (o qual sera abordado com maior profundidade no ponto seguinte),
demonstrando a influéncia da cultura popular nesse processo. Note-se ainda que o
componente cognitivo apresentado pelo autor esta fortemente ligado a experiéncia
filmica, uma vez que um filme pode providenciar informacdo sobre os lugares

retratados.
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2.1. Processo de formacdo da imagem do destino turistico

Gunn (1988, p.24; 1997, p.37) foi um dos primeiros académicos a concetualizar
0 processo de formacdo da imagem do destino turistico, dividindo-o em dois tipos: as
imagens formadas através de agentes organicos e as imagens formadas através de
agentes indutores. As primeiras sdo criadas a partir de fontes de informagdo que néo
estdo diretamente relacionadas com a promogdo e 0 marketing turisticos; as segundas,
pelo contrario, derivam do esforco consciente dos responsaveis pelo marketing do
destino, tendo como finalidade desenvolver, promover e publicitar o local. Deste modo,
as imagens organicas ttm como base de formagdo agentes como 0s meios de
comunicagdo (por exemplo, jornais, revistas, televiséo, livros e filmes), os meios
educacionais, a visita do destino turistico e a transmissdo de informacdes atraves de
amigos e familiares. Por outro lado, as imagens induzidas sdo construidas quando o
consumidor procura, ou € submetido ao conhecimento proveniente de materiais
promocionais como campanhas de marketing que passam na televisdo ou na radio,
brochuras, guias turisticos, divulgacdo e promocéo online realizadas pelas entidades que
trabalham no meio turistico como as agéncias de viagem, entre outros. Assim, as
imagens organicas provém de uma ampla variedade de fontes de informacéo, as quais o
individuo esta exposto diariamente e que o ajudam a adquirir conhecimentos de uma
forma quase informal e inconsciente, englobando desde a informacdo fornecida por
amigos e familiares até a informacdo adquirida através dos meios de comunicacdo de
massas. Por sua vez, as imagens induzidas provém de fontes de informagdo comerciais,
pelo que podem ocorrer quando o individuo da inicio a um trabalho de pesquisa com o
principal objetivo de recolher informag6es sobre um potencial destino de férias (Ali,
2015).

A investigacéo realizada por Gunn (1988; 1997) atesta que a imagem do destino
turistico advém da interacdo continua entre as imagens organicas e as imagens
induzidas, sendo evidenciado que a diferenca entre os dois agentes de formacdo da
imagem €, sem duvida, o nivel de controlo que se pode exercer sobre cada um (Gartner,
1993, p.196; Ali, 2015, p.110). De facto, a imagem induzida é facil de controlar, ja que
a mesma resulta de um trabalho de marketing planeado. Contudo, a imagem orgéanica
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estd fora do controlo dos profissionais do setor turistico, construindo-se sobretudo
através das redes relacionais de cada sujeito.
O autor também relaciona o processo de formacao da imagem com as sete fases

da experiéncia turistica:

1- Acumulacdo de imagens mentais sobre as experiéncias da viagem;

2- Modificagéo destas imagens por meio de novas informacoes;

3- Decisdo de viajar;

4- Viagem para o destino;

5- Participacdo no destino;

6- Regresso a casa;

7- Modificacdo da imagem com base na experiéncia da viagem (Gunn, 1972,
cited in Jenkins, 1999, p.4; Stylidis, Terzidou and Terzidis, 2008, p.183-184;
Li, 2012, p.13).

Este modelo permite identificar as trés principais fases do processo,
nomeadamente a primeira, a segunda e a sétima. A primeira fase confirma a j& definida
imagem organica, visto que é maioritariamente baseada em informacdo oriunda de
fontes ndo comerciais. Ao inveés, a segunda fase é baseada em fontes comerciais, sendo
que, ao aceder a estas informacdes adicionais, a imagem organica da fase um pode ser
alterada nesta fase dois, confirmando a imagem induzida. Por fim, a sétima e ultima fase
confirma a criagdo de uma nova imagem que advém do contacto direto do turista com o
destino, isto é, a experiéncia pessoal no destino. Assim, sdo revelados dois aspetos
pertinentes. Em primeiro lugar, é sugerido que as pessoas podem possuir uma imagem
de um dado destino mesmo sem nunca o terem visitado ou sido expostos a formas
comerciais de informacdo, demonstrando que estas imagens iniciais, quer sejam
precisas, quer imprecisas, podem ser mais bem estudadas de modo a planear estratégias
promocionais com eficacia. Em segundo lugar, e uma vez que a imagem pode sofrer
alteracdes tanto antes como depois da visita, talvez seja aconselhavel separar as imagens
dos individuos que ja visitaram o destino das imagens dos individuos que nunca ali
estiveram (Echtner and Ritchie, 2003, p.39).

Outra abordagem a considerar é a de Gartner (1993), que defende que a imagem
é formada por trés componentes distintos que se relacionam entre si. O primeiro é o
cognitivo, sendo descrito pelo autor como a soma das crencas e atitudes sobre um

objeto, o que leva a uma aceitacdo interiorizada da imagem e dos seus atributos por
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parte do potencial consumidor; ou seja, este componente da imagem é formado com
base nos pré-conceitos que o turista possui em relacdo ao destino. O segundo
componente é o afetivo e estd relacionado com os motivos do turista em relagdo a
selecdo de um destino em detrimento de outro. O Ultimo componente é o conotativo e
estd em sintonia com o comportamento do turista, sendo um componente de agdo, uma
vez que esta relacionado com a escolha do destino. Em suma, apés toda a informacao
externa (componente cognitivo) e interna (componente afetivo) é tomada uma deciséo
(componente conotativo). Assim, torna-se evidente que o componente cognitivo pode
ser influenciado por diferentes fontes de informac&o, sendo que as Ultimas possibilitam
a transmissdo informal da cultura e do conhecimento. A consequente absorcao cultural
de dados vai refletir-se no componente afetivo, uma vez que a aprendizagem informal é
incluida na tomada de decisdo, seja num contexto turistico ou ndo. De facto, este tipo de
difusdo cultural, antes de ser trabalhado no &mbito do turismo, j& estava presente ha
muito tempo no campo dos estudos culturais. Veja-se, por exemplo, a obra Notes
towards the definition of Culture (1948) de T. S. Eliot, onde o autor considera a familia
como o principal meio de transmissdo da cultura, apesar de admitir que esta ndo é a
Unica forma, existindo outros mecanismos como a rela¢éo da aprendizagem escolar.
Posto isto, a teoria de Gartner (1993) comprova que a forma como as imagens
sdo formadas, bem como os componentes que fazem parte desse processo constituem
areas importantes da investigacdo em turismo. Do ponto de vista da promogdo, a
componente cognitiva da imagem revela-se de grande valor, ja que 0s responsaveis pelo
marketing do destino podem causar um impacto direto no processo de decisdo dos
turistas durante esta fase da formacgéo da imagem. Com efeito, se puder ser demonstrado
que os varios agentes de formacdo da imagem afetam de forma diferente essa mesma
imagem, entdo existe a possibilidade de misturar e combinar agentes com o propésito de
criar uma imagem positiva e desejavel. Gartner (1993) vé, portanto, o processo de
formacdo da imagem como uma sequéncia ininterrupta e, em oposi¢cdo ao modelo
bidimensional apresentado por Gunn (1988, p.24; 1997, p.37), anuncia oito distintos
agentes que atuam de forma independente ou por meio de uma combinagao para formar
uma imagem do destino Unica para cada pessoa. Os agentes mencionados sdo:
= Qvert Induced I, que se refere as formas tradicionais publicitarias;
= QOvert Induced Il, que engloba as informacges recebidas ou solicitadas

junto de grossistas, organizacGes e operadores turisticos que, apesar de
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ndo estarem diretamente associados a uma area particular do destino, tém
interesse no processo de decisdo do lugar de férias;

Covert Induced I, que consiste no uso de um porta-voz reconhecido pelo
publico, como o depoimento de celebridades, com o intuito de
ultrapassar o problema da credibilidade inerente ao agente de formacao
Overt Induced I, ou seja, a propaganda feita pelos promotores do destino
que tém o objetivo de convencer potenciais visitantes;

Covert Induced Il, que engloba fontes aparentemente imparciais como
artigos, relatorios e histdrias sobre um determinado lugar; as pessoas por
ele influenciadas, porém, ndo estdo cientes do envolvimento dos
promotores do destino no desenvolvimento da imagem projetada por
estas fontes;

Autonomous, que abrange as noticias e os elementos da cultura popular,
isto é, relatorios, documentérios, filmes e artigos produzidos de forma
independente;

Unsolicited Organic, que abrange as informagfes n&o solicitadas
fornecidas por outras pessoas que ja visitaram a area e tém dela
conhecimento;

Solicited Oganic, que sdo as informacdes solicitadas pelo individuo
quando surge interesse em visitar um destino;

Organic, que consiste na informacdo adquirida através de uma viagem
realizada previamente, isto €, a propria experiéncia do individuo no

destino visado.

Seguidamente, o autor estabelece uma relacdo interessante e Util entre os varios

agentes de formacdo da imagem e diferentes niveis (baixo, médio e elevado) de

credibilidade, capacidade de penetragdo no mercado e custos para o destino,

demonstrando que a compreensao destes fatores é essencial para o desenvolvimento da

imagem turistica. Efetivamente, os consumidores procuram produtos turisticos em que

possam confiar e que providenciem uma boa experiéncia com qualidade, sendo que a

honestidade e a objetividade das fontes de informacdo tém um grande impacto na

aceitacdo dessas informacdes e, consequentemente, na compra do produto ou, neste

caso, na escolha do destino com base na sua imagem. Se a fonte for bem conceituada e

respeitada pelo consumidor, existe uma maior probabilidade das informacbes serem
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vistas como crediveis. De igual modo, saber se um determinado agente tem uma forte
ou fraca possibilidade de penetracdo no mercado, pode ajudar a decidir se a estratégia
para difundir e adotar esse mesmo produto deve ou ndo ser aplicada, sendo que os
custos dessa estratégia podem ser elevados ou reduzidos para o destino.

Todos 0s agentes apresentam aspetos vantajosos e desvantajosos nestas trés
categorias, como € o caso do reduzido nivel de credibilidade das imagens induzidas
(Overt Induced I, Over Induced I, Covert Induced I, Covert Induced I1) que contrasta
com o elevado nivel de credibilidade das imagens organicas (Autonomous, Unsolicited
Organic, Solicited Organic, Organic). De especial importancia para a presente
dissertacdo evidencia-se o agente de formacdo Autonomous, que, além de ter um
elevado nivel de credibilidade, também apresenta um nivel médio/elevado de
penetracdo no mercado e 0s custos para o destino sdo indiretos. Mais, as noticias e a
cultura popular, a que as producdes cinematograficas em parte pertencem, podem
constituir o Unico agente de formacdo com a capacidade para mudar rapidamente e de
forma drastica a imagem de uma dada regido. De acordo com Gartner (1993, p.203),
uma possivel justificacdo para tal efeito pode ser a massiva quantidade de informacéo a
qual as pessoas estdo expostas durante um curto periodo de tempo.

Mais tarde, Baloglu e McCleary (1999), tendo como base estudos realizados por
outros investigadores®, propdem um modelo que ilustra a formagdo da imagem do
destino, permitindo estudar e entender as forgas que influenciam e orientam este
processo. A estrutura do modelo possui varios niveis de avalia¢do - cognitivo, afetivo e
global -, pelo que é estabelecida uma relacdo entre os trés e sdo apresentados 0s
elementos que determinam essas avaliagdes. O estudo demonstra que académicos de
diferentes areas de investigagdo concordam que a imagem € formada por duas forcas:
fatores de estimulo e fatores pessoais. Os fatores de estimulo sdo aqueles que resultam
de estimulos externos, objetos fisicos e também de experiéncias anteriores; fatores
pessoais sdo as caracteristicas sociais e psicolégicas do observador. Ao ser comparado
com os trabalhos de Gunn (1988; 1997) e Gartner (1993), este modelo considera um
maior nimero de fatores, nomeadamente os fatores psicoldgicos (valores, motivagdes,
personalidade) e sociais (idade, estado civil, educacdo/escolaridade, entre outros).

De acordo com o modelo apresentado por Baloglu e McCleary (1999), a imagem

dos destinos turisticos € formada a partir da juncdo entre a representacdo mental do

% Gearing, C., Swart, W. and Var, T. (1974); Crompton (1979); Um and Crompton (1990); Stern and
Krakover (1993); entre outros.
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conhecimento do individuo, os seus sentimentos e a impressdo geral que ele tem do
proprio destino. Deste modo, é entendido que a construcdo da imagem tem avaliacdes
cognitivas e afetivas, referindo-se as avaliagbes cognitivas as crengas ou ao
conhecimento sobre os atributos de um destino, enquanto as avaliacOes afetivas
reportam aos sentimentos associados a essa regido. Contudo, € necessario salientar que a
imagem de um lugar esta dependente da sua avaliacdo cognitiva e afetiva, pelo que as
Gltimas sdo formadas em funcéo das respostas cognitivas; por outras palavras, a imagem
global de um destino é o resultado de ambas as avaliagdes, cognitivas e afetivas, desse
lugar. Neste sentido, os autores concluem que a motivacédo é o fator principal de entre a
categoria dos fatores pessoais, uma vez que a motivacdo para a viagem esta ligada a
componente afetiva do turista. Assim, a imagem afetiva que o turista possui de um
determinado lugar vai ter, inevitavelmente, impacto na sua motivacao para visitar esse
destino. No que diz respeito a formacao da imagem cognitiva, as fontes de informacéo
sdo indicadas como tendo o maior peso.

Concluindo, os estudos acima mencionados demonstram a importancia de
distinguir os diferentes agentes que providenciam informagdo sobre um destino, pelo
que a imagem ndo é formada por um s6 agente, mas sim pela relacdo reciproca e
continua entre um nimero de agentes. Servem também para adicionar provas empiricas
ao conhecimento ja existente sobre os elementos que contribuem e influenciam o
desenvolvimento e a formacgdo das imagens dos destinos turisticos, sendo provado que
tanto as caracteristicas do consumidor como os fatores externos a este contribuem para
0 processo. No entanto, apenas os Ultimos sdo de interesse para a dissertacdo em
desenvolvimento, nomeadamente as fontes de informag&o ndo comerciais que, embora
dissociadas dos interesses turisticos, conseguem ter impacto na imagem dos lugares
potencialmente a serem visitados. O conceito da imagem orgénica apresentada por
Gunn (1988, p.24; 1997, p.37) e, mais tarde, desenvolvida por Gartner (1993), em
particular o agente de formagdo Autonomous, bem como a componente cognitiva do
modelo de Baloglu e McCleary (1999), revelam a poderosa influéncia que a cultura
popular pode exercer sobre a imagem.

A ideia de que a cultura popular e os meios de comunica¢do de massas tém a
capacidade de influenciar as pessoas, tanto de forma consciente como inconsciente, ndo
é novidade. Neste sentido, perceber o papel da comunicacdo na area do turismo revela-
se de grande importancia. Segundo Morley (2005, p.47), o conceito de comunicacéao é

amplo, pois pode adquirir varios sentidos, sendo que o mais antigo data do século XIV e
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era relativo a partilha de bens materiais. S6 no final do século XVII é que surgiu o
significado mais comum do termo, referindo-se a atividade de divulgacdo ou
transmissdo de mensagens, que contém informacao, ideias ou conhecimento (Morley,
2005, p.48). Castells (2009, p.54) vé a comunicagdo como a partilha de significado
através da troca de informacdo, sendo o processo de comunicacdo definido pela
tecnologia da comunicacdo, pelas caracteristicas dos emissores e dos recetores, bem
como os seus codigos culturais de referéncia e os protocolos de comunicagdo. O autor
refere ainda que existem dois tipos de comunicagdo: a comunicacao interpessoal, onde
o(s) emissor(es) e o(s) recetor(es) interagem uns com 0s outros; e a comunicacdo social,
onde o contetido da comunicacdo tem o potencial de ser difundido para a sociedade em
geral, isto é, a comunicacdo de massas. A comunicacdo de massas pode ainda ser
interativa ou unidirecional. Esta Gltima diz respeito a mensagem enviada por um
individuo para um grupo de recetores, tal como acontece com os livros, 0s jornais, 0S
filmes, a radio e a televiséo (Castells, 2009, p.54).

Assim, a criacdo, producdo e difusdo de informacdes sobre lugares através dos
meios de comunicacdo de massas sao atividades essenciais para a industria do turismo,
uma vez que ajudam na divulgacéo dos destinos, podendo o consumidor ser tocado pela
informacdo neles veiculada. Em particular, o cinema, se for pensado como uma forma
de propaganda, pode chegar a um grande numero de pessoas, especialmente se aplicado
a objetivos nacionais e sociais (McQuail, 2003,p.24). Além disso, a sua popularidade, o
seu impacto emocional e a sua credibilidade aumentam a influéncia deste meio junto do
publico.

A realidade é que a globalizacdo da informacéo teve fortes repercussdes no setor
turistico. De acordo com Melo (2016, p.40), o desenvolvimento da imprensa escrita, que
passou a incluir fotografias, possibilitou a criacdo das primeiras brochuras de viagem,
ainda hoje procuradas pelos turistas como fonte informativa, embora ndo com tanta
frequéncia, e, posteriormente, dos primeiros guias de viagem. O andncio radiofénico
também marcou uma época e a publicitacdo de destinos turisticos beneficiou deste
instrumento comunicacional. A radiodifusdo generalizou-se no inicio do seculo XX com
emissdes regulares que atraiam grandes audiéncias (Freixo, 2012, p.82). Em Portugal, a
primeira estacdo oficial de radio surgiu nos anos 30, tendo sido publicado o decreto n°
17:899 referente a este meio, a 29 de Janeiro de 1930, demonstrando a preocupacao em
promover o pais, 0 comércio e a industria nacionais através da divulgacdo de produtos

portugueses, de modo a obter vantagens para o desenvolvimento do setor turistico
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(Santos, 2013, p.35). Também o aparecimento da televisdo facilitou a promogdo dos
destinos turisticos ao exibir pequenos andncios, tendo ainda a nova programacao
despertado o interesse e 0 desejo dos espetadores em conhecer os locais retratados nas
suas séries e nos seus filmes preferidos (Melo, 2016, p.41). Efetivamente, programas
televisivos populares e producdes cinematograficas de éxito podem criar novos destinos
turisticos, por apelarem a diferentes tipos de visitantes (Smith, MacLeod and Robertson,
2010, p.71). Porém, foi o surgimento da internet que mais revolucionou os meios de
divulgacdo do turismo, potenciando a sua promocao, por exemplo, através da criagao de
blogs sobre viagens (Melo, 2016, p.42), que disponibilizam dados de natureza
especializada e util, muitas vezes num tom pessoal e opinativo.

Assim, o inicio do século XX foi marcado pela proliferacdo de novas formas de
comunicacdo de massas, nomeadamente a internet que traz a capacidade da globalizacéo
comunicacional, a par do surgimento de uma vasta industria de entretenimento. Theodor
W. Adorno e Max Horkheimer, dois académicos que fugiram da Alemanha nazi e
procuraram exilio nos Estados Unidos da América, foram dos primeiros a abordar
criticamente estas novas circunstancias culturais, sendo a sua critica a cultura de massas
bastante complexa. Eles argumentam que, na sociedade capitalista moderna, a crescente
mercantilizacdo da cultura a transformou num meio de controlo ideoldgico. Do seu
ponto de vista, a inddstria vende um conjunto de ideias e crencas que, de certo modo,
criam a sensacdo de conformidade e impedem as pessoas de pensarem por si mesmas,
como se 0 préprio produto prescrevesse as reagdes dos individuos (Adorno and
Horkheimer, 2002). Assim, é evidente que os dois pensadores aleméaes de descendéncia
judaica entram em choque com a cultura americana, ja que os americanos se focalizam
no cinema como forma de escapismo e entretenimento, ou seja, 0 cinema a que as
massas vao regularmente para fruirem o seu lazer. Com efeito, o capitulo onde €
discutida a industria cultural, termo geralmente usado para fazer referéncia a estrutura
constituida pelos que geram e produzem cultura e as suas ferramentas, fala sobre a
crescente industria do cinema e dos meios de comunicacgéo, especialmente no cinema de
Hollywood (Adorno and Horkheimer, 2002). Apesar de aqui ser apresentada uma visao
negativa da industria cultural, é também reconhecida a dimensdo social da cultura
popular, na qual se integra o cinema, o turismo e a vertente turistica do cinema.

O papel da cultura popular na construcdo do imaginario turistico de um lugar é
claramente expresso por Urry (1990, p.3), ao afirmar que os lugares sdo escolhidos para

serem contemplados devido a antecipacdo gerada através de uma variedade de
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atividades ndo turisticas como é o caso do cinema, da televisdo, da literatura, das
revistas, entre outros. A visualizacdo dos espacos retratados nestes meios envolve,
frequentemente, diferentes formas de padrdes sociais que possuem uma maior
sensibilidade para os elementos visuais da paisagem natural e urbana. Por outras
palavras, a visdo do turista € direcionada para as caracteristicas das paisagens,
separando as Ultimas do que normalmente € encontrado na vida quotidiana. Assim, o
olhar do turista pode ser infinitamente reproduzido e recapturado, uma vez que a
percecdo de um lugar é socialmente construida consoante o que existe em seu redor.

A capacidade da visdo para moldar a percecdo que uma pessoa tem de um
determinado local demonstra o poder do sentido visual. Este poder ja tinha sido
identificado por Butler (1990), que previu que, ao colocar menor importancia na leitura
como forma de obter informagéo e aumentar a confianga na forma visual para adquirir
conhecimentos, os filmes, os videos e a televisdo tornar-se-iam cada vez mais relevantes
e influentes, especialmente devido a crescente acessibilidade e a elevada credibilidade
destas fontes de informacédo (Butler, 1990, cited in Kim and Richardson, 2003, p.217;
Hudson, Wang and Gil, 2011, p.178).

Mercille (2005) investigou os efeitos dos meios de comunicagdo e da cultura
popular na imagem do Tibete, através de inquéritos realizados a turistas que se
encontravam em Lhasa, Tibete. Os resultados revelaram que o material mais consultado
pelos turistas antes da viagem foi o filme Seven Years in Tibet (1997) de Jean-Jacques
Annaud com 43% do total de respostas. Porém, o livro Seven Years in Tibet (1952) de
Heinrich Harrer, no qual o filme se inspirara, foi pouco consultado, detendo apenas 6%
das respostas. Assim, a prevaléncia do meio visual sobre 0 meio escrito confirma-se.

O estudo revela ainda que os filmes tém sido um dos principais veiculos para a
construcdo e transmissdo de destinos turisticos. Com efeito, a imagem que 0s turistas
possuiam da regido asiatica antes da viagem era a de um povo extremamente amigavel e
religioso, evidenciando a excelente reputacdo internacional do destino. Esta percecao
vai ao encontro da imagem do Tibete criada pelo filme. Neles os tibetanos sédo
representados como um povo amigavel, tendo em conta que uma das tematicas centrais
da histdria € a amizade entre individuos vindos de culturas diferentes. A religiosidade é
igualmente enfatizada pelo filme através da representacdo de cerimonias e da profunda
devocdo demonstrada tanto por monges como por leigos, apontando para uma

mundividéncia em que a religido e a sociedade civil continuam fortemente interligadas.
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A realidade é que os filmes conseguem transformar os locais que retratam em
atracOes turisticas internacionais. Iwashita (2006) analisou a representacdo mental do
Reino Unido, por parte dos turistas japoneses, que é gerada através dos meios de
comunicagdo populares. Os filmes mais influentes, no que diz respeito ao aumento do
interesse geral dos turistas japoneses para visitar o Reino Unido, foram Harry Potter
and the Philosopher’s Stone (2001) e Notting Hill (1999). O primeiro foi um fendmeno
cultural no Japdo e, gragas ao filme, a estagdo King’s Cross, em Londres, tornou-se
numa iconica atracdo turistica. Foram varios os participantes do estudo que
mencionaram o interesse em visitar a famosa plataforma 9 %.. Igualmente, muitos
entrevistados ja tinham visitado Portobello e a livraria que serviu de base a livraria
ficticia no filme Notting Hill (1999). Assim, o estudo parece sugerir que as pessoas sao
capazes de construir imagens coletivas dos destinos com base nos meios de
comunicagdo, em especial o cinema, sem nunca terem tido contacto direto com 0s
lugares, isto é, sem nunca os terem visitado.

Deste modo, o fendmeno acima descrito revela-se de enorme interesse para o
setor turistico, uma vez que a representacao dos lugares nos meios de comunicagdo em
geral e, em particular no cinema, pode alterar a imagem ja existente e criar uma nova
imagem tendo como base a recriacdo da propria identidade do destino (Kim and
Richardson, 2003, p.219). Com efeito, 0 modo como um destino é representado numa
longa-metragem pode ajudar a perpetuar uma imagem e uma Vvisdo particulares desse
lugar. Logo, a imagem formada pela industria cinematografica pode acrescentar valor
aos destinos porque atua como um eficaz instrumento de promocéo, podendo até mesmo
induzir a viagem. S&o varios os destinos que se tém posicionado em produgdes
cinematograficas, permitindo a sua divulgacéo a nivel internacional.

Um exemplo de uma agdo promocional é o filme Vicky Cristina Barcelona
(2008) de Woddy Allen, que contribuiu para o posicionamento estratégico da cidade de
Barcelona na mente dos consumidores. Campo, Brea e Muiliz (2011) realizaram um
estudo com o intuito de avaliar a influéncia do filme na imagem percebida pela
populacdo de uma determinada area, nomeadamente as principais cidades da Galicia,
isto é, Vigo, Corunha, Ourense, Lugo, Santiago de Compostela, Pontevedra e Ferrol.
Procedeu-se, entdo, a realizacdo de entrevistas antes e depois do visionamento do filme,
de modo a salientar o possivel impacto deste.

Ao serem questionados sobre as imagens de Barcelona que vém a mente quando

se pensa na cidade enquanto destino de férias, Las Ramblas e La Sagrada Familia foram
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as imagens mais repetidas. Porém, o visionamento do filme alterou os resultados da
primeira entrevista, pelo que ficou concluido que as imagens que contribuiram para a
escolha do destino séo significativamente diferentes apds o visionamento da obra
cinematogréfica onde a cidade é retratada. Como exemplo temos o Parque Guell que foi
mencionado como um dos lugares turisticos mais caracteristicos da cidade por 9,4% dos
entrevistados antes de verem o filme, o que contrasta com o aumento das respostas para
21,3% apos o visionamento. O mesmo acontece com o0 legado de Gaudi, com o
incremento de uma percentagem de 10,8 para 16,5% ap0s 0s entrevistados assistirem ao
filme. Para além disso, imagens que antes ndo tinham sido referidas como a
gastronomia e 0s restaurantes, a arquitetura e a vida noturna foram adicionadas (Campo,
Brea and Mufiz, 2011). Em suma, com o visionamento do filme, as imagens de
Barcelona que permanecem na mente dos espectadores sdo precisamente aquelas que
sdo retratadas no filme, demonstrando a tremenda influéncia que o cinema pode exercer
na construcdo ou na modificacdo da imagem do destino turistico.

Num estudo realizado por Shani et al (2009), a imagem da América do Sul foi
analisada através do filme histérico The Motorcycle Diaries (2004) de Walter Salles,
por um grupo de jovens estudantes da América do Norte que nunca o tinham visto.

Tanto antes como depois do visionamento da obra cinematografica, a regido em
analise foi vista como um destino acessivel com muitas qualidades ecoturisticas,
nomeadamente os atributos da natureza e a sua herancga cultural e historica. Por outro
lado, algumas imagens negativas foram evidenciadas devido as diferencas entre a
América do Sul e a América do Norte, ndo s6 no que diz respeito ao estilo de vida e a
capacidade limitada de comunicacdo com os habitantes, mas também por ser um destino
problematico relativamente a seguranca pessoal e a problemas de salde. Portanto,
passou a ser visto como um destino menos desenvolvido e menos seguro quando
comparado com o ambiente doméstico dos entrevistados. Contudo, o visionamento do
filme ressaltou algumas imagens positivas como a afabilidade dos habitantes, a natureza
e as qualidades educacionais do destino. Os resultados mostraram ainda um aumento do
desejo de viajar para a América do Sul, sendo que mais de metade dos inquiridos
afirmaram que o filme os inspirou e apontaram os atributos relacionados com a
paisagem, o cendrio e a cultura como os fatores de maior peso na decisdo tomada. Posto
isto, verifica-se que, de um modo geral, a imagem que 0s participantes possuiam da
América do Sul antes de assistirem ao filme se manteve. Porém, essas imagens iniciais

foram reforgadas, evidenciando-se ainda um aumento no desejo de viajar. De facto, o
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filme fortaleceu as percecGes anteriores relativas as caracteristicas naturais e culturais,
que foram mais poderosas que as imagens problematicas do destino.

Um novo estudo foi realizado uns anos mais tarde, tendo como objetivo medir os
impactos imediatos de um filme na percecéo dos espectadores. A semelhanca do estudo
anteriormente apresentado, o filme escolhido foi The Motorcycle Diaries (2004) e os
entrevistados foram jovens universitarios. Contudo, ao inves de se focar em apenas um
pais, foram selecionados trés, Canada, Estados Unidos da América e Espanha, de modo
a obter uma perspetiva transcultural.

Contrariamente ao primeiro artigo, os resultados mostraram que o filme alterou a
percecdo que o publico tinha da América do Sul. Ap6s o visionamento do filme
ocorreram mudancas positivas, particularmente devido aos precos baixos do destino e
ao potencial no que toca a oferta de uma experiéncia de interesse e aventura. Por outro
lado, os tragos negativos como as diferencas culturais e a barreira linguistica
sobressairam. No entanto, estas caracteristicas ndo parecem ter afetado o desejo dos
inquiridos em visitar os paises retratados no filme, sugerindo que ndo constituem fatores
decisivos para a amostra do estudo, isto €, os jovens universitarios. Com efeito, uma
elevada percentagem dos entrevistados expressou o desejo de visitar os paises da
América do Sul, sendo que 0s canadianos se mostraram mais interessados que 0s
participantes norte-americanos e 0s espanhois.

Concluindo, o interesse dos participantes em viajar mesmo apos terem assistido
a um filme que gerou algumas imagens negativas dos locais ai representados parece
sugerir que até mesmo um retrato pouco favoravel de um destino pode resultar no
desejo e na motivacdo de visitar esse lugar. Contudo, esta hipdtese necessita de maior
atencdo para ser testada.

Também a imagem de Roma sofreu altera¢cdes com o filme La Dolce Vita (1960)
de Federico Fellini. A cidade italiana passou a ser vista como o0 centro da transgresséo e
do prazer, da elegancia e da vida noturna, dos aristocratas e dos intelectuais elegantes
(Gundle, 2002, p.114). A imagem criada e transmitida pelo filme proveu ndo s6 as
industrias turisticas romanas, mas também as casas de moda um recurso que dura até
hoje: o glamour (Gundle, 2002, p.114). A verdade é que o glamour romano passou a ser
visto pelo mundo como o glamour italiano, algo que atrai muitos turistas ainda hoje.

Em suma, segundo Gartner (1993), os filmes tém sido vistos como agentes
Autonomous de formacdo da imagem e tém provado ser eficazes na influéncia de cariz

promocional que exercem na representacdo dos destinos, gerando conhecimento sobre o
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lugar, afetando a tomada de decisdo dos turistas e, consequentemente, a propria visita ao
local.

A promocdo e a divulgagdo turisticas criadas de forma mais ou menos
inconsciente pelo meio cinematografico podem ser igualmente visiveis em campanhas
publicitarias. Embora ndo seja o objetivo do presente trabalho, ha que referir a
importancia da publicidade visual por ter um efeito globalizante na sua disseminacdo. O
filme publicitario é criado com o intuito de promover um determinado produto; porém,
ao eleger o meio urbano como cenério, estd também a promover a cidade de forma
secundaria. Campanhas que tém subjacente uma linha narrativa demonstram afinidade
com o cinema, como a do conhecido perfume Chanel No 5, lancada em 2009. Este filme
comercial aborda o tema dos desencontros amorosos entre a atriz Audrey Tautou e 0
modelo Travis Davenport, mostrando imagens desde Paris até Istambul. Grande parte
do anuncio € gravado a bordo do luxuoso comboio Expresso do Oriente, remetendo
novamente para o tema das viagens e do turismo. A linha narrativa presente no anincio
deve-se ao trabalho do realizador francés Jean-Pierre Jeunet, que também realizou a
conhecida comédia romantica Le fabuleux destin d’Amélie Poulain (2001), tendo como
protagonista a mesma atriz da campanha publicitéria.

Outro exemplo é a campanha publicitaria filmada em diferentes zonas histéricas
situadas na parte ocidental de Italia, que serviu para apresentar ao mundo o novo Fiat
500X. O anuncio segue um comprimido de Viagra, que um senhor de idade deixa cair
pela janela, através dos telhados das cidades de Pitigliano e Sorano, na Toscana,
monstrando belas imagens dos locais.

Também Londres tem sido palco de imensas campanhas publicitarias. Marcas
como Dunhill, Yardley e Burberry escolheram intercalar imagens das personalidades
que representam os seus perfumes com imagens da mitica cidade. A Vodafone € outro
exemplo: o conhecido operador de telecomunicagdes elegeu a capital briténica para
apresentar as suas novas tarifas de roaming, através de uma coémica campanha que
segue um turista pelas ruas da cidade em busca de uma ligacdo Wi-Fi.

Lisboa ndo contraria a tendéncia, tendo servido de cenario em varias produgdes
comerciais. Desde perfumes como o Black Opium Nuit Blanche da marca Yves Saint
Laurent que € filmado no topo do hotel Ritz Four Seasons, onde se podem observar
imagens das Amoreiras e uma parte da Avenida Engenheiro Duarte Pacheco, até
anuncios de marcas desportivas como “Road to Lisbon” da Adidas ou “Hot dog race in

Lisbon” da Nike. A cidade parece ainda ser adequada para a publicidade de automdéveis,
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nomeadamente o Ferrari GTC4 Lusso que retrata o Parque das Nagdes e a Rua do Ouro.
Na categoria da moda, dois exemplos sdo a campanha de Primavera 2015 do El Corte
Inglés filmada em varias localizagbes como o Palacio dos Marqueses de Fronteira, o
Bairro Alto, a Quinta de S. Sebastido e o Hotel Palacio de Seteais e, mais recentemente,
a campanha de Primavera 2016 da H&M intitulada “Modern Essentials” ¢
protagonizada por David Beckham que termina com imagens do Terreiro do Paco.

Deste modo, tanto o mercado cinematografico como o publicitario podem
transformar as imagens dos destinos turisticos e trazer beneficios para o turismo, através
da promocao e divulgagdo das cidades retratadas. O incentivo a produgdo audiovisual
pode ajudar a valorizar e divulgar o patrimoénio historico, cultural e natural das cidades,
0 que podera ter impacto direto na economia destes locais (Baptista, 2013).

Apesar de Portugal ja ter sido palco de varias produgdes audiovisuais, a escassez
de literatura que se debruce sobre o impacto da cultura popular na imagem do pais,
particularmente da cidade de Lisboa, evidencia a necessidade de se realizarem mais
investigacOes neste campo. Neste sentido, a presente dissertacdo procura levantar os
problemas suscitados pela imagética urbana no cinema, recorrendo a exemplos
especificos e refletir sobre o0s possiveis resultados que as imagens da cidade de Lisboa,
ao serem transmitidas através do cinema, podem ter na sua promog¢do e divulgacéo
turisticas. Embora com consciéncia de que se trata de uma amostragem limitada e de
que ndo existem estimativas e dados estatisticos concludentes, procurar-se-a inferir de
forma indireta a relacdo entre os picos de presenca de turistas em certas zonas, apos a
divulgacdo e o lancamento dos filmes com os nimeros relativos a fases anteriores. Com
efeito, em relacdo a zona de Lisboa, existem outros fatores como o clima e a seguranca
que concorrem para a alteracdo destes numeros. Contudo, a semelhanca de outros
estudos realizados noutras cidades, como é possivel verificar pelos ja apresentados®, a
presenca da capital portuguesa no meio cinematografico pode contribuir para a
afirmacdo de uma imagem positiva e apelativa da cidade a nivel internacional, o que

poderd atrair potenciais turistas.

* Ver paginas 31-34.
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Figura 5 — Ascensor da Bica, Rua da Bica de Duarte Belo (Carris, sem
data).
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3. Lisboa: cidade turistica no cinema

E reconhecido que o inicio da relagio entre a cidade e o cinema esta ligado a
praticas e a conceitos que tém as suas origens nos primeiros anos da modernidade
urbana® (Koeck, 2013). Assim sendo, estes dois dominios partilham uma ligacéo
histdrica e de reciproca influéncia que une de forma intima o nascimento da metropole
dos nossos dias com o da cinematografia.

Segundo Weihsmann (2011, p.25), fatores como o répido crescimento da
populacdo das cidades, a demanda do esplendor, da riqueza e a ganancia, a arquitetura
grandiosa e a diversidade da vida citadina fizeram com que a paisagem urbana das
cidades mundiais e a propria estrutura da sociedade sofressem alteracdes, 0 que
impulsionou a transi¢do para um modo de vida social moderno no inicio do século XX.
Assim, o surgimento da metrépole novecentista foi moldado pela inddstria e pelas
inovacgdes nos transportes, na comunicacdo, na mobilidade e no design urbano, sendo
criados novos sistemas e redes nestas areas.

No decorrer desta evolugéo, formas culturais como o cinema foram igualmente
implicadas. Com efeito, esta nova visdo da cidade e do seu estilo de vida frenético
fortemente ligado aos conceitos de velocidade, producdo e eficiéncia despertou o
interesse dos primeiros cineastas. Em 1920 ja existiam alguns retratos filmicos da
cidade. A estes trabalhos pioneiros, que foram considerados as primeiras referéncias
artisticas do crescente e visivel interesse pela metropole, foi atribuida a denominacéao de
City Symphonies pelos historiadores de cinema da atualidade (Weihsmann, 2011, p.25).
De acordo com Stein (2011, p.1), este género cinematografico consegue combinar
técnicas caracteristicas do documentario com técnicas experimentais e de ficgédo, a fim
de narrar um dia tipico da vida dos cidaddos no meio urbano, concatenando imagens das
atividades e dos eventos desenvolvidos na cidade, as quais séo posteriormente editadas

como uma sinfonia. Berlin: Die Sinfonie der Grofl3stadt (1927) de Walter Ruttmann e

® Conceito de modernidade de acordo com Ben Highmore (2005, cited in Koeck, 2013, p.7): “Modernity,
as I understand it, is the experience of being caught up in, and at times overtaken by, dramatic changes”.
Segundo Koeck (2013, p.7), esta definicdo aplica-se as esferas da cultura de massas, homeadamente o
cinema e as cidades. O filme alterou profundamente a forma como as paisagens, as pessoas e 0s eventos
foram capturados e partilhados com o publico através do cinema e, simultaneamente, as cidades sofreram
transformagBes na sua arquitetura, forma, densidade, infraestruturas, ritmo, populacdo, entre outros
fatores.
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Chelovek s kino-apparatom (1929) de Dziga Vertov sdo dois conhecidos exemplos
deste género.

A cidade tem, portanto, uma ligacdo privilegiada com o cinema e as City
Symphonies formam uma ponte crucial entre estas duas esferas, uma vez que confirmam
que a ascensdo do cinema acompanhou a urbanizacgéo e a industrializa¢do, acentuando e
caracterizando a paisagem urbana pelo seu progresso técnico e civilizacional.
Simultaneamente, o meio urbano provou ser um cenario cinematografico rico e
diversificado, evidenciando a boa relacdo do cinema com a disposicao fisica da cidade.

Contrariamente a cultura de elite®, que influencia pequenos nlcleos da
populacéo, a cultura popular, da qual o cinema faz parte, reforca e reflete padrbes de
comunicagdo e consumo para uma audiéncia de massas (Kim and Richardson, 2003,
p.219). De acordo com uma das definicbes apresentadas por Storey (2006, p.5), a
cultura popular pode ser considerada como uma categoria residual que acomoda textos e
praticas que ndo cumprem 0s requisitos necessarios para se qualificarem como cultura
de elite. Esta definicdo é muitas vezes apoiada por conviccBes de que a cultura popular é
cultura comercial, produzida para as massas, necessitando apenas de uma inspecao
sociologica fugaz para desbloguear o pouco que tem para oferecer. Todavia, o autor
também salienta outras caracteristicas da cultura popular como sejam a capacidade de
difusdo alargada de objetos da cultura até ai inacessiveis a maioria, dando o exemplo da
aria “Nessun Dorma” criada por Giacomo Puccini que, ao ser interpretada por Luciano
Pavarotti em 1990 num mega concerto em Hyde Park, alcangou o primeiro lugar nas
tabelas musicais britanicas. E evidente que a maioria dos defensores da cultura de elite
nunca excluiriam Pavarotti ou Puccini da categoria dos trabalhos que cumprem os
requisitos para integrarem a cultura de elite. Porém, o tremendo sucesso da interpretacéo
transformou o compositor, o artista e a aria em elementos de cultura popular (Storey,
2006, p.5-6). Nesta perspetiva, a cultura popular apresenta-se a uma luz positiva e
esbate, por vezes, as fronteiras entre ela propria e a cultura de elite. Em consequéncia, o
destino turistico, ao ser retratado numa producdo cinematografica, consegue atingir um
namero superior de pessoas do que conseguiria se apenas dependesse das campanhas de
marketing tradicionais, cumprindo assim os requisitos enfatizados por Storey (2006)

quanto a importancia da massificacao do produto cultural na sociedade contemporanea.

® Segundo John Storey (2006, p.5), a cultura de elite é o resultado de um ato individual de criagdo,
merecendo uma resposta moral e estética. Por outras palavras, € a cultura que requer reflexdo e esforco
intelectual, sendo que a necessaria dificuldade assegura o seu estatuto e garante a exclusividade do seu
publico.
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Em suma, apesar de os filmes ndo serem um meio promocional premeditado, o
seu efeito junto do publico € inevitavel e ndo requer tanto investimento como as
campanhas de marketing. Os beneficios da exposicdo dos territérios em producdes
cinematogréficas ja sdo reconhecidos pelos agentes turisticos e pelos responsaveis da
politica local que aproveitaram a oportunidade para promoverem alguns destinos através
do cinema. Alguns, inclusivamente, ja tém em acdo politicas de investimento com o
intuito de criar as ferramentas necessarias para ajudar a desenvolver atividades e
préticas de turismo inspiradas na esfera cinematogréfica (Campo y Brea, 2011, p.48).

Em Portugal, os primeiros ensaios filmicos foram da autoria de Aurélio da Paz
dos Reis, sendo considerado o pioneiro da realizacdo cinematografica portuguesa com o
pequeno filme Saida do Pessoal Operario da Fabrica Confianca (1896), filmado na
Rua de Santa Catarina na cidade do Porto. O comerciante e fotografo oriundo do Porto
adquiriu o seu aparelho de filmar em Paris e, apds a realizacdo do filme ja mencionado,
iniciou um longo conjunto de quadros kinetograficos, de entre os quais se destacam:
Feira de Gado na Corunjeira (1896), Chegada de um Comboio Americano a Cadougos
(1896), O Zé Pereira na Romaria de Santo Tirso (1896), Azenhas no Rio Ave (1896), O
Jogo do Pau (1896), Eclesiastico saindo da Sé do Porto no Aniversario de Sagracao do
Eminentissimo Cardeal D. Américo (1896) e O Vira (1896). Lisboa ndo foi esquecida,
tendo Aurélio da Paz dos Reis também filmado A Rua do Ouro (1896), Marinha do
Tejo (1896), Saida de Dois Vapores (1896), Torre de Belém (1896) e Avenida da
Liberdade (1896) (Ribeiro, 1983, p.11).

Outra figura que marcou o cinema portugués foi Manuel Maria da Costa Veiga
que, ao entrar em contacto com um aparelho de filmar em 1899, d& inicio a sua
atividade cinematografica tornando-se o pioneiro do cinema de Lisboa. Durante a
estadia do Rei D. Carlos em Cascais, Manuel da Costa Veiga aproveita para filmar o
monarca na praia, criando assim o seu primeiro filme: Aspetos da Praia de Cascais.
Outros trabalhos englobam Uma Parada dos Alunos da Casa Pia (1901), Exercicios de
Artilharia no Hipodromo de Belém (1901), Uma Tourada a Antiga Portuguesa (1901) e
Parada de Bombeiros (1901) (Ribeiro, 1983, p.25).

Tanto o primeiro como o segundo “cagador de imagens”, como ficaram
conhecidos, impulsionaram o cinema portugués através do registo dos acontecimentos
de maior projecdo do seu tempo. O testemunho direto de factos e situacdes através do
meio visual demonstra a natureza quase jornalistica dos primeiros trabalhos

cinematogréaficos desenvolvidos em Portugal, uma vez que estes funcionavam como
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uma reportagem. Em contraste com os referidos trabalhos cinematograficos, surge o
primeiro ensaio de cinema de fic¢do. Segundo Ribeiro (1983, p.28), a imagem animada,
que apareceu em Lisboa a partir de Julho de 1896, tornou-se muito apreciada pela
populacdo. Dai que, o empresario de teatro Lino Ferreira tenha decidido juntar o
cinematégrafo a revista que estava em cena, de modo a atrair pessoas. Foi entdo
encomendado um sketch a Jodo Correia (proprietario de uma loja de fotografia)
intitulado O Rapto duma Atriz, o qual passou a integrar a revista Oh! Da Guarda e se
consagrou como o primeiro filme portugués com enredo e interpretacdo, ou seja, 0
primeiro trabalho no género da ficgéo.

As primeiras longas-metragens de ficcdo comecaram a surgir a partir do inicio
da década de 20, sendo o filme A Severa (1931), de Leitdo de Barros, a marcar o
nascimento do cinema sonoro (Torres, 1974, p.10). Note-se que 0 cinema sonoro
portugués se desenvolve com a consolidacdo do Estado Novo’, um regime politico que
influenciou todos os campos culturais.

Torres (1974, p.13) afirma que as obras produzidas no panorama
cinematografico portugués de entdo se estruturam em dois estilos: a comédia e o filme
histérico. Segundo o mesmo autor, a comédia portuguesa assinala-se como um género
moralista e ingénuo que, no entanto, apresenta uma bela caricatura da burguesia
Lisboeta. Estas producdes em torno dos altos e baixos de uma pequena burguesia
urbana formam um conjunto coerente de filmes que consagram a tdo saudada Comedia
a Portuguesa®. As comédias populistas nacionais ja apresentavam uma componente de
promogdo turistica da cidade. Tome-se como exemplo o filme O Costa do Castelo
(1943) de Arthur Duarte que divulga imagens de Lisboa desde a zona da Costa do
Castelo até a Baixa Pombalina, expondo o castelo de Sdo Jorge, o miradouro de Santa
Luzia, o policia sinaleiro na zona da Baixa, o fadista que canta na rua e muitas outras
caracteristicas da Lisboa de outrora, uma cidade ainda algo provinciana e com pouco
transito. Da mesma forma, existe uma igual promocao dos cenarios lisboetas através dos
passeios de automovel que decorrem durante o filme, dando um retrato da cidade muito

diferente do de hoje. Além das imagens divulgadas da capital portuguesa, a cancao

’ Estado Novo — regime politico que vigorou em Portugal desde a aprovacéo da Constituicdo de 1933 até
a Revolucdo de 25 de Abril de 1974.

& Comédia & Portuguesa — género cinematografico que caracteriza as comédias populares portuguesas. A
sua origem esta assente na aproximacdo do cinema ao teatro de revista, quando, no inicio dos anos 30, um
grupo de realizadores portugueses decide recorrer ao talento de atores, escritores e misicos provenientes
do popular teatro de revista. Esta mudanca de registo é marcada pelo filme A Cancao de Lisboa (1933) de
José Cottinelli Telmo, que além de ser o primeiro filme inteiramente filmado em Portugal, serviu de
matriz para todo o género da comédia portuguesa que se seguiu (Ribeiro, 2011, p.213).
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“Cantiga da Rua” remete para a nogdo de rua, do espaco da cidade que se canta. Todos
estes aspetos confirmam a divulgacéo e a promocéo da cidade através do cinema, sendo
que existem outros filmes que captam a cidade de semelhante forma, nomeadamente A
Cancao de Lisboa (1933) de José Cottinelli Telmo, O Pai Tirano (1941) de Antonio
Lopes Ribeiro, O Patio das Cantigas (1942) de Francisco Ribeiro, entre outros.

Por sua vez, o filme histérico € marcado pela propensdo nacionalista para
abordar temas como a exaltacdo patridtica. A Guerra Colonial é o mais evidente
exemplo desta componente historica do cinema; além de ser uma importante parte da
Historia de Portugal, estd também muito presente na prépria histéria do cinema
nacional. Efetivamente, com o inicio da guerra, as coldnias africanas tornaram-se o foco
de interesse da nacdo. Contudo, a vigéncia da censura e do medo fizeram do cinema
colonial com frequéncia uma mera imitacdo dos valores do regime ditatorial. As
primeiras producdes cinematogréficas coloniais ndo faziam referéncias diretas a Guerra
do Ultramar, mas apenas alusbes a passagem dos protagonistas por Africa e as
consequéncias dessa passagem no que diz respeito ao abalo emocional dos mesmos, o
que se traduzia na dificuldade em se reintegrarem no meio social e na vida anteriores a
guerra (Cunha, 2003, p.6-7). Mais tarde, nos primeiros anos da década de 70, a politica
de Marcello Caetano permitiu o desenvolvimento da opinido critica, o que levou a que
cineastas oposicionistas realizassem duras criticas politicas através dos seus filmes e
inspiradas nas suas proprias experiéncias negativas durante a guerra (Cunha, 2003,
p.11).

Em 1974, a Revolucao de Abril pds termo a ditadura, que foi seguida por um
periodo revolucionario, durante o qual continuaram a ser produzidos filmes muito
focados na méagoa e nas consequéncias fisicas e materiais provocadas pela guerra. SO
dez anos mais tarde, o filme Um Adeus Portugués (1985), de Jodo Botelho, marcou o
primeiro olhar distanciado sobre o periodo da Guerra do Ultramar, constituindo-se
como a reflexdo de uma memoria (Cunha, 2003, p.17). A agdo oscila entre o tempo de
conflito e uma Lisboa sem encanto em meados dos anos 80, onde 0s protagonistas
procuram desesperadamente ligacdes emocionais perdidas. Posto isto, a cinematografia
portuguesa da década de 80 é uma visdo marcada por preocupacBes sociologicas,
cicatrizes da Guerra Colonial a fazerem-se sentir na cidadania. Portanto, em contraste
com o que acontece nos filmes de comédia, os filmes histéricos afastam o olhar
convidativo e otimista necessario ao filme como veiculo de promocéo turistica de

Lisboa.
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A propria evolugdo do cinema e da histdria nacionais e a nitida mudancga no
olhar cinematogréafico sobre a cidade de Lisboa remetem para outro aspeto: as mudancas
sociais e psicolégicas que acompanharam a modernidade. O cinema inspirou-se e
contribuiu para o ritmo da vida metropolitana, ajudando a moldar novas formas de
relacionamentos sociais que se desenvolveram nas ruas da cidade, geralmente repletas
de pessoas, onde, porém, passou a dominar o anonimato. A evolucdo da metropole
implicou o surgimento de um paradoxo: trouxe consigo a aproximacéo do espaco fisico
e, simultaneamente, o distanciamento do espaco social, podendo afirmar-se que a cidade
moderna passou a ser um lugar povoado por estranhos (Clarke, 1997, p.4). Estas
mudancas da vida real foram transportadas para o0 mundo da tela, provando mais uma
vez a ligacdo do cinema com a cidade. Os filmes portugueses acima referidos ilustram
nitidamente essa transitoriedade dos lagcos pessoais. A cidade dos filmes antigos,
durante o Estado Novo, demonstra que os cidaddos se conheciam, embora existissem
algumas barreiras sociais, sobretudo de indole classista. Contudo, a cidade dos filmes
mais recentes € uma cidade impessoal, de relagdes, por um lado, mais limitadas ao
circulo familiar ou dos afetos e das profisses e, por outro, multiculturalmente
alargadas, mas marcadas pela fugacidade.

Face ao que foi exposto, a promogdo turistica presente nas comédias nacionais
mais antigas e a sua escassez no cinema da década de 80 demonstra que durante o
Estado Novo a promogdo turistica da cidade se manifesta com notoriedade.
Efetivamente, a queda da ditadura, o espirito revolucionério da época, juntamente com
as memorias da Guerra Colonial e todas as suas implicac@es, tiveram um grande efeito
no cinema, ja que a cidade passou a ser retratada através de um olhar amargurado e

triste.

3.1. Presenca de Lisboa no cinema

T&o importante como encontrar o elenco adequado para retratar as personagens
da histéria ou a banda sonora mais indicada, a localizacdo de um filme é um aspeto
igualmente fundamental das filmagens. Além dos atores principais e da qualidade do

guido, é o local que acaba por criar o mundo para o qual fugimos quando nos sentamos
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numa sala de cinema. Vérias producgdes cinematogréaficas ficaram marcadas pelos
cenarios que retrataram, lugares estes de tamanha beleza que, por vezes, conseguem
impor-se ao imaginario dos espectadores, fazendo-os embarcar na magia da historia e
das personagens.

No cinema, a representacdo de um determinado local pode ajudar a fundar o
proprio nacleo do filme, pelo que é importante para os argumentistas explorar todas as
qualidades inerentes a um dado espaco e questionar a utilidade e a adequacdo dos
cendrios descritos nas varias cenas (Casinghino, 2011, p.103). Tendo em conta o
potencial impacto da localizagdo no préprio filme, é imperativo encontrar locais
adequados, algo pertinente para a credibilidade e para o sucesso do mesmo. Assim, 0
apelo visual das produc@es cinematograficas demonstra que uma boa localizacdo pode
trazer muito a um filme, como ajudar a transmitir o tema, a definir o clima psicologico
da historia, a ditar o visual dos cenarios e, assim, criar o ambiente desejado.

A presenca de Lisboa no mundo cinematografico data do inicio do proprio
cinema portugués com os ja referidos ensaios filmicos de Aurélio da Paz dos Reis, no
século XIX. Contudo, Lisboa, Crénica Anedética (1930) de Leitdo de Barros foi o
primeiro filme do cinema mudo nacional a encarar a cidade de Lisboa como uma
personagem principal e ndo um mero cenario (Sousa, 2011, p.51), conferindo um novo
estatuto a capital. Segundo Baptista (2009, p.114-115), o filme ndo foi bem recebido
pelos criticos aquando da sua estreia, por se focar na pobreza e na degradacédo
arquitetonica e social da cidade, mostrando uma Lisboa dos bairros tipicos e historicos
ao invés da Lishoa em expansdo, com bairros novos, eficazes sistemas de transporte e
amplas avenidas, pragas e monumentos. E certo que a perspetiva dos criticos é mais
atraente e vai ao encontro da imagem turistica que se pretende transmitir; porém, o
filme acima mencionado permite uma melhor compreensdo da importancia da escolha
dos locais de filmagem e o seu impacto no filme em geral, uma vez que a localizacdo
pode ser tdo relevante como um protagonista ou o proprio enredo e, neste caso,
contribuir para a dendncia de uma sociedade com caréncias assinalaveis.

Com a passagem para 0 cinema sonoro e a consolidacdo do Estado Novo, a
capital portuguesa continua a estar muito presente, especialmente nas comédias
populares dos anos 30 e 40. Longe da dureza retratada em Lisboa, Cronica Anedética
(1930), as novas obras cinematograficas apostaram no humor popular, envolvendo a
critica social e politica num registo leve capaz de iludir a censura vigente. Reproduzem

varios cenarios lisboetas que serviam de palco a vida quotidiana da pequena e média

45



burguesia urbana. Veja-se, como exemplo, o filme A Cancéo de Lisboa (1933) de José
Cottinelli Telmo, que tem cenas filmadas na esplanada do ultimo piso da Cervejaria
Portugalia, na Avenida Almirante Reis, e também no Jardim Zooldgico. Outro exemplo
é Maria Papoila (1937) de José Leitdo de Barros com imagens da estacdo do Rossio e
do Instituto Superior Técnico.

Geada (1989, p. 291) afirma que a década que se seguiu foi marcada pelos anos
mais sombrios do cinema nacional. Segundo o autor, a geracdo que conferiu
popularidade a cinematografia dos anos 30 e 40 tende a desaparecer na década de 50; o
afastamento do conjunto de atores, musicos e autores que celebrizaram essa época
deveu-se a fatores como o envelhecimento da prépria geracdo, a faléncia de produtores
privados e a incapacidade de autonomia econdémica na producdo filmica no escasso
mercado nacional. A todos esses fatores junta-se a censura vigente na €época,
contribuindo para a baixa producdo cinematogréfica e, consequentemente, a auséncia da
cidade de Lisboa no cinema.

Mais tarde, no inicio dos anos 60, com a ascensdo de cineastas que viriam a
formar o Cinema Novo®, incluindo nomes como Ernesto de Sousa, Paulo Rocha,
Antonio-Pedro Vasconcelos, Fernando Lopes e José Fonseca e Costa, observa-se uma
certa resisténcia de indole ideoldgica, que leva a que a cidade seja filmada de forma
muito diferente das comédias portuguesas.

Este movimento vanguardista do cinema portugués foi sobretudo influenciado
pelo neorrealismo italiano™ e pela nouvelle vague francesa'* (G, 2015). Assim sendo,

comecou-se a dar maior atencdo aos espacos urbanos novos, com o intuito de

° O Cinema Novo surgiu originalmente no Brasil, em meados da década de 50, sendo depois adotado em
Portugal. Joaquim Pedro de Andrade, Leon Hirszman, Glauber Rocha, Gustavo Dahl sdo apenas alguns
dos nomes que impulsionaram o movimento. Contudo, foi o filme Rio 40 Graus (1955) de Nelson Pereira
dos Santos que mais marcou esta viragem no cinema brasileiro, constituindo a primeira producédo
independente e o primeiro filme com preocupac@o em retratar a realidade nacional brasileira (Figueir6a,
2004).

190 neorrealismo é um movimento cultural que surgiu em Italia com o final da Segunda Guerra Mundial,
tendo as suas maiores manifestacbes no campo cinematografico com nomes como Roberto Rossellini,
Vittorio de Sica, Luchino Visconti e Federico Fellini. O cinema neorrealista italiano procurava retratar a
realidade politica e social da época através da integracdo de elementos reais em produgdes de ficgao
(Shiel, 2006).

1 Nouvelle vague é um movimento filmico originario de Franca, que mudou dramaticamente o cinema
nos finais dos anos 50 e inicios dos 60. Fatores como a evolugdo tecnoldgica permitiram o uso de cadmaras
mais leves e 0 melhoramento na gravagdo do som. Além disso, o uso de atores amadores e de localizagGes
em vez de estudios, o estilo acelerado da narrativa, muitas vezes eliptico e de final aberto, fizeram com
que as primeiras producgdes associadas a este movimento se assemelhassem aos documentarios em estilo e
tom, de tal forma que o seu charme esta na imagem que providenciam de Franca em filmes como Les
Quatre cents Coups (1959) de Francois Truffaut e Cléo de 5 a 7 (1962) de Agnes Varda (Forbes and
Harris, 2003). Nomes como Louis Malle, Jean-Luc Godard, Claude Chabrol, Jeanne Moreau, Jean-Claude
Brialy e Jean-Paul Belmondo também fizeram parte desta jovem geracéo de cineastas (Neupert, 2007).
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problematizar as relagGes sociais a partir desses lugares (Sousa, 2011, p.53). Com
efeito, o filme Os Verdes Anos (1963) de Paulo Rocha demonstra muito bem este novo
retrato da capital portuguesa. Segundo Coelho (1983, p.17), o filme denota uma
clivagem entre o meio rural e 0 meio urbano de forma agressiva, mas sobretudo
afirmando-se contra as zonas novas de Lisboa, nomeadamente a Avenida dos Estados
Unidos da Ameérica, a Avenida de Roma e a zona de Alvalade, que parecem estar
modeladas por um estilo de vida rico e sem escrdpulos. Apesar de o filme ter um registo
mais dramético e servir como critica aos espacos mais recentes da cidade e ao
comportamento das pessoas que ai habitam, as imagens de Lisboa retratadas séo
inquestionavelmente belas, salientando-se a vista sobre a cidade a partir do miradouro
no topo do elevador de Santa Justa, o Terreiro do Paco, os edificios da Universidade de
Lisboa, as paisagens avistadas na travessia do rio Tejo nas viagens no Cacilheiro, a vista
sobre Lisboa e 0 Tejo a partir de um restaurante em Cacilhas, entre outros.

O inicio da década de 60 foi também marcado pelo comeco da Guerra Colonial
em 1961, que durou até a queda do antigo regime e, como ja referido, teve uma grande
influéncia no cinema portugués. Contudo, Lisboa parece cair no esquecimento dos
realizadores enquanto escolha para palco das produc@es cinematograficas durante este
periodo. S6 no inicio dos anos 70, os filmes regressam a capital e parecem denunciar 0s
primeiros sintomas da revolucdo que se avizinhava. O Mal-Amado (1974) de Fernando
Matos Silva é um exemplo dos muitos filmes censurados pelo regime, pelo que foi
gravado em 1972, mas a sua estreia sO foi possivel com a revolucdo de Abril. Sdo
filmadas diversas ruas de Lisboa, apesar de a acdo se desenrolar maioritariamente no
bairro de Campo de Ourique. A abertura da obra é ainda marcada por imagens aéreas
que percorrem os telhados e os edificios da cidade, sendo que outras zonas iconicas
como o Terreiro do Paco, o arco da Rua Augusta e o miradouro de S&o Pedro de
Alcantara sdo igualmente retratadas.

Na verdade, ndo é demais sublinhar que a revolucao de 25 de Abril de 1974 e o
consequente fim da censura em Portugal foram decisivos para o cinema nacional. A
liberdade de expressdo até entdo negada abriu portas a permanéncia do espirito
revolucionario mesmo ap6s o fim da ditadura. Um exemplo desta atitude € o
documentério de Manuel Costa e Silva e Anténio da Cunha Teles, As Armas e o0 Povo
(1975), que mostra a agitacdo popular nas ruas de Lisboa, dando a conhecer os
movimentos que contribuiram para que a revolucdo dos cravos fosse possivel. Deste

modo, a memoria da revolucdo e da guerra do Ultramar continua a servir o imaginario
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de muitos cineastas, tendo visiveis repercussdes até inicios da década de 80. Contudo,
Lisboa s6 volta a surgir como cenario no ja referido Um Adeus Portugués (1985) de
Jodo Botelho*, através de um retrato desolado e num enredo que ndo consegue fugir a
memdria do tempo da guerra.

A nivel dos estudos existentes e até do interesse que eles testemunham, verifica-
se que os periodos anteriores, quer da fase do Estado Novo, quer do periodo da guerra
de Africa e fase revolucionaria ttm merecido a atencéo dos investigadores no &mbito da
producdo filmica. Contudo, a partir do final da década de 80, as producdes filmicas
nacionais parecem diluir-se num final de século que também coincide com um
esbatimento de objetivos cinematograficos claros no que respeita a cinematografia
centrada nas questdes e no espaco portugueses. Por outras palavras, a producdo
cinematogréfica nacional comecou a projetar uma maior diversificacdo tematica, ainda
que se possam encontrar algumas alusbes a periodos histéricos marcantes.
Independentemente desta nova variedade de temas, as obras do final dos anos 80 e
inicio dos 90 retratam Lisboa sob um olhar cinematografico mais obscuro. Filmes como
Recordacgdes da Casa Amarela (1989) e O Ultimo Mergulho (1992) de Jodo César
Monteiro demonstram essa desconcertante e sombria visdo filmica. O primeiro denuncia
questdes como a pobreza e a miséria; 0 segundo consagra-se como um itinerario da vida
noturna e marginal da capital. Outro exemplo é a obra O Fio do Horizonte (1993) de
Fernando Lopes, uma invulgar busca pela identidade do individuo num percurso
introspetivo que se reflete fisicamente no palco lisboeta.

Em concluséo, o aparecimento do género da comédia populista portuguesa deu-
se em simultaneo com a consolidacdo do Estado Novo, sendo que os filmes da época da
censura ndo parecem deixar transparecer qualquer critica ou movimentos oposicionistas
ao regime salazarista, pelo que a representacdo de Lisboa é feita de uma forma positiva
e aparentemente alheia aos acontecimentos nacionais considerados nefastos. Alem da
oposicdo politica, omitem-se as catastrofes naturais, 0 que demonstra o esforgo de um
certo embelezamento. Assim, € discernivel a ideia de que ja existiam preocupa¢des com
a promocao turistica de Portugal.

De facto, durante o regime salazarista, verificou-se uma crescente preocupacdo
com a forma como a imagem do pais era projetada no estrangeiro. Nesse sentido, a

atividade turistica surge como uma area de interesse por ser vista como uma ferramenta
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de disseminagdo ideoldgica. Segundo Cadavez (2012), as iniciativas de cariz
promocional turistico, a primeira vista inocentes, eram manipuladas pelos 0Orgdos
politicos da época, de modo a mascarar a realidade nacional e promover uma imagem
favorével da nagdo, assumida por eles como verdadeira e auténtica, tal como acontecia
no cinema e em todos os outros campos da cultura popular.

Das varias iniciativas propagandisticas evocadas pela autora durante a vigéncia
do Estado Novo, a participacdo de Portugal na Exposicdo Internacional de Paris em
1937 manifesta-se como a mais exuberante, demonstrando a importancia da forma como
a representacdo do pais era feita no exterior. Foram produzidas brochuras e outros
documentos promocionais em francés, postais que ilustravam importantes figuras da
histdria de Portugal e ainda o uso de filmes com cariz promocional como A Revolugéo
de Maio (1937) de Antonio Lopes Ribeiro e Rapsodia Portuguesa (1959) de Jodo
Mendes (Cadavez, 2012, p.303-305), 0 que vem a comprovar a importancia do filme
para o turismo.

Contrariamente, a Guerra Colonial Portuguesa, o prenuncio da revolucdo, a
implosdo desta e o periodo revolucionario que se seguiu levaram ao surgimento de
obras cinematograficas alusivas a todos estes acontecimentos que se repercutiam no pais
e refletiam toda a mégoa, tristeza, melancolia, destrui¢do e revolta sentidas pela nacao.
Apesar de ndo ser o objeto de estudo da presente investigacdo, ha que sublinhar que a
profunda mudanca de objetivos cinematograficos que se da antes e depois da revolucao
de Abril torna a cinematografia portuguesa especial quando comparada com a
cinematografia da cultura ocidental, isto é, a producdo americana €, no que toca a
europeia, sobretudo a italiana e a francesa.

Em oposicéo as tematicas da cinematografia portuguesa nos anos 80 e inicio dos
90, o crescente interesse dos realizadores estrangeiros pela capital lusa torna-se na téo
procurada fuga as desviantes perspetivas filmicas nacionais.

Fernando Dias (1964) demonstra que a espionagem e 0 romance Sao 0S temas
dominantes do olhar estrangeiro sobre Lisboa. De facto, a atencdo que o cinema
internacional primeiro deu a Lisboa ocorreu durante a segunda Guerra Mundial, periodo
em que a neutralidade portuguesa, declarada no inicio da guerra, transformou a cidade
num importante palco dos jogos de espionagem, contrabando e encontros clandestinos,
e também um lugar de passagem e transicdo para outras paragens. Obras
cinematogréaficas como One Night in Lisbon (1941) de Edward H. Griffith, Casablanca
(1942) de Michael Curtiz, The Conspirators (1944) de Jean Negulesco, Storm over
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Lisbon (1944) de George Sherman e Sans Espoir de Retour (1989) de Samuel Fuller
ajudam a mitificacdo da cidade como o paraiso de espides. Segundo 0 mesmo autor, este
é também o paraiso do amor, pelo que o romance marca um novo paradigma na visdo
internacional sobre Lisboa, afastando os filmes de espies. Alguns exemplos sdo Les
Amants du Tage (1955) de Henri Verneuil, Lisbon (1956) de Ray Milland, La Peau
Douce (1964) de Francois Truffaut e Saraba natsu no hikari (1968) de Yoshishige
Yoshida. Posteriormente, um novo interesse e uma nova Vvisdo sobre a cidade surge nos
anos 80, ja que Lisboa passa a ser o cenario da deriva existencial de protagonistas como
na obra Doc’s Kingdom (1987) de Robert Kramer. Por sua vez, os anos 90 s&o marcados
por producdes historicas, como é o caso de The Russian House (1990) de Fred Schepisi
com a imagem da 22 Guerra Mundial e Sostiene Pereira (1995) de Roberto Faenza com
a imagem dos primeiros anos do regime ditatorial salazarista.

Os supracitados filmes estrangeiros gravados em Lisboa sdo apenas alguns
exemplos de producdes que contribuem para a promocéo externa da cidade e da sua
imagem, podendo ainda promover a industria cinematografica nacional através da
mobilizacdo de profissionais portugueses como técnicos e atores.

O realizador estrangeiro surge como o explorador da cidade, algo caracteristico
da prética turistica. Dans la Ville Blanche (1983) de Alain Tanner e Lisbon Story (1994)
de Wim Wenders sdo dois filmes em que Lisboa é apresentada de uma forma que
permite detetar nitidas ondas de reverberacdo positiva, isto é, de aspetos apelativos da
cidade que podem ser capazes de sensibilizar o espetador, num quase convite a que ele

se converta num visitante.
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Figura 6 — Paul, apds desembarcar no Porto de Lisboa, Dans la Ville
Blanche (1983).

Figura 7 - Paul, na calcada de Sdo Vicente, antes de entrar no carro
elétrico 28, Dans la Ville Blanche (1983).

— -

Figura 8 - Paul e Rosa caminham junto ao rio Tejo, Dans la Ville
Blanche (1983).
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3.2. Dans la Ville Blanche (1983)

Convidado pelo produtor Paulo Branco a realizar um filme em Portugal, Alain
Tanner admite que a ideia para a producéo partiu do seu préprio sentido de alienacdo na
cidade de Lisboa (Buck, 2002, p.56). Por essa razdo, Dans la Ville Blanche (1983)
possibilitou o seu regresso as origens, ndo apenas através do prazer reencontrado pelo
filme-documentario, mas também pelo caracter autobiografico da obra, uma vez que o
realizador suico foi marinheiro, tal como a sua personagem principal (Ferreira e
Andrade, 1987, p.43). Assim, Tanner marca um importante momento do olhar
estrangeiro sobre Lisboa, retratando-a como o cendrio da procura existencial de
personagens que estdo de passagem pela cidade (Dias, 1964, p.18).

E de salientar o caracter tripartido do filme, cuja produgio é portuguesa, suica e
britanica. Contudo, em termos linguisticos, as falas do filme surgem ora em francés, ora
em alemdo e, com menos frequéncia, em inglés e em portugués. Esta complexidade
linguistica podera justificar a énfase na imagem em detrimento do didlogo, que se
verifica ao longo da obra. Todavia, esses dialogos, ao ndo serem previamente montados
e antes fruto do impulso criativo de cada circunstancia, enquadram-se plenamente na
atmosfera que o realizador pretende construir. Com efeito, segundo Ferreira e Andrade
(1987, p.60), os didlogos eram escritos diariamente, pouco antes de cada cena ser
filmada, enquanto os técnicos preparavam os planos, pelo que cada sequéncia ja feita
determinaria as seguintes.

O protagonista, Paul, vé Lisboa, pela primeira vez, a partir do navio onde
trabalha. Nesta cena, a personagem esta de perfil enquanto filma a cidade com a sua
camara de 8 mm, sendo o enquadramento maioritariamente ocupado pelo barco e pelo
rio, embora uma pequena, longinqua e esbatida parte da cidade seja visivel. Em seguida,
a camara recua e foca Paul ao lado de outro trabalhador da embarcacdo, desvendando,
no plano de fundo, uma linha urbana onde as formas dos edificios se parecem perder na
luz do sol, como se estivessem desfocados. Apesar da dificil identificacdo do lugar
como sendo a capital portuguesa, principalmente devido a auséncia de tragos distintivos
da cidade além da presenca do rio, a sequéncia filmica aqui descrita revela-se essencial
para a historia, pois marca a decisdo do protagonista de abandonar o navio. Com efeito,
a ida de Paul & parte superior do barco, o vislumbre da cidade branca e da sua
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luminosidade, o som relaxante do vento a bater na superficie da agua contrastam com o
espaco fechado, asfixiante, artificialmente iluminado e com o barulho ensurdecedor da
sala das maquinas onde tem passado os seus dias. Deste modo, a cidade surge como um
meio de fuga para a personagem, apresentando caracteristicas tdo aliciantes que se torna
dificil resistir-lhe.

Na cena seguinte, a camara parece estar fixa algures na margem sul do Tejo, a
olhar a capital. A semelhanca da sequéncia anterior, o rio ocupa grande parte do
enquadramento, sendo a sua largura delimitada pela distante e turva paisagem urbana.
Em destaque esta ainda a Ponte 25 de Abril, o primeiro elemento no filme que facilita o
reconhecimento da capital, além de apontar para uma das vias e um dos meios de
transporte pelo qual é possivel entrar na cidade. Outra hipGtese é a chegada por via
maritima, uma alternativa que estd igualmente representada através de duas
embarcagdes, levando o espetador a crer que uma delas é o navio onde Paul se encontra.
Note-se que a camara esta imovel, pelo que a deslocacdo dos automdveis na ponte e dos
barcos no rio sdo a Unica fonte de dinamismo imagético. No entanto, as tonalidades
suaves da imagem, a presenca da luz do dia que se traduz na sombra da ponte sobre a
agua calma do rio e a melodia relaxante de um saxofone conseguem manter a
tranquilidade da cena intacta. E neste momento que os créditos iniciais em branco
invadem o quadro da cidade, marcando a abertura da obra e introduzindo Lisboa como o
palco da acao.

Mais tarde, a chegada a capital portuguesa da-se com o desembarque de Paul na
doca de Alcantara, no Porto de Lisboa, momento que também assinala o inicio da
narrativa. O protagonista torna-se o foco principal da cdmara, ocupando o centro do
enguadramento, enquanto o fundo é preenchido por um céu acinzentado e por um novo
retrato da ponte. Contrariamente a imagem de abertura do filme, o barulho tipico do
transito é audivel, comprovando a entrada da personagem na metrépole. Paul inicia o
Seu percurso no que parece ser o antigo cais do Jardim do Tabaco, momento em que 0S
edificios lisboetas surgem nitidos pela primeira vez. Posteriormente, percorre um dos
bairros mais antigos da capital, Alfama, onde sobe a escadaria junto da Igreja de Séo
Miguel, continuando pelo beco da Corvinha e pela calgadinha da Figueira. De seguida,
0 protagonista surge na calcada de S&o Vicente, perto do Pantedo Nacional que, no
entanto, permanece aqui ausente, mesmo antes de apanhar o conhecido carro elétrico

28, no sentido Martim Moniz — Prazeres. Esta rota, atualmente, constitui um dos
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percursos turisticos consagrados para o visitante de Lisboa, fazendo ainda parte da rede
de transportes publicos da capital.

Em suma, as cenas acima referidas descrevem o primeiro contacto de Paul com a
cidade de Lisboa, sendo revelada uma evidente preferéncia pelas zonas antigas da
cidade, que é comprovada ao longo do filme. Porém, é importante ressaltar que existem
breves momentos da acdo gravados em zonas da cidade bastante movimentadas e
centrais, nomeadamente perto do Elevador de Santa Justa, na rua do Ouro, e da
Pastelaria Suica, na praca do Rossio.

Tendo em conta que a Suiga é um pais com um forte estere6tipo de ordem e
organizacdo, torna-se interessante pensar no motivo que levou um realizador suico a
focar-se, de um ponto de vista urbanistico, nas zonas da cidade mais antigas e
desordenadas. Neste sentido, o caracter pitoresco e peculiar das ruas sinuosas e dos
pequenos largos, bem como a proximidade do rio sdo possiveis fatores explicativos. Por
um lado, a geografia labirintica registada no ecra acentua o caracter irregular das ruas
estreitas e ingremes, dos prédios que quase se tocam em ambos os lados da rua e da
prépria anacronia das cenas do comércio de peixe feito as portas de casa; caracteristicas
e atividades tipicas de um bairro lisboeta, que ndo ocorreriam em qualquer outra parte
da cidade, o que faz com que estes locais sejam vistos como singulares. Por outro lado,
a omnipresenca do rio € muito vincada durante todo o filme, pelo que ele age como uma
personagem, como se fosse um observador externo, alguém que tem um olhar diferente
do realizador, do protagonista e do ator.

Veja-se, por exemplo, o Hospital de Sdo José, cuja entrada constitui um dos
cenarios do filme. O antigo convento de ordem jesuita, que foi convertido em hospital
no século XVIII, situa-se numa das colinas de Lisboa, num plano sobranceiro em
relacdo ao rio e 0 seu arco serve de passagem para a zona da Baixa e, dai, para a zona
ribeirinha da cidade, demonstrando que a localizagdo mantém a sua ligagdo com o Tejo.
Também a cena no restaurante na rua do Ginjal, em Cacilhas, demonstra a empatia entre
a cidade e o rio: apesar de ter sido gravada fora de Lisboa, a zona de Cacilhas funciona
como um miradouro que oferece uma magnifica vista sobre o Tejo, a ponte e a cidade.

Do mesmo modo, verifica-se uma tendéncia para que grande parte da acao gire
em torno das zonas portuarias. Com efeito, € precisamente o que acontece na Rua
Bernardino Costa, no Cais do Sodré, onde se situa o British Bar, visitado por Paul.
Alain Tanner usa esse lugar como uma espécie abrigo para a sua personagem, ja que o

protagonista passa ai grande parte do seu tempo, quer seja no bar a beber, quer seja no
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quarto que aluga na parte superior do edificio. Note-se, porém, que o bar é real, mas o
hotel é ficticio. Todavia, ao observar a vista panoramica que a varanda do quarto de
Paul oferece, os espetadores partilham com ele a nocdo real do espaco usado nas
gravagdes. Tome-se como exemplo a cena em que a camara lentamente atravessa a
janela do quarto de hotel e entra na varanda, percorrendo o seu gradeamento de uma
ponta a outra até focar o protagonista, que, de forma descontraida, toca harmonica. Num
primeiro momento, podem observar-se o0 topo de algumas arvores e telhados
posicionados a um nivel inferior a varanda. De seguida, a atencdo do espetador €
dirigida para a imensidao do Tejo, sendo possivel distinguir a ponte rolante da Lisnave,
em Cacilhas, no canto inferior direito do enquadramento. Num segundo momento, ao
acompanhar o movimento da camara na direcdo oposta, € possivel ver o topo do torredo
poente do Terreiro do Paco. Deste modo, pode constatar-se que as cenas ndo foram
gravadas muito longe do bar, apenas num ponto mais alto da cidade e ligeiramente mais
perto do Terreiro do Paco.

A producéo cinematografica é dominada por uma tonalidade branca acinzentada,
0 que revela que o realizador explora a no¢do de brancura que tanto nos leva para a
luminosidade, que é apanagio de Lisboa, como para uma certa auséncia de cor. Este
efeito é claramente visivel nas imagens da Ponte 25 de Abril, que mostram a construgdo
desprovida da sua caracteristica e viva cor vermelha, apresentando, ao invés, uma
tonalidade neutra, um sombreado escuro. Um outro elemento fundamental do filme é
evidenciado por Buck (2002, p.56), ao afirmar que a esséncia da obra estd na luz e no
contraste entre o claro e o escuro, fazendo lembrar a técnica do chiaroscuro, usada na
pintura renascentista. De facto, a relacdo dialogica entre a luminosidade do sol e os
escuros interiores e passagens escondidas € notéria, servindo para transmitir uma visdo
muito particular e individualizada da cidade. A cena em que Paul se encontra sozinho
no seu quarto a dancar e parece estar feliz é sintomatica da utilizacdo deste recurso. O
quarto repleto de claridade em confronto com a luz penumbrosa do ambiente mais
escuro do bar, onde ele danca com um par fortuito, demonstrando que os ambientes
fechados Ihe séo aparentemente nefastos.

Na verdade, estas cenas nos bares da zona ribeirinha, nomeadamente na Rua
Nova do Carvalho, constituem um cenario frequente, funcionando como lugares de
encontro entre pessoas que vém de fora com gente trabalhadora ou do submundo
lisboeta, mas, no seu todo, pessoas a deriva, sem rumo, numa danca isolada e sem

padréo definido. Efetivamente, todos os momentos passados nestes locais enfatizam a
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importancia da luz para o protagonista, pois ele necessita dela para se encontrar a si
mesmo, parecendo perdido em ambientes escuros e fechados.

Desde cedo vemos o fascinio que Paul desenvolve pela cidade ao querer
documenta-la com a sua cdmara de filmar, recorrendo a técnica do filme dentro do
filme, também presente na obra Lisbon Story (1994) de Wim Wenders. Técnica, alis,
que retoma o recurso literario de uma narrativa dentro de uma narrativa, ja utilizada por
Chaucer em Os Contos de Cantuéria, no século XIV, ou no drama de Hamlet de
Shakespeare em que ha uma peca dentro da peca.

Além disso, as idas frequentes ao posto dos correios na rua dos Caminhos de
Ferro, com o intuito de enviar cartas e videos para a sua companheira na Suica,
demonstram a necessidade de Paul em se exprimir, levando-o a transmitir as suas
descobertas, numa versao atualizada do turista que manda noticias e partilha as suas
vivéncias prediletas com os que ndo o acompanham na viagem em curso. Em vez do
postal ilustrado, sdo os videos que ilustram o seu encontro com Lisboa. Estas sequéncias
filmadas pelo protagonista sdo as Unicas imagens de Lisboa que aparentam ser puras,
pois o espetador vé a medida que ele filma. Em oposicdo, as restantes imagens da
cidade tendem a ser manipuladas pelo operador de camara, pois as énfases dadas aos
elementos presentes na imagem resultam da sua subjetividade, nem sempre
correspondendo as distancias que a personagem percorre as reais. E o caso da cena em
que Paul sai da sala de bilhar do antigo Saldo Monumental na Avenida Alvares Cabral
e, logo de seguida, aparece junto ao Chafariz D’El Rei em plena Ribeira, dando a ilusdo
que as duas localizagdes estdo proximas. Portanto, o filme esta repleto de uma variedade
de lugares lishoetas, sendo que praticamente todos os caminhos sdo percorridos a pé
pela personagem, exceto quando, ocasionalmente, apanha o elétrico ou quando
abandona a cidade, partindo de comboio na esta¢do do Rossio. Assim, o ritmo das cenas
é marcado pelo ritmo da propria passada de Paul que, por vezes, é irregular, mas sempre
humanizada.

E evidente que o filme tem um caracter muito mais visual do que narrativo,
existindo apenas um momento em que a personagem principal ndo regista imagem, mas
partilha madsica com as criancas. Esta cena revela uma das poucas ocasides em que 0
protagonista tenta estabelecer uma ligacdo humana, embora fugaz. De facto, até o
proprio relacionamento com Rosa, a empregada do hotel, exprime-se mais pela imagem

do que pelos dialogos, o que explica a auséncia de explicacdes da amante perante o
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desaparecimento forgado do marinheiro, servindo ainda para justificar a sua propria
partida, tornando-se evidente que nada é planeado e que tudo é obra do acaso.

A realidade é que a liberdade que Paul tanto desejava ao entrar na cidade acaba
por criar 0 seu isolamento, uma vez que a Unica afinidade que consegue criar é com 0
meio fisico que o rodeia, ou seja, com a cidade e ndo com as pessoas. O tnico momento
em que quebra essa soliddo é quando esta com as criangas, tendo a musica como elo por
ser uma linguagem universal. Também a nivel emocional, ndo se sente totalmente
sozinho devido a sua relacdo com a companheira no estrangeiro, mas a distancia que os
separa e as cartas e as imagens que lhe envia acabam por conduzir, gradualmente, a um
potencial distanciamento afetivo. Além disso, a parecenca entre as duas cidades,
nomeadamente devido a presenca do rio Tejo que banha Lisboa e do rio Reno que
banha Basileia, parecem funcionar como metéforas da vida do protagonista, traduzindo-
se na dificuldade de integracdo do individuo, pois Paul parece estar preso entre a sua
amante Rosa em Portugal e a sua companheira Elisa na Suica, sem saber onde tem as
suas raizes. Efetivamente, a incapacidade de integracao do protagonista é de tal maneira
forte, que mesmo quando esta acompanhado, estd s6. A cena no restaurante enquanto
almoca com Rosa e uns amigos dela ilustra esta situacdo; devido a barreira linguistica,
Paul ndo consegue entender o que as pessoas dizem a sua volta, pedindo varias vezes a
Rosa para traduzir partes da conversa, mas nao tendo o seu pedido qualquer efeito. Por
este motivo, a auséncia de Paul é a auséncia do ndo integrado; uma inexisténcia do
homem a qual ninguém da significado, um ponto em branco, como se durante a sua
estadia na cidade branca néo tivesse conseguido ganhar cor.

A cinematografia de Alain Tanner é, muitas vezes, simbolica, focando-se o filme
na necessidade de escapismo do Homem face ao seu trabalho. Paul ilustra essa tematica
ao abandonar a sua rotina, abolindo horarios, obrigacdes e responsabilidades, como se
apenas quisesse flutuar pela capital, suspenso no vazio; isto acaba por ser um luxo,
porque foge ao modelo de uma sociedade que uniformizou os padrdes laborais e
comportamentais do individuo. Assim, o vaguear sem destino concretiza-se em VAarios
momentos, nomeadamente no passeio da ponte feito a pe, o que s6 é possivel no
universo ficcional: ele parece sair de Lisboa quando, afinal, retorna a cidade depois de
caminhar sobre as aguas naquela ponte, como se pudesse inverter as dire¢cGes do
destino. Também as ruas de Alfama por onde caminha representam as interrogacées que
Ihe sdo subjetivas e as escadas sdo as subidas e as descidas do seu humor. Por vezes

Paul esta feliz, querendo abracar a vida e, por outras, parece caminhar para a depressao
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e para o desalento. Logo, € o cair numa decadéncia, parecendo que vai perdendo a sua
luz ou um sentido de vida em progresso

Os aspetos da cidade que o realizador escolhe s@o 0s mais estagnados no tempo;
mesmo 0 comboio, 0 barco e os estaleiros navais, que apontam para a industrializacao,
sdo quase sempre vistos ao longe, afastados do protagonista. Tome-se como exemplo a
cena em que Paul estd num café a assistir a um jogo de futebol; atraves das portas do
estabelecimento é possivel ver, embora distante, um comboio a passar e uma parte do
edificio da estacdo ferroviaria de Santa Apoldnia.

Na verdade, Alain Tanner apresenta uma Lisboa perdida no tempo. Por um lado
temos os bairros antigos com caracteristicas medievais e a presenca da igreja
tradicional; por outro lado, as paredes de alguns edificios mostram sinais da
modernidade, nomeadamente através de graffiti politicos que decorrem do processo
revolucionério que esteve em curso nos anos que se seguiram ao 25 de Abril de 1974.
Outro exemplo desta mistura entre o passado e 0 presente, criando um tempo suspenso
(Sousa, 2011, p. 101), é a musica ao vivo e tradicional da harmonica, que contrasta com
a musica gravada e recente das cassetes, que ouve no seu pequeno aparelho.

Assim sendo, Lisboa é onde o protagonista se encontra a si préprio, mas também
0 ponto de fuga de uma vida que levou até ali e a oportunidade para outras vivéncias,
funcionando como uma descoberta a nivel pessoal. A producdo cinematografica esta de
tal forma centrada numa encruzilhada de vida, que pode induzir o espetador a vir
descobrir a sua prépria Lisboa. Além disso, a deriva sem rumo de Paul demonstra um
certo sentido de aventura na cidade. O protagonista desembarca na capital portuguesa
quase por impulso e, ndo tendo um plano prévio, Lisboa apresenta-se como um espago
desconhecido a espera de ser explorado, isto é, a oportunidade para viver uma nova
experiéncia.

Os planos amplos e longos da camara enguadram a esséncia da cidade e
permitem que 0 protagonista se perca nos seus ritmos diurnos e noturnos (Ferreira e
Andrade, 1987, p.45). Com efeito, as imagens das fachadas dos bairros histéricos, das
ruelas, dos becos e da calgada irregular, juntamente com a luz Unica que banha a cidade,
o clima e as aguas calmas do rio fazem com que a personagem principal se sinta atraida
pela urbe, convidando-o a desfrutar das suas tradi¢Oes e da sua cultura. Deste modo,
torna-se evidente que a beleza do filme € a beleza de Lisboa e do seu caracter pitoresco.

Ao ser questionado sobre o trabalho realizado em Lisboa, Alain Tanner

responde:
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Despendi quatro meses nessa cidade e encontrei uma extraordinaria
auséncia de arrogancia e agressividade. Quando filmavamos naquelas ruas
estreitas, era por vezes necessario remover 0s carros estacionados. Mas nem
sequer era preciso pedir...as pessoas ofereciam-se para fazé-lo, chamavam os
vizinhos e cinco minutos depois ja ndo havia qualquer automdvel. Isto ndo
aconteceria noutra cidade, pelo contrario. (Ferreira and Andrade, 1987, p.60).

A afirmacdo do realizador evidencia a nocao de bairro que esta imbuido de um

ambiente mais proximo, amigavel e prestavel, demonstrando ainda a afabilidade dos

residentes, que estd fortemente relacionada com o acolhimento do estrangeiro e do

turista.
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Figura 9 - Phillip Winter na rua da Conceicéo, Lisbon Story (1994).

Figura 11 - Phillip Winter sob a Ponte 25 de Abril, Lisbon Story (1994).
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3.3. Lishon Story (1994)

Com a eleicdo de Lisboa como Capital Europeia da Cultura em 1994, o
realizador alemdo Wim Wenders foi convidado a fazer um filme que celebrasse tal
acontecimento. A producéo foi, portanto, encomendada pela propria cidade, tendo como
principal finalidade a promocéo de Lisboa (Koksal, 2015, p.81).

Os trabalhos cinematograficos de Wenders tendem a dar énfase ao visual,
através da contemplacdo dos espacos, deixando, de certo modo, a histéria num plano
secundario. De acordo com Graf (2002, p.139), o realizador aleméo explora a imagem
do filme como dispositivo primério de suporte de informagdo. A imagem, se entendida e
trabalhada como uma reproducdo fotografica da realidade, tem capacidade de levar a
matéria-prima de um dado ambiente fisico e enfatizar a presenca desse ambiente ou de
objetos individuais dentro do filme (Graf, 2002, p.139). Assim, a histdria raramente tem
mais importancia nos filmes de Wenders do que a constru¢cdo de uma certa estrutura
onde as imagens aparecem. A visdo artistica de Wenders aqui expressa serve de
explicacdo para o motivo que levou Lisbon Story (1994) a ser inicialmente projetado
como um documentario, sendo s6 mais tarde tomada a decisdo de adicionar uma
narrativa ficticia para dar mais dinamismo ao filme. Efetivamente, o enredo enriqueceu
o filme e permitiu que o protagonista embarcasse em diferentes demandas: pelo seu
amigo, pela procura da sua identidade, pelo amor e pelos sons perfeitos (Elliott, 2010,
p.127). Mais ainda, o enredo possibilitou que o realizador explorasse a cidade atraves
das aventuras da sua personagem principal, Phillip Winter.

Lisboa é apresentada ao publico logo no inicio do filme por meio de um postal
ilustrado onde se podem observar edificios lisboetas sob um céu claro. As calmas aguas
do rio estdo igualmente presentes, sendo possivel ver nelas o reflexo das embarcacoes.
Nesta cena inicial, Winter encontra o postal no meio de uma resma de cartas e jornais
no chdo. O plano da imagem é fechado por apenas focar a sua mdo, sem nunca ser
apresentada a face do ator. A camara, ao atuar como 0s olhos da personagem, faz com
que o angulo escolhido pelo realizador direcione toda a atencdo do espetador para
aquele postal e para a cidade que retrata. Do mesmo modo, a medida que a méo do
protagonista eleva o postal em direcdo a cadmara, a imagem de fundo fica desfocada,
destacando ainda mais o postal ilustrado e a mensagem la escrita (Capitulo 1 — Genérico
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Inicial). Assim, além de ser marcado o ponto de partida da viagem e exposto 0 motivo
que a impulsionou, a cidade de Lisboa é ainda apontada como o destino e 0 cenario
onde se desenrolara grande parte da narrativa filmica.

Mais tarde, a chegada a Lisboa € assinalada pela imagem da Ponte 25 de Abril,
ao centro, enquanto a cidade se apresenta no plano de fundo. Também o rio Tejo ocupa
um lugar de destaque, parecendo acompanhar a ponte. O angulo da camara ndo é
frontal, o0 que sugere que a camara esta assente num ponto na margem sul a observar a
cidade. Este enquadramento da paisagem salienta a grande dimensdo da ponte que, se
vista na dire¢do Almada-Lisboa, inicialmente se encontra proxima da camara, mas, a
medida que é percorrida pelo olhar, vai-se afastando e acaba por se misturar com a
cidade que, inicialmente parecera longinqua. Apesar de ser uma imagem fixa, isto &,
sem movimento da cdmara, o ritmo da cena ndo é afetado, porque a deslocacdo dos
automdveis e o ruido dos pneus sobre o asfalto confere esse bulicio que € téo
caracteristico das grandes cidades. Portanto, existe um certo contraste entre a percecao
visual e a sonora: por um lado, a imagem parada e a sua iluminagdo ténue transmite uma
sensacao de tranquilidade; por outro lado, o som do transito rompe com a calma da
imagem. Assim, a antitese que existe entre a imagem e o som servird eventualmente
para destacar o0 meio de transporte através do qual o protagonista entra na cidade: o
automovel (Capitulo 3 — Chegada a Lisboa).

Seguidamente, surge uma cena ja no interior de Lisboa. A semelhanca do
enquadramento anterior, a camara estd fixa, sem movimento. Inicialmente, o Unico
objeto que se move é a carrinha verde em que Winter viaja, entrando e saindo de cena
pela rua da Conceicéo e pelas ruas perpendiculares a esta, sugerindo que o protagonista
estd perdido. Logo, a carrinha torna-se num ponto de interesse para o espetador, por ser
0 Unico objeto a movimentar-se pela cidade. No entanto, subtis mudancas como o
aclarar do dia, o aparecimento de outros automdveis, do carro elétrico e de habitantes
forcam o espetador a repartir a sua atencdo e, acima de tudo, fazem sentir a passagem do
tempo (Capitulo 3 — Chegada a Lisboa).

Finalmente, quando consegue chegar ao seu destino, isto €, a casa do seu amigo
Friedrich Monroe, e abre a porta, a cdmara move-se como se fosse a personagem, como
se 0 publico conseguisse ver através dos seus olhos. Este tipo de enquadramento
propaga um certo sentimento de pertenga, como se 0s espetadores estivessem presentes
em Lisboa, naquela casa, naquele momento. De seguida, a camara deixa de agir

conforme o protagonista e apenas regista a cena. A fraca iluminacdo e a mdusica

64



constroem um clima de mistério, o que vai ao encontro do momento do filme, uma vez
que Winter ndo consegue encontrar Monroe e estranha o seu desaparecimento. A casa
degradada, com paredes velhas e sujas, 0 chdo e as portas de madeira a contrastarem
com o azul dos azulejos, que sdo a Unica coisa que sobressai nesta sequéncia além do
equipamento de filmagem de Monroe. Grande parte da acdo é passada neste local, que
teve como cenério o Palacio Belmonte (Capitulo 3 — Chegada a Lisboa).

As cenas acima descritas retratam o primeiro contacto da personagem com a
cidade. Contudo, as imagens mais destacadas de Lisboa s6 surgem ap0s o protagonista
iniciar a tarefa que o levou a capital. Segundo Dias (1964), Winter viaja para Lisboa a
procura de uma pessoa, da qual se vai esquecendo em fungdo dos encontros que vai
tendo com a propria cidade, pelo que a capital portuguesa é representada como uma
personagem € Nndo COMO um mero cenario, em parte por se tornar no objeto de
focalizacdo dominante. Assim, com o intuito de completar o filme iniciado por
Friedrich Monroe, Winter explora a cidade e 0s sons que esta gera como se de um
organismo Vvivo se tratasse.

Existe uma cena junto da estatua equestre de D. Jodo I, na Praca da Figueira,
onde Winter se senta para captar o som dos caracteristicos bandos de pombos. O plano é
aberto, pelo que o protagonista ocupa uma pequena parte do enguadramento, sendo
ainda possivel observar o ambiente que o rodeia, como a parte inferior da estatua, os
edificios, as arvores e o0s habitantes. Em seguida, a cAmara aproxima-se do protagonista,
deixando de fora os restantes elementos que compunham a cena, a excecao da base da
estatua que continua a servir de pano de fundo (Capitulo 8 — Os sons de Lisboa I). O
realizador, ao retratar a parte inferior do pedestal da estatua, o ambiente e sO depois
focar Winter, permite que o espetador identifique o lugar da acdo antes que a sua
atencdo seja dirigida somente para a personagem.

De semelhante forma, na cena seguinte, 0 enquadramento estd maioritariamente
preenchido por um painel, pelo que s6 é possivel identificar a localizacdo através de
uma pequena parte da estadtua de D. Pedro 1V e dos edificios visiveis por detras desse
painel. Mais tarde, a praca D. Pedro 1V, mais conhecida por praca do Rossio, volta a
surgir com uma identificagdo mais facil, sendo retratada grande parte da estatua,
enquanto Winter grava o som da agua que corre numa das fontes da praga (Capitulo 8 —
Os sons de Lisboa I).

A Rua Nova do Carvalho também constitui um cenario, aparecendo Winter junto

a cadmara, voltado de costas, enquanto grava o som do Elétrico 25. O protagonista esta
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parado, enquanto o Elétrico em movimento se vai aproximando da cdmara até sair do
enguadramento. O mesmo acontece numa cena no Cais do Sodré, onde Winter espera
pacientemente que as pessoas e 0s motociclos saiam do barco para captar o som do
cacilheiro. A medida que o cacilheiro sai do enquadramento, é desvendada uma nova
paisagem do rio Tejo (Capitulo 8 — Os sons de Lisboa ).

Outro exemplo é a cena em que Winter grava o ruido do transito na Ponte 25 de
Abril. A camara vai filmando a parte inferior do tabuleiro da ponte e s6 depois parece
resvalar até focar a personagem, demonstrando a importancia da apresentacdo dos
lugares da cidade em cada cena. Ao invés da imagem da ponte aquando da chegada do
protagonista a Lisboa, esta cena mostra a parte de baixo da construgdo, sendo que a
camara esta baixa, isto €, esta abaixo do nivel dos olhos do personagem, filmando-a de
baixo para cima, sublinhando a pequenez e a insignificancia do ser humano face a
paisagem de cimento, ferro e &gua que o envolve (Capitulo 8 — Os sons de Lisboa I).

Phillip Winter ndo tem como principal objetivo percorrer os locais fisicos da
cidade, mas sim a sua acustica. No entanto, enquanto vagueia pelas ruas lisboetas
tentando criar uma narrativa sonora para as imagens abandonadas de Friedrich Monroe,
inevitavelmente ele explora a cidade e ¢ afetado pelos lugares por onde passa, como se
aos poucos fosse descobrindo a imagem urbana de Lisboa através do som e da musica.

De facto, o peso da musica nesta producéo € crucial. O mais evidente exemplo é
0 grupo portugués, Madredeus, com a sua sonoridade Unica que apresenta linhas de
continuidade entre o passado e o presente, entre fontes eruditas e populares, recuando a
um passado vivido na ruralidade e um sentido da contemporaneidade urbana, com uma
combinacdo de influéncias provindas do fado a marcar a subjetividade das suas
composicdes. Além de participarem no filme, também ajudaram a compor a banda
sonora com quatro mdsicas da sua autoria. Duas delas sdo sobre Lishoa; a primeira
intitula-se “Alfama”, a area antiga e fadista da cidade onde Friedrich vive, e a segunda
“O Tejo”, o rio que banha a capital e é simbolo de viagem e abertura ao mundo, tantas
vezes retratado no filme. Assim, a cidade € novamente posta em destaque, mas desta
feita, através das sonoridades com pecas musicais que remetem para elementos da
paisagem citadina, criando um efeito sinestésico.

Apesar de o cinema dispor do meio visual como o seu principal veiculo para
contar a historia, a banda sonora que o0 acompanha é uma componente essencial da
cinematografia, que pode contribuir para a intensificacdo do significado da narrativa,

constituindo-se como uma parte fundamental da experiéncia filmica. Segundo Boltz
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(2004, p.1194), uma técnica comum ¢é colocar a musica em paralelo com um certo
episdédio para aumentar ou diminuir o seu impacto emocional; por exemplo, o suspense
de uma cena misteriosa ou a ternura de uma cena romantica podem ser reforcados
através de masicas que produzam um efeito semelhante. Posto isto, a banda sonora de
um filme é capaz de evocar diferentes atmosferas e dar mais énfase a determinadas
cenas, funcionando como um apoio por afinidade ou contraste para a imagem. Contudo,
existem filmes onde a musica e a imagem funcionam a par, ou seja, hd uma
convergéncia a nivel dos objetivos. E o caso de Lisbon Story (1994), que explora a
potencialidade do som para desempenhar um papel tdo importante quanto o da imagem
filmica, demonstrando que a supremacia das imagens no cinema pode ser questionada e
ganha novos contornos nesta producéo. E evidente que a banda sonora é o pretexto para
o filme, a causa do passeio de Phillip Winter, mas acaba por ser uma combinatoria,
tanto na melodia como na letra de algumas cancdes que fazem parte integrante da obra e
que, por vezes, excedem os limites do campo visual, servindo de moldura ou expanséo
para alguns enquadramentos de Lisboa.

Uma cena marcante tem lugar no terraco da casa (Palacio Belmonte), tendo
como pano de fundo o rio, o topo do edificio do Pantedo Nacional e parte da Igreja de
Sdo Vicente de Fora, encontrando-se Winter a conversar com um dos membros do
grupo musical sobre a composi¢do “O Tejo”. A cancdo, que também integra a cena e lhe
confere uma certa nostalgia, fala do rio como sendo a Unica testemunha da vida dos
lisboetas. E nesta sequéncia que Winter vé, através dos bindculos, o santuério do Cristo
Rei na outra margem, enquanto observa o rio. A imagem de referéncia e alusdo ao
transcendente e ao divino contrasta com o plano humano, particularmente com as suas
vivéncias e com a capacidade de construcdo do Homem, podendo ainda remeter para a
figura de Cristo como o outro observador da cidade que a lirica da can¢do nao considera
(Capitulo 8 — Os sons de Lisboa I). Pouco depois, a ligacdo entre a cangéo e o rio torna-
se ainda mais evidente quando a vocalista do grupo afirma: “They go together.” Com
efeito, a musica dos Madredeus retrata 0 Tejo como a Unica presenca constante da vida
de quem nasce e vive em Lisboa, funcionando quase como uma homenagem a sua
existéncia e o simbolo de que a vida é uma passagem, de que tudo o que € transitorio e
flui como a agua de um rio. Deste modo, o rio é retratado como a esséncia e a alma da
capital portuguesa, pelo que a presenca de mdsicas que cantam a cidade confirma essa
carga adicional de significado e expressdo que a vertente musical da obra acrescenta a

prépria narrativa.
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Existem imagens frequentes da dgua em torno da cidade e do Aqueduto das
Aguas Livres (Capitulo 9 — No Aqueduto), e as proprias personagens falam da
importancia do Tejo para Lisboa, pelo que ndo é de estranhar que uma das cangdes do
grupo Madredeus lhe seja dedicada, sendo o rio referido como a “casa de agua” (estrofe
3, verso 6; estrofe 4, verso 3) que corre “ha milénios” (estrofe 4, verso 2). Efetivamente,
esta no¢do de fluidez caracteriza, em muitos aspetos, os finais do século XIX e inicios
do século XX, ideia explorada pelo socidlogo Zygmunt Bauman no livro Liquid
Modernity (2000). Trata-se de uma era em que tudo flui, sendo o rio o simbolo deste
fluxo e de constante mudanca nas multiplas vertentes da vida, desde as mentalidades as
condi¢cdes materiais. O autor argumenta que a mudanca dentro da sociedade é cada vez
mais rapida, pelo que a cultura, a economia e as préprias relacdes sociais mudam antes
que tenham tempo de solidificar. Por este motivo, é feita uma comparagdo entre o
conceito de modernidade apresentado e os liquidos, que sdo incapazes de manter a sua
forma e tém que se adaptar ao formato do recipiente em que sdo inseridos.

Em suma, todas estas cenas demonstram que Wenders explora a deambulagéo
livre pelos lugares da cidade, uma vez que o protagonista anda sem rumo por Lisboa,
captando os mais diversos sons (Dias, 1964, p.29). As deambulagcbes da personagem
procuram refletir, até certo ponto, as proprias deambula¢Ges de um rio. No caso de
Lisboa, o Tejo que a banha esta na fase de estuério, isto €, no momento de conclusao, de
fecho. Assim, o ultimo encontro do Tejo serd com o mar, enquanto o ultimo encontro da
Lisboa registada pelo protagonista serd com o universo dos seus telespetadores. Esta
caracterizagdo de Phillip Winter como um observador da vida urbana esta associada ao
conceito do flaneur que Charles Baudelaire introduziu na sua obra The Painter of
Modern Life and other essays (1863). O conceito surgiu pela primeira vez no inicio do
século XIX, tanto como uma figura real como literaria, sendo depois desenvolvido
como uma importante metafora para a modernidade pelo poeta francés (Hartmann,
2004, p.106). De facto, Baudelaire retrata o flaneur como o artista da metr6pole
moderna; um elegante esteta que passeia sem destino pelas ruas e arcadas de Paris do
século XIX, observando e ouvindo as manifestacfes da vida quotidiana nas ruas da
cidade, tal como acontece com o protagonista de Wenders, atento ao pulsar lisboeta.

O filme atravessa a capital desde o seu centro a periferia, mas a preferéncia pelas
zonas antigas € notoria. Com efeito, o centro historico da cidade, o bairro de Alfama, as
casas antigas e lugares iconicos como o antigo Cinema Paris (Capitulo 16 — No cinema

Paris; Capitulo 17 — A mensagem de Phillip) sdo alguns dos elementos constantes da
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imagem cinematografica do filme. Contrariamente, elementos que se encontram em
zonas periféricas, como é o caso do antigo Aquaparque do Restelo (Capitulo 14 —
Perseguicdo por Lisboa), somente surgem no final, sugerindo que ndo fazem parte da
Lisboa tipica e tradicional (Mazierska and Rascaroli, 2006, p.206). E ainda importante
referir que as imagens transmitidas nem sempre Sd0 puras, por se perderem nas
distancias e resultarem de uma selecdo e de uma montagem por parte do realizador.
Tome-se como exemplo 0 momento em que 0 protagonista vé, pela primeira vez, 0 seu
amigo Friedrich Monroe e o decide seguir. Num curto espaco de tempo, a camara segue
a personagem pela rua que vai dar ao Arco Grande de Cima, depois pelo largo do
Calhariz, onde vira e comeca a descer a rua da Bica de Duarte Belo e, logo de seguida,
termina no fim da rua do Alecrim, perto do Cais do Sodré (Capitulo 15 — Atras de
Friedrich). Portanto, além do Arco Grande de Cima ficar relativamente longe do largo
do Calhariz, é ainda dada a ilusdo de que Monroe percorre apenas uma rua quando, na
realidade, foram usadas duas localiza¢Ges para filmar esta sequéncia, nomeadamente a
parte superior da rua da Bica de Duarte Belo e a parte inferior da rua do Alecrim. Esta
evidente manipulagdo das distancias e dos alinhamentos urbanos faz com que o ritmo do
filme acabe por ser o ritmo da musica e ndo o ritmo das distancias fisicas, o que torna
Lisboa ainda mais misteriosa, podendo traduzir-se huma viagem Unica para cada um dos
seus visitantes. Adicionalmente, as imagens de ruas que descem em direcdo ao rio
demonstram que, ndo sendo uma cidade plana, ndo cai no estere6tipo da cidade das sete
colinas, antes revela que tem planos elevados e rebaixados. Mais ainda, as imagens
comprovam que é uma cidade em constante didlogo com o rio.

A localizacdo privilegiada da capital na costa atlantica europeia, as condi¢Ges
atmosféricas de que dispde e o seu elevado nimero de horas de sol sdo alguns dos
fatores que presenteiam Lisboa com uma luminosidade Unica (Coelho, 2015). A
sinfonia permanente do sol com os tons claros e quentes dos edificios, juntamente com
as aguas espelhadas do rio, refletem essa caracteristica luz lisboeta. Em Lisbon Story
(1994), todas as sequéncias filmicas aparentam estar cobertas por uma pelicula que
parece tudo esbater, salientando-se os atenuados tons da agua do Tejo, que ndo sdo tédo
fortes ou brilhantes quanto esperado. Mesmo assim, a magia e o brilho de Lisboa
transparecem através do limpido céu que cobre a cidade e do branco que domina como
cor dos elementos arquitetonicos retratados, apesar das tonalidades amarelo, rosa e ocre
também estarem presentes nas fachadas e nos telhados das casas. Neste contexto,

surgem ainda as imagens silenciosas gravadas por Friedrich Monroe, num tom sépia que
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parece congelar a cidade no tempo (Mazierska and Rascaroli, 2006, p.206) (Capitulo 6 —
No barbeiro). Elas transmitem um sentimento de nostalgia que, no fim, nos leva a
analogia do postal ilustrado, imagem captada num momento pretérito, que fica parado,
sem fluir.

Também a cena final do filme nos transporta para as Ultimas paginas do livro Os
Maias (1888). Na obra de Eca de Queiroz, Carlos da Maia e o0 seu amigo Ega passeiam
pela capital portuguesa enquanto comentam a inércia do pais e a sua falta de motivacéo
para impelir a mudanca, quando, de repente, desatam a correr para apanhar o
“americano” (Queiroz, 1888, p.716). Apesar dos comentarios negativos sobre a
decadéncia e a estagnacao da vida, ao correrem para conseguirem saborear um simples
“prato de paio com ervilhas” (Queiroz, 1888, p.716), as personagens contradizem-se e
revelam o gosto pela vida e pelos seus pequenos prazeres. De forma semelhante, no
filme, Winter e o seu amigo Monroe voltam a gravar mesmo ap6s Monroe ter desistido
do filme, passando-se a Ultima cena dentro de um carro elétrico (Capitulo 18 —
Reencontro com Teresa). Assim, além do caracteristico veiculo elétrico lisboeta estar
presente em ambos os finais, estes sdo igualmente ambiguos: na obra literaria
queirosiana, o leitor fica sem saber se as personagens conseguem ou ndo apanhar o
carro elétrico e, no fim da obra cinematografica, realizadores e espetadores ficam sem
saber se o filme vai ou ndo ter sucesso. Contudo, o mais importante é que as duas obras
demonstram que as personagens adquirem novos objetivos e continuam a navegar 0s
rios das suas vidas.

Tendo em conta a motivacao subjacente a realizacéo do filme, isto é, a promogéo
de Lisboa, ndo seria de admirar que Wim Wenders escolhesse 0s pontos turisticos mais
convencionais, de forma a retratar um destino turistico apelativo. No entanto, o
realizador parece rejeitar a ideia de criar um retrato urbano com base em ex-libris com a
intencdo de vender a cidade. As paisagens de Lisboa que surgem no filme tém um
tratamento que parte do real citadino para uma apreensdo inovadora, propria de um
olhar despojado de preconceitos e capaz de desvendar novos motivos de interesse, quer
esteticamente, quer como traca social. Repare-se que, por vezes, o realizador apenas
foca pequenas partes de monumentos ou edificios, o suficiente para identificar e até
mesmo admirar a arquitetura e estética dessas constru¢@es, mas sem as mostrar na
integra, algo que seria mais vistoso e chamaria mais a atencdo da audiéncia. Deste
modo, nota-se uma preferéncia pelo cenario lisboeta, sendo que a beleza da cidade fala

por si através de imagens aparentemente puras, no sentido em que nao foram
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trabalhadas ou alteradas para conferir um novo encanto a cidade, mas também tém a
plasticidade suficiente para reagir de forma admiravel aos inusitados angulos adotados
pela cdmara. Um elemento que vem acrescentar algo mais a paisagem &, sem duvida, a
musica, que, como ja se salientou, neste filme parece ocupar um lugar tdo relevante
guanto as imagens, conferindo-lhes um tratamento quase poético.

Ao refletirmos sobre a experiéncia individual nesta obra, torna-se evidente que,
além do protagonista, ndo existem personagens marcantes. Com efeito, até a presenca
de Friedrich Monroe se define pela auséncia fisica, quase como uma personagem causal
que praticamente ndo entra na trama. Dito de outro modo, Monroe € a causa do enredo,
pois se ndo tivesse sido pelo postal que escreveu, Winter nunca teria realizado a viagem
até Lisboa; porém, a personagem s é apresentada ao publico nos dltimos minutos do
filme. Assim, a narrativa foca-se apenas em Phillip Winter e na sua experiéncia, pelo
que o desenvolvimento do enredo estd somente dependente dele.

Os dialogos travados na rua, em plano citadino, sdo fortuitos, sobretudo com as
criancas que sdo a promessa do futuro da cidade mas com quem o protagonista ndo
estabelece reais relagbes, parecendo estar preso noutro momento. Apesar do
encantamento notdério de Winter por Lisboa, dos pequenos encontros com 0S Seus
habitantes e da estadia mais longa do que o planeado, o protagonista permanece um

turista.
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Figura 12 - Ponte 25 de Abril, Dans la Ville Blanche (1983).

Figura 13 - Ponte 25 de Abril, Lisbon Story (1994).
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3.4. Abordagem comparativa

Dans la Ville Blanche (1983) de Alain Tanner e Lisbon Story (1994) de Wim
Wenders sdao exemplos de producdes cinematograficas que mostram Lisboa de
diferentes angulos. Tipologicamente, as obras ndo se constituem como filmes
publicitarios, mas sim filmes de descoberta pessoal e identitaria, de descoberta de
inquietudes, pelo que a cidade entra em didlogo com todas estas emocdes. Assim,
nenhum deles tem um proposito turistico declarado, mas no filme de Tanner a auséncia
de tal intencdo nota-se ainda mais. O realizador suico remete para a consciéncia das
potencialidades que a capital tem. Até de uma maneira muito pragmatica, € uma cidade
que permite ao realizador ter todas as condi¢Ges necessarias para fazer o seu trabalho,
mas também tem a marca do exotismo, que as varias culturas acolhidas na chamada
cultura lisboeta, o que a torna mais polifacetada e, por isso, mais interessante.

Ao comparar os cenarios escolhidos nos dois filmes, salientam-se as imagens da
Ponte 25 de Abril, cujo posicionamento e angulo da camara apresentam semelhangas
irrefutaveis. A ponte é um ex-libris da cidade e € a Unica atracao turistica obvia retratada
nas obras, o que demonstra a opc¢do dos realizadores em excluir monumentos e locais
tipicamente divulgados nas tradicionais campanhas de promocdo turistica. Neste
contexto, a preferéncia pelas zonas antigas da cidade é igualmente evidente nas duas
producdes. A focalizacdo nos bairros antigos, de origem medieval e com invocacgdes da
presenca arabe e judaica, a par da cristianizacdo subsequente, trazem uma mescla
dificilmente imitavel em outras cidades europeias. Além disso, a relacdo entre Lisboa, 0
mar e 0 rio também sdo marcantes para um sentido de viagem, quer fisica, quer
subjetiva, que se encontra presente nas duas producdes.

A unir os dois filmes aqui abordados esta o facto de ambos serem coprodugdes.
A obra luso-helvética-britanica de Tanner, o caracter bipartido do filme de Wenders,
nomeadamente com producdo portuguesa e alemd, juntamente com as diversas linguas
faladas, quer num, quer noutro, ddo uma visdo cosmopolita das duas obras e da propria
cidade enquanto centro urbano onde se podem encontrar pessoas de varios paises, como
€ 0 caso dos protagonistas Phillip Winter e Paul, que sdo estrangeiros em Lisboa. Deste
modo, é transmitida a ideia de que a capital portuguesa é uma cidade cada vez mais

aberta e, consequentemente, uma paragem de interesse para o0s visitantes.
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Os motivos por detras de cada viagem, porém, sao completamente diferentes: em
Lisbon Story, Phillip Winter viaja até Lisboa a pedido de um amigo; em Dans la Ville
Blanche, Paul desembarca na capital lusa por esta se apresentar como um meio de
escape da vida claustrofébica que levava em alto mar. Independentemente das razdes
que os conduziram até Lisboa, os protagonistas deixam-se envolver pela cidade,
chegando mesmo a perderem-se nela. O filme do realizador alemao retrata Lisboa como
uma personagem, como se 0s caminhos da narrativa surgissem consoante 0s encontros
entre Winter e a capital. J& o filme do realizador suico retrata-a como um cenario. No
entanto, ndo como um mero local geografico onde se desenrola a agdo, mas sim como
um espaco pulsante de vidas e de oportunidades, que oferecem hipoteses de sentido a
fuga de Paul, em que a variedade dos lugares substitui a monotonia das dguas oceanicas.
A beleza 6bvia das imagens serve de abrigo e de lugar de descanso para um marinheiro
psicologicamente exausto.

Em ambas as producgdes existe uma certa preocupagdo em capturar e registar
elementos da cidade. No filme de Alain Tanner, a personagem principal filma imagens
da cidade para as enviar para a sua companheira que esta noutro pais e, no filme de
Wim Wenders, o protagonista grava os sons de Lisboa para terminar o trabalho do seu
amigo. Logo, nas duas obras, existem recetores preferenciais, embora com resultados
dispares. Efetivamente, o primeiro filme lembra a pratica turistica contemporanea, que
consiste em tirar fotografias e gravar os momentos mais assinalaveis da viagem,
podendo esses registos serem mais tarde partilhados com amigos e familiares que ndo
puderam estar presentes. No segundo filme, os sons vdo completar as imagens da cidade
gravadas pelo amigo do protagonista e, em Ultima instancia, prevé-se que sejam
partilhadas com uma audiéncia maior.

Os filmes aqui analisados apontam ainda para outro aspeto que esta fortemente
ligado a atividade turistica: os meios de transporte. Em Lisbon Story, Phillip Winter
chega a cidade de automdvel, enquanto em Dans la Ville Blanche, o protagonista chega
por via maritima. Também as cenas que marcam o desfecho de cada obra remetem para
esta nogdo de viagem. No final do filme de Wim Wenders, a personagem principal e o
seu amigo Friedrich Monroe mantém-se em Lisboa, num dos seus transportes
caracteristico: o carro elétrico. Contrariamente, a producdo de Alain Tanner termina

com o protagonista Paul a abandonar a cidade de comboio, na estacdo ferroviaria do

76



Rossio™. Deste modo, os filmes marcam trés vias, pelas quais é possivel entrar ou sair
da cidade, sendo apenas 0 meio aéreo deixado de parte.

O tradicional carro elétrico é ainda posto em destaque como uma forma do
visitante se movimentar dentro da cidade a velocidade moderada, o que lhe permite
apreciar os elementos circundantes. Note-se que as chegadas de barco evocadas pelo
realizador suico sdo as mais tradicionais, remontando ao passado de descobertas e de
expansdo maritima e imperial que € parte significativa da historia portuguesa.

Pelo contrario, o realizador alemao optou por uma entrada mais moderna. A este
proposito, o filme mais recente Night Train To Lisbon (2013) de Bille August também
salienta 0 meio ferroviario como modo de entrar na cidade, dando relevo a uma das
grandes gares da capital, tal como acontece nos ja referidos filmes Maria Papoila
(1937) e Os Verdes Anos (1963)*. De facto, a estacdo ferroviaria do Rossio é uma das
grandes salas de visita de Lisboa e situa-se na zona historica da cidade. Projetada pelo
arquiteto José Luis Monteiro e com uma fachada de estilo neomanuelino, a estacéo foi
inaugurada em 1890. Juntamente com a nova estagdo terminal, também foi
encomendado um hotel de apoio, sendo formado o conjunto da estagcdo central do
Rossio, 0 que anunciou e promoveu uma nova centralidade da capital (Lobo, 2006,
p.17). Deste modo, o Hotel Avenida Palace, também neocléssico e saido do traco do
mesmo autor (Lobo, 2006, p.17), surge como o estabelecimento de eleicdo dos
embaixadores e dignitéarios de visita a Lisboa.

Em suma, as duas obras aqui discutidas desafiam um turista que ndo é de
massas. Dao pistas e indicacGes sobre a cidade e os seus locais, mas o visitante tem a
liberdade de a explorar como entende. A verdade € que Lisboa foi suficientemente
interessante e desafiante para despertar a atencdo dos realizadores estrangeiros.
Enquanto cidade, é um cartaz imagético que serve a filmografia e esta, por seu turno,
vai servir a cidade.

A mobilizacdo de profissionais portugueses do setor cinematografico é outro
aspeto partilhado pelas producdes e que pode trazer beneficios para a capital. Com
efeito, os gastos inerentes a uma produgdo cinematografica como o aluguer de

equipamento adequado, a contratacdo de atores e técnicos, servico de catering, hotéis e

3 A imagem regista elementos que identificam a estagdo como sendo a do Rossio, embora os itineréarios
ferroviarios internacionais a época partissem de Santa Apoldnia.
4 \er paginas 46 e 47.
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transporte tém efeitos diretos e imediatos na economia da regido onde a producao se
desenvolveu (Batista, 2013, p.6-7).

De acordo com Ferreira € Andrade (1987, p.70), Alain Tanner apenas trouxe
consigo um ator e uma assistente, pelo que trabalhou com uma pequena equipa nacional
gue desconhecia. Essa equipa era formada por figuras como o produtor Paulo Branco e
o diretor de fotografia Acacio de Almeida. Também o elenco era maioritariamente
constituido por atores portugueses, como Teresa Madruga que interpreta a personagem
de Ra; José Carvalho, o patrdo; Francisco Baido e José Wallenstein, os ladroes; Lidia
Franco, uma das raparigas do bar e, por fim, Joana Vicente e Cecilia Guimardes como a
rapariga e a senhora do comboio, respetivamente.

O filme de Wim Wenders surgiu igualmente através do trabalho de uma equipa
que integrava alguns membros de nacionalidade portuguesa, entre 0s quais consta o
nome do produtor Paulo Branco e do cineasta Jodo Canijo que, na altura, desempenhou
0 cargo de assistente de realizacdo, bem como o de ator numa pequena sequéncia
filmica. O elenco da producdo estava repleto de artistas portugueses como Vasco
Sequeira, o condutor da carrinha verde; Canto e Castro, o barbeiro; as criangas
interpretadas por Ricardo Colares, Joel Ferreira, Sofia Benard da Costa, Vera Cunha
Rocha e Elisabete Cunha Rocha; ndo esquecendo Teresa Salgueiro e 0s restantes

membros do grupo Madredeus e a participacdo especial de Manoel de Oliveira.
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Figura 14 - Cinema Paris em 1932, rua Domingos Sequeira (Lisboa de Antanho, 2015).
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4. Rececdo dos filmes

A relevancia que os dois filmes selecionados no presente trabalho possam ter
tido, em periodo delimitado entre a sua estreia e 0 tempo em que foram exibidos,
depende da possibilidade de se aferir os seus niveis de rece¢do. No que respeita, porém,
aos objetivos deste estudo, acresce a necessidade de destrincar entre a rece¢do do
cinéfilo e a do potencial turista, ou da eventual convergéncia de interesses de ambos.

Assim, tentou-se fazer o apuramento dos dados de bilheteira das duas producdes,
isto é, o nimero de espetadores e os lugares onde foram exibidos. Contactaram-se as
seguintes entidades: Cinemateca, Instituto do Cinema e do Audiovisual (ICA) e
Inspecédo-Geral das Atividades Culturais (IGAC).

Os unicos dados apurados foram facultados pelo Instituto do Cinema e do
Audiovisual (ICA), que recebe os dados de bilheteira desde 2004, data em que sdo
enviados eletronicamente ao abrigo do Dec. Lei 125/2003. Os filmes em analise tiveram
estreia antecedente, pelo que a entidade apenas conseguiu facultar os dados referentes a
exibicdo de reprises dos mesmos. Note-se ainda que a detentora dos direitos de
distribuicdo dos dois filmes, a data da sua estreia, era a Atalanta Filmes, que ja ndo se

encontra ativa.

Dans la Ville Blanche

Exibidor Recinto Distrito, Distribui- | Data, Espeta- | Receita

Concelho | dores Hora, dores bruta

Sessao
Medeia Cinema Lisboa, Atalanta 06-01-2016 11 €8
Filmes Monumen- | Lisboa Filmes 12:45
tal

Cine Radio Cinema Lisboa, Atalanta 16-06-2012 35 €130
Estadio GL Nimas Lisboa Filmes 18:00
Cine Réadio Cinema Lisboa, Atalanta 29-03-2013 17 €58
Estidio GL Nimas Lisboa Filmes 18:30
Fundacéo Teatro do Porto, Atalanta 28-06-2012 4 €16
Ciénciae Campo Porto Filmes 18:30
Desenvolvi- Alegre
mento
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Fundacéao Teatro do Porto, Atalanta 28-06-2012 11 € 44
Ciéncia e Campo Porto, Filmes 22:00
Desenvolvi- Alegre
mento
Tabela 1 - Reprises do filme Dans la Ville Blanche (1983) em Lisboa (Pereira, 2016).
Lisbon Story

Exibidor Recinto Distrito, Distribui- | Data, Espeta- | Receita

Concelho | dores Hora, dores Bruta

Sessao
Camara Auditorio Setubal, Atalanta 23-06-2007 3 € 10,50
Municipal do | Municipal Seixal Filmes 15:30
Seixal do Seixal
Clube Sala Porto, Atalanta 04-04-2015 38 € 63,50
Portugués de | Henrique Porto Filmes 18:00
Cinematogra- | Alves Costa
fia — — Casa das
Cineclube do | Artes
Porto
Medeia Cinema Lisboa, Atalanta 09-01-2016 12 € 32,75
Filmes Monumen- | Lisboa Filmes 13:00
tal

Cine Radio Cinema Lisboa, Atalanta 16-06-2012 63 €238
Estudio GL Nimas Lisboa Filmes 21:30
Cine Rédio Cinema Lisboa, Atalanta 31-03-2013 13 €42
Estudio GL Nimas Lisboa Filmes 18:30
Fundacéo Teatro do Porto, Atalanta 27-04-2010 21 € 73,50
Ciénciae Campo Porto Filmes 18:30
Desenvolvi- Alegre
mento
Fundacéao Teatro do Porto, Atalanta 27-04-2010 13 €42
Ciéncia e campo Porto Filmes 22:00
Desenvolvi- Alegre
mento

Tabela 2 - Reprises do filme Lisbon Story (1994) em Lisboa (Pereira, 2016).

Dado o facto de na maioria dos casos as salas onde foram exibidos os filmes

pertencerem a fundacdes, clubes de cinema ou centros culturais associados a

municipios, os publicos tendem a ser mais seletivos e tambéem restritos porque, muito

provavelmente, ndo houve uma grande divulgacdo das sessdes nestes locais. A excecao

é a Medeia Filmes, uma distribuidora que colocou em exibi¢do no Cinema Monumental

de Lisboa, uma reprise de Dans la Ville Blanche (1983). Porém, dada a tendéncia atual

de os diversos publicos optarem pelo visionamento de filmes em espagos privados e
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recorrendo a outras tecnologias, sobretudo a internet, os nimeros apurados na tabela ndo
corresponderdo a totalidade dos visionamentos efetuados.

O mesmo acontece em plataformas online de facil acesso, como é o caso do
YouTube, um site americano que permite a publicacdo e partilha de videos. Ambos os
filmes estdo aqui disponiveis para visionamento, sendo ainda possivel monitorizar o
numero de vezes que foram vistos desde a data da sua publicacdo. Assim, Dans la Ville
Blanche (1983) teve 52.307 visualizacbes desde o dia 8 de Junho de 2014 e Lisbon
Story (1994) teve 48.597 visualizagdes desde o dia 24 de Abril de 2016." Apesar de
estes valores ajudarem a perceber a popularidade dos conteddos disponibilizados, os
visionamentos néo estao divididos por anos nem por nacionalidades.

Procurou-se ainda averiguar a rececdo internacional dos filmes através das
informagdes disponibilizadas pela base de dados online Internet Movie Database
(IMDDb), que revelam os locais onde as producdes foram exibidas e quais as datas da sua
estreia. Assim, o filme Dans la Ville Blanche (1983) estreou nos seguintes paises:
Franca (20 de Abril de 1983); Portugal (21 de Abril de 1983); Suécia (10 de Agosto de
1984); Estados Unidos da América (24 de Agosto de 1984 - limited); Hungria (7 de
Fevereiro de 1985) e Japéo (1 de Fevereiro de 1985).

O filme foi também exibido em varios festivais, nomeadamente no Berlin
International Film Festival decorrido na Alemanha em Fevereiro de 1983; no New York
Film Festival nos Estados Unidos da América a 26 de Fevereiro de 1983 e, mais
recentemente, no Osake European Film Festival no Japdo a 26 de Novembro de 2012.
Ainda neste contexto, a obra foi nomeada para o “Golden Berlin Bear” do Berlin
International Film Festival em 1983. No ano seguinte venceu na categoria “Best French
Language Film” nos Cesar Awards em Franga, bem como na categoria Best Foreign
Film dos Fotogramas de Plata que decorreram em Espanha.

Também o filme Lisbon Story (1994) teve estreia em varios paises: Portugal (12
de Maio de 1995), Italia (1 de Marc¢o de 1995), Alemanha (18 de Maio de 1995), Franca
(6 de Julho de 1995), Japdo (26 de Agosto de 1995), Paises Baixos (16 de Novembro de
1995), Poldnia (12 de Janeiro de 1996), Grécia (26 de Janeiro de 1996), Finlandia (5 de
Abril de 1996), Espanha (10 de Abril de 1996), Suécia (19 de Abril de 1996), Republica
Checa (19 de Maio de 1996), Hungria (23 de Maio de 1996) e Noruega (19 de Julho de
1996).

15 Dados retirados aquando da sua consulta a 28 de Fevereiro de 2017.
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A semelhanca do que aconteceu com o filme anterior, esta producéo foi exibida
em varios festivais de cinema ou em espacos semelhantes, nomeadamente no Cannes
Film Festival, na Franca, em Maio de 1995; no Anthology Film Archives, nos Estados
Unidos da América, a 1 de Agosto de 1997; no Singapore International Film Festival, a
19 de Abril de 1998; no German Film Festival, na Argentina, a 5 de Novembro de
1999; no Thessaloniki International Film Festival, na Grécia, a 18 de Novembro de
2006; no Sofia International Film Festival, na Bulgaria, a 1 de Marco de 2007 e, por
fim, no Febio Film Festival, na Republica Checa, a 28 de Marco de 2009. Embora ndo
tenha vencido, a obra foi ainda nomeada para a categoria “Outstanding Feature Film” do
German Film Awards de 1996, na Alemanha. Também Wim Wenders foi alvo de uma
nomeacao no mesmo ano, no Italian National Syndicate of Film Journalists decorrido
em Itélia, na categoria “Best Foreign Director”.

Apesar do dificil acesso aos dados de bilheteira dos filmes em analise, tanto a
nivel nacional como internacional, as informacgdes sobre as estreias das producdes
demonstram a relativamente ampla distribuicdo das obras no estrangeiro, predominando
0 espaco europeu, embora também estejam representados outros continentes.

As repercussdes do visionamento das obras séo bastante claras, pois os filmes
foram selecionados para serem projetados em festivais de cinema de renome, tendo
Lisbon Story (1994) obtido duas nomeacbes e Dans la Ville Blanche (1983) uma
nomeacdo e duas vitorias. E evidente que os festivais de cinema desempenham um
papel importante na abertura da industria cinematogréfica ao publico, dando a conhecer
certos filmes & sua audiéncia. Deste modo, o facto de as duas produgfes terem sido
escolhidas pela comisséo dos festivais revela que se trata de obras de impacto e que,
certamente, tém qualidades que as destacam em relacdo a outros filmes. Mais ainda, as
nomeacOes e as vitdrias que receberam podem ajudar a fomentar o interesse dos
espectadores pelos filmes, levando-os a ter uma maior visibilidade.

Tendo em mente 0s paises onde as obras estrearam, procurou-se detetar os picos
de turismo na cidade de Lisboa nos anos de divulgacdo dos filmes. Assim, contactou-se
0 Turismo de Portugal e consultou-se o material existente no seu Centro de
Documentacdo mas, lamentavelmente, os dados procurados ndo existem como
pretendido; as informacdes sdo referentes a Portugal Continental e, quando surgem por
NUTS 2, as nacionalidades dos turistas ndo estdo discriminadas.

Em consequéncia, procedeu-se, entdo, ao levantamento dos dados existentes no

arquivo digital do Instituto Nacional de Estatistica (INE), que sdo relativos ao nimero
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de hodspedes, segundo os paises de residéncia habitual. De forma a fazer uma
comparacgao e analisar o fluxo turistico, foram recolhidas as informac6es referentes ao
ano anterior a estreia dos filmes e, no minimo, até dois anos posteriores a mesma.
Contudo, € importante referir que nos primeiros anos da década de 80 os dados surgem
por distritos, exceto os anos de 1987 e 1988, que passam a estar organizados por NUTS
2 (Lisboa e Vale do Tejo)', tal como acontece na década seguinte. Isto dificulta a

criacdo de uma tabela com dados coerentes.

' Fruto do reordenamento administrativo do territrio em 1986, data em que foi estabelecida a
Nomenclatura das Unidades Territoriais para Fins Estatisticos (NUTS).
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HOSPEDES

DISTRITO DE LISBOA

LISBOA E VALE

DO TEJO
Mercado / 1982 1983 1984 1985 1986 1987 1988
Ano
TOTAL 1.537.881 | 1.612.586 | 1.659.647 | 1.710.487 | 1.675.682 | 2.235.903 | 2.296.582
Portugal 742.427 | 750589 | 695.759 | 690.843 | 690.783 | 929.864 | 948.199
Estrangeiro 795.454 | 861.997 | 963.888 | 1.019.644 | 984.899 | 1.306.039 | 1.348.383
Alemanha 62.135 65.844 67.954 81.590 82.968 | 136.748 | 130.908
(R.F)
Australia | ------------- 2.886 3.812 4.176 3.5633 4.584 4.617
Bélgica 16.360 18.699 19.101 19.190 19.609 28.628 31.074
Brasil 57.093 42.744 45.060 49.859 51.991 47.856 56.851
Canada 23.441 29.301 34.384 41.837 41.700 52.588 49.734
Dinamarca | ------------ 12.143 16.494 15.280 15.616 19.708 18.777
Espanha 143.018 158.120 179.166 187.646 213.983 275.131 285.744
E.U.A. 96.835 | 125.437 | 146.352 | 158.334 86.786 | 139.059 | 148.779
Franca 64.847 62.337 75.608 73.130 78.645 | 108.300 | 119.065
Grécia | ----------- 3.508 3.226 3.106 2.906 4.207 5.161
Holanda 33.828 37.355 37.099 36.755 30.224 42.277 47.263
Irlanda | -----—----—--- 3.272 3.523 3.808 5.137 6.833 7.221
Italia | -----—---—--- 33.050 36.182 41.437 46.619 74.969 83.218
Japdo | - 12.702 18.843 18.795 19.737 26.626 26.561
Luxemburgo | ------------ 959 775 1.238 1.098 1.525 1.567
Nova | --—---—----- 446 616 642 693 685 742
Zelandia
Reino Unido 102.898 93.906 91.712 | 103.467 | 119.250 | 142.367 | 135.792
Suécia 21.896 25.421 30.877 23.261 25.220 305.72 31.536
Suica 25.800 29.328 33.993 33.349 32.975 45.478 42.987
Outros 147.303 | 104.503 | 119.161 | 122.644| 106.207 | 117.897| 120.786
Paises

Tabela 3 - Hospedes no distrito de Lishoa e na regido de Lisboa e Vale do Tejo entre 1982 e 1988,

segundo paises de residéncia habitual (INE, sem data).

Nota metodoldgica: NUmero de hdspedes nos Apartamentos Turisticos + Aldeamentos Turisticos +
Motéis + Pousadas + Estalagens + Pensdes + Hotéis + Hotéis-Apartamentos (apuramento da autora).
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HOSPEDES LISBOA E VALE DO TEJO

Mercado / 1993 1994 1995 1996 1997 1998 1999
Ano

TOTAL 2.289.428 | 2.520.402 | 2.570.384 | 2.644.199 | 2.841.684 | 3.422.601 | 3.284.997
Portugal 955.339 | 985.327 | 988.286 | 1.029.028 | 1.104.912 | 1.220.757 | 1.256.270
Estrang_]eiro 1.334.089 | 1.535.075 | 1.582.098 | 1.615.171| 1.736.772 | 2.201.844 | 2.028.727
Alemanha 139.298 | 178.546 | 196.386 203.428 200.834 222.435 228.399
Australia 5.520 6.776 7.020 | —-=mmmmmmmm | mmmmmmmmmmen | e | e
TS O [ ummsmny [U— U — 32.196 30.375 31.742 29.251
Bélgica 32.044 37.994 41.775 41.553 45,702 89.063 42.989
Brasil 41.742 57.114 75.746 80.534 90.448 101.474 98.535
Canada 22.359 24.704 20.905 20.598 20.370 23.103 25.072
Dinamarca 13.627 16.068 15.550 18.663 20.769 20.572 21.194
Espanha 313.616 | 347.099 | 327.661 318.238 338.521 542.841 399.762
E.U.A. 116.931 | 137.485| 134.672 128.136 148.775 172.645 200.724
Finlandia | ------=----- | ===m=mmmmme | oo 7.964 9.129 10.245 12.114
Franca 124.331 | 150.233 | 158.860 160.330 158.823 225.474 185.669
Grécia 6.566 8.052 7.007 7.162 8.850 8.257 8.514
Irlanda 8.054 8.473 15.499 9.878 10.909 13.265 12.466
Italia 127.190 | 141.214| 160.644 161.483 176.001 197.097 207.645
Japdo 33.661 39.137 44.605 50.586 55.247 70.729 71.997
Luxemburgo 2.084 2.585 2.493 2.560 2.294 5.552 2.493
Nova 609 842 792 | —=mmmmmmmmmmm | mmmmmmmee e | s | e
Zelandia

Paises 41.533 53.218 50.044 54.307 63.211 72.919 66.026
Baixos

Reino Unido 117.326 118.357 115.565 124.024 142.192 150.592 173.524
Suécia 21.834 24.333 24.065 26.821 34.567 41.822 38.638
Suica 32.945 36.192 36.190 33.282 34.183 43.198 48.381
Outros 132.819 | 146.653 | 146.619 133.528 145.572 158.119 155.334
Paises

Tabela 4 - Hospedes na regido de Lisboa e Vale do Tejo entre 1993 e 1999, segundo paises de residéncia
habitual (INE, sem data).

Nota metodoldgica: Niumero de hospedes nos Apartamentos Turisticos + Aldeamentos Turisticos + Motéis +
Pousadas + Estalagens + Pensfes + Hotéis + Hotéis-Apartamentos (apuramento da autora).
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No que diz respeito ao filme Dans la Ville Blanche (1983) de Alain Tanner, 0s
mercados apresentados na tabela coincidem com os paises onde os filmes foram
divulgados, a excecdo da Hungria. Em relacdo ao filme Lisbon Story (1994) de Wim
Wenders, os mercados turisticos também coincidem com a maioria dos paises onde o
filme estreou, a parte da Hungria, da Noruega, da Polonia e da Republica Checa.
Repare-se que as tabelas apresentam o que se supfe serem 0s principais mercados
estrangeiros no distrito de Lisboa e na regido de Lisboa e Vale do Tejo, existindo,
porém, o ponto “Outros Paises” onde estes locais podem estar inseridos, mesmo néo
estando discriminados.

De acordo com os dados dos anos 80 facultados pelo Instituto Nacional de
Estatistica (INE) e considerando a sua ligacdo com as datas de estreia do filme Dans la
Ville Blanche (1983), procurou-se determinar o movimento turistico na regido. Assim, o
namero de hospedes no distrito de Lisboa e com residéncia habitual em Portugal sofreu,
no ano de 1983, um aumento de cerca de 1,1%, verificando-se, no entanto, uma
acentuada descida nos anos seguintes.

Também o mercado sueco apresentou um aumento consideravel de hospedes em
Lisboa em 1984, de cerca de 21%. Contudo, 0 ano que se seguiu foi marcado por um
decréscimo, voltando o valor a subir no ano de 1986.

No que diz respeito aos hdspedes com residéncia nos Estados Unidos da
América, observou-se um significativo aumento, a volta dos 16,4%, no ano de 1984,
tendéncia que se manteve no ano seguinte, mas que diminuiu drasticamente em 1986.

O mercado japonés também apresentou um aumento do numero de hospedes em
1986, correspondendo ao ano de estreia da obra no Japdo. No entanto, devido a
incoeréncia das informacgdes disponiveis, torna-se impossivel determinar o fluxo
turistico nos anos subsequentes.

Contrariamente ao que aconteceu com 0s restantes mercados, o numero de
hospedes residentes em Franca diminui no ano de estreia do filme no pais, isto é, em
1983. Porém, notou-se um aumento consideravel no ano seguinte, com um ligeiro
decréscimo em 1985 e um novo aumento em 1986.

Em relacdo aos dados da década seguinte, que correspondem ao filme Lisbon
Story (1994) do realizador alemdo, o numero de turistas residentes em Portugal
hospedados na regido de Lisboa e Vale do Tejo sofreu um aumento no ano de estreia do
filme, em 1995, tendo-se mantido nos anos que se seguiram. A mesma tendéncia

verifica-se nos mercados italiano e japonés, onde se observou um acréscimo de
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hospedes no ano de estreia em 1995 e um consecutivo aumento dos mesmos nos anos
posteriores.

Os valores do mercado aleméo, com a estreia no ano de 1995, demonstram que 0
namero de hospedes residentes na Alemanha tende a aumentar até 1997, data em que ha
um ligeiro declinio. Também os hospedes residentes na Suécia mostram uma subida no
ano de estreia em 1996 e nos dois anos posteriores, havendo um decréscimo no terceiro
ano.

Semelhantemente, tanto o mercado francés como 0 grego apresentam uma
subida nos anos de estreia das obras em 1995 e 1996 e no ano subsequente, verificando-
se, contudo, oscila¢Bes nos anos posteriores.

Em oposicdo, os hospedes residentes em Espanha e nos Paises Baixos, com
estreia em 1996 e 1995 respetivamente, mostram um decréscimo no ano da estreia,
sendo este fendmeno contrariado com um aumento nos seguintes dois anos.

Relativamente ao mercado finlandés, ndo existem elementos para comparacao
com o ano anterior a estreia, em 1996, verificando-se, no entanto, uma subida anual nos
trés anos seguintes.

Concluindo, o fluxo turistico nos anos de divulgacdo dos filmes tendem a
registar um acréscimo no numero de hospedes, havendo apenas trés mercados a
contrariar a tendéncia nas duas décadas. Porém, os dados ndo sdo concludentes, uma vez
que é impossivel determinar com rigor a influéncia das produgdes cinematograficas na
atividade turistica da cidade. Mais ainda, as estatisticas ndo contabilizam os turistas que
possam ter estado alojados em casas particulares de amigos ou familiares, opcao ja
significativa a data da divulgag&o dos dois filmes em estudo.

Contudo, os filmes despertam o interesse por Lisboa. Acacio de Almeida no seu
depoimento sobre o filme Dans la Ville Blanche (1983), presente no livro de Andrade e
Ferreira (1987, p.70), afirma: “Uma vez estava num restaurante € ouvi na mesa ao lado
uma conversa entre estrangeiros, dizendo que tinham vindo a Lisboa para descobrir a
cidade branca...”. Este pequeno comentario, embora aparentemente singular, €
sintomatico da divulgacao informal, tantas vezes transversal, que as imagens dos filmes
correm 0 mundo e suscitam interesse em quem visiona as obras. Como todos o0s
depoimentos desta natureza, torna-se dificil identifica-los ainda que com frequéncia nos
deparemos com reacdes, conhecimentos sobre a cidade provindos de pessoas, cujo
primeiro contacto com Lisboa foi precisamente através de um vislumbre

cinematogréfico.
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Figura 15 — Postal ilustrado da cidade de Lisboa, Lisbon Story (1994).
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5. Conclusdo

No presente trabalho procurou-se compreender a relacdo existente entre 0s
dominios do turismo e do cinema, tendo por base o que é a imagem do destino turistico
e como esta pode ser afetada durante o seu processo de formagdo por elementos ou
acOes da cultura popular como, por exemplo, declaragbes de figuras famosas em
entrevistas, referéncias em cancdes que se ouvem um pouco por todo o lado, em séries e
filmes visionados pelo grande ndmero, bem como em produtos indelevelmente
associados a imagem da cidade como € o caso dos pastéis de Belém. A imagem de uma
dada regido é, sem davida, um fator determinante na escolha de um destino, pois esta
intimamente ligada a percecdo que o individuo possui do local. Esta percecdo pode ser
influenciada por diversas fontes de informacéo, pelo que a imagem que o potencial
visitante possuia previamente pode ser reforcada, modificada ou totalmente
reconstruida, sendo criada uma nova imagem. Neste sentido, a importancia da imagem
de um destino para a atividade turistica desse lugar é incontestavel, estando a sua
promocgdo fortemente associada ao modo como a imagem € construida e,
posteriormente, divulgada e rececionada.

A investigacdo revelou dois tipos de imagens: as imagens induzidas, que
resultam de campanhas publicitarias e esforcos de marketing ativamente assumidos
pelas entidades responsaveis pela gestdo de um destino turistico; e as imagens
organicas, que se formam a partir das informac6es sobre um lugar obtidas de forma
informal e, de certo modo, passiva (Gunn, 1988; 1997). De forma semelhante as
Gltimas, também o agente de formacdo Autonomous apresentado por Gartner (1993)
engloba fontes de informacdo que estdo distanciadas das campanhas de marketing
turistico, como é o caso das noticias e de elementos da cultura popular. Deste modo, 0s
agentes de formacéo da imagem oriundos de fontes de informacdo ndo comerciais e,
portanto, considerados pelo publico como mais crediveis e menos tendenciosos por nao
estarem diretamente ligados aos interesses do mercado turistico, vém confirmar a sua
notdria influéncia sobre a imagem dos destinos.

De facto, a cultura popular, segundo a perspetiva de Storey (2006), possui a
capacidade de construir e fomentar o imaginério turistico do seu publico. Em particular,

0 meio cinematografico tem mostrado ser um eficaz veiculo de promocéo dos espagos,
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ao retratar e divulgar as suas paisagens e 0s seus atributos, fornecendo informagdes aos
espetadores.

O cinema tem uma relagdo privilegiada com o meio urbano, sobretudo na sua
fase de maior afirmacdo nos séculos XX e XXI, tendo a evolucdo da cidade despertado
0 interesse de varios cineastas. O nascimento da cinematografia acompanhou todas as
mudancas da metropole, que passaram a caracterizar a paisagem urbana, salientando o
seu progresso técnico e civilizado: entre outros, o planeamento urbano, a rede de
transportes, a progressiva atencdo ao equilibrio entre a natureza e 0os comportamentos
humanos na urbe.

A presenca de Lisboa no meio cinematografico data do inicio da propria
atividade filmica em Portugal, pelo que se tentou fazer o levantamento de varias obras
nacionais que usufruiram da imagética lisboeta na sua producdo. Desde os primeiros
ensaios filmicos de Aurélio da Paz dos Reis, passando pelo cinema mudo com Lisboa,
Cronica Aneddtica (1930) de Leitdo de Barros e acompanhando o cinema sonoro, a
capital lusa continua a marcar presenca na producdo cinematografica nacional até aos
dias de hoje. Efetivamente, 0s seus espacos serviram de palco para obras que retratam
ou mostram repercussfes dos mais importantes acontecimentos da nagéo, tendo estes,
simultaneamente, fortes reverberacfes na cinematografia do pais. N&o € segredo que as
afamadas comédias populares portuguesas sdo um dos mais evidentes exemplos do
corte da censura, ocultando a realidade emocional do povo por detras do riso, 0 que
condicionou a forma artistica de muitos realizadores. Todavia, estas obras moralistas e
com contetdos limitados também eram usadas para a disseminacdo de mensagens
irénicas subliminares; é o caso da cena do arraial no filme O Pétio das Cantigas (1942)
de Francisco Ribeiro, em que a personagem de Vasco Santana conduz um grupo de
criancas para um local seguro e afirma: “Podem estar sossegadinhos, que aqui ndo lhes
acontece mal nenhum”. De seguida, a caAmara foca uma tabuleta onde esta inscrito
“SALAZAR”. Contudo, o filme ndo deixa de ser essencialmente uma ode a capital lusa,
retratando as vida didria dos lisboetas bairristas, num desfile de personagens tipicas e
peculiares.

De facto, o regime politico do Estado Novo condicionou a produgédo filmica
nacional através de oratorias politicas onde eram expressas as normas no campo
cinematografico, de diplomas legais que visavam regular as atividades cinematograficas

nos dominios da producdo, da exibicdo e da distribuicdo de filmes, bem como nas
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associacgdes culturais especializadas como os cine-clubes e nos critérios de censura
referentes a importacao de filmes (Torres, 1974, p.12).

Longe das limitacbes impostas pelo regime salazarista, o género da comedia
popular portuguesa foi retomado no projeto “Novos Classicos”, que marcou o remake
de trés comédias populares classicas da época dourada do cinema nacional,
nomeadamente O Patio das Cantigas (2015) e O Ledo da Estrela (2015) de Leonel
Vieira e A Cancao de Lisboa (2016) de Pedro Varela. As novas versdes apresentam uma
abordagem contemporanea dos filmes de outra época, adotando a historia original como
linha condutora, mas com grandes diferengas. A falta de informagdo sobre o pais, a
realidade e a cidade parece manter-se, apesar da mudanca nas condicionantes criativas.

Também a Guerra do Ultramar serviu de inspiracdo filmica, sendo retratadas as
consequéncias fisicas e emocionais do tempo da guerra. Por seu turno, a Revolucao dos
Cravos trouxe a tdo procurada liberdade artistica, pelo que o fim da censura levou a
atitude e a perspetiva revolucionarias frequentemente demonstradas nas obras nacionais.

Lisboa ndo despertou apenas o interesse dos artistas nacionais, mas também o
dos estrangeiros, existindo imensas obras que abordaram a cidade de uma perspetiva
diferente, destacando-se as que usam Lisboa como o palco de jogos de espionagem e 0s
filmes de romance, que usufruem do cenario lisboeta para criar e desenvolver intrigas
amorosas. Muitas delas apresentam um olhar mais otimista e, logo, mais atraente que a
das producdes nacionais.

Nesse sentido, baseou-se o estudo nos filmes Dans la Ville Blanche (1983) de
Alain Tanner e Lisbon Story (1994) de Wim Wenders, tendo-se procurado analisar e
interpretar as representacdes da cidade de Lisboa nas duas obras de forma a verificar as
potencialidades turisticas nelas existentes. Ambos transmitem uma percec¢éo da capital,
ndo necessariamente a mais Gbvia, mas tém a potencialidade para despertar diferentes
tipos de interesse para quem visiona quer um, quer outro filme.

Em Dans la Ville Blanche (1983), Alain Tanner apresenta Lisboa como o lugar
que possibilita o afastamento e a atitude de fuga ao quotidiano, isto €, um meio de
escapismo. A cidade é o palco da deriva existencial e da descoberta pessoal do
protagonista, tendo sido escolhida por um impulso, que leva Paul a desembarcar num
territério para ele desconhecido a espera de ser explorado. Assim, nesta obra, a cidade é
percecionada como a oportunidade para novas experiéncias e vivéncias, transmitindo
um sentido de aventura através da deriva sem rumo pelas ruas lusas, que pode induzir

uma descoberta individual do espaco lisboeta.
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Em Lisbon Story (1994), ao invés do filme anterior, o protagonista ndo se
desloca até Lisboa por impulso ou por esta se apresentar como um meio de fuga a sua
rotina, mas sim com um proposito bem definido: vem em trabalho. E é através do seu
trabalho como engenheiro de som, associado a producgdo cinematogréfica, que descobre
a cidade e os seus encantos. Na obra de Wim Wenders, Lisboa é interpretada como uma
personagem e ndo apenas como o palco da acdo, jA que a narrativa se desenrola
consoante 0s encontros que o protagonista vai tendo com a capital e impacto que ela
nele produz.

Um aspeto muito importante nesta producdo é a sua vertente musical. A
presenca do grupo Madredeus e das suas harmoniosas composi¢fes que cantam a cidade
acrescentam uma enorme carga significativa e expressiva ao filme, enriquecendo a
narrativa. De facto, a cidade de Lisboa ndo sé inspirou cineastas, mas também mdasicos,
existindo varias cancdes sobre a capital portuguesa, que ndo sO referem os lugares
fisicos da cidade, mas também a ligacdo emocional que os artistas tém com o destino.
Alguns exemplos sao “Cheira a Lisboa” da fadista Amalia Rodrigues, “Lisboa, menina
e moga” de Carlos do Carmo, “Lisboa” do grupo Tara Perdida com a participacdo
especial do vocalista da banda Xutos e Pontapés e “Lisboa que amanhece” de Sérgio
Godinho.

Nas duas producdes, independentemente dos motivos que levaram o0s
protagonistas até Lisboa, eles deixam-se levar pelo espaco que os rodeia e pelo que
vivenciam na cidade, deambulando pelas ruas e descobrindo a sua Lisboa. Com efeito,
os filmes funcionam como descobertas pessoais, dando pistas sobre o destino, sem
nunca condicionarem as potenciais viagens dos espetadores. Neste contexto, o facto de
as distancias nos filmes sofrerem manipulacéo e nao corresponderem a realidade, sugere
que cada experiéncia no espaco Lisboeta pode ser Unica. Posto isto, esta nocdo de
possibilidade de conhecimento individual e unico da cidade apresentado nos filmes
pode atrair diferentes tipos de turistas. Torna-se, pois, evidente a dialética entre a
massificacdo dos produtos e dos meios utilizados na sua divulgacdo e a chamada
customizacdo, isto é, a individuacdo de um qualquer elemento a ser promovido segundo
caracteristicas especificas de cada potencial cliente/viajante.

Alain Tanner e Wim Wenders tiraram proveito do cenario lisboeta através da
representacdo de diversas zonas e elementos de Lisboa que fazem parte da sua
paisagem, havendo, porém, uma preferéncia notoria pelas zonas antigas e historicas da

cidade, nomeadamente pelo bairro de Alfama. Em Dans la Ville Blanche (1983), o
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primeiro contacto entre Paul e a cidade é, efetivamente, realizado em Alfama,
salientando-se as escadas junto da igreja de Sdo Miguel, o beco da Corvinha, a
calcadinha da Figueira e, mais tarde, o Chafariz d’El Rei. Nesta producéo, destacam-se
ainda locais na frente ribeirinha da cidade, como é o caso do Porto de Lishoa, em
Alcéntara; o quarto de hotel onde o protagonista esta hospedado; o cais do Jardim do
Tabaco; a estacdo de Santa Apoldnia; os bares na rua Nova do Carvalho e o British Bar,
no Cais do Sodré. Apesar de escassos, sdo ainda retratados alguns elementos na zona
central da capital como o elevador de Santa Justa, a Pastelaria Suica, o interior da
estacdo do Rossio e a entrada do Hospital de S&o José. O bairro do campo de Ourique
estd igualmente presente no filme com a cena na sala de bilhar do Saldo de jogos
Monumental, que se situava na Avenida Alvares Cabral.

Também em Lisbon Story (1994), grande parte da acdo é passada no Palacio
Belmonte que se situa no Patio de Dom Fradique, em Alfama. A propria varanda da
casa tem uma vista para importantes elementos da traca lisboeta, como o topo do
Pantedo Nacional e parte da Igreja de Sdo Vicente de Fora. Também a zona da baixa
esta representada, com cenas na Rua da Conceicdo; junto a estatua de D. Jodo I, na
Praca da Figueira e na Praca do Rossio, onde se pode observar parte da estatua de D.
Pedro IV. A ligar esta zona com o Cais do Sodré, surgem ainda imagens no largo do
Calhariz, na rua da Bica de Duarte Belo, na rua do Alecrim, ndo esquecendo da rua
Nova do Carvalho. Outros elementos sdo o Aqueduto das Aguas Livres, 0 memoravel
Cinema Paris e, na periferia da cidade, o antigo Aquaparque do Restelo.

Tendo em conta que o presente trabalho gira em torno dos dominios do turismo
e do cinema, torna-se interessante pensar se as imagens turisticas de Lisboa, isto é, 0s
espacos normalmente presentes nas campanhas de turismo, informam as imagens
cinematogréaficas da cidade presentes nas duas obras. Assim, procurou-se verificar se 0s
monumentos, 0s bairros e as zonas retratados nos filmes correspondem aos locais e aos
elementos lisboetas selecionados para algumas campanhas turisticas da capital.

Em 2009, a Associacdo de Turismo de Lisboa (ATL) visou promover o lado
moderno da capital portuguesa junto dos brasileiros, ja que no Brasil a Lisboa moderna
€ menos conhecida do que a antiga, mas sem nunca esquecer 0s aspetos tradicionais da
cidade. Assim, a campanha privilegiou a publicidade na internet, mostrando imagens da
Torre de Belém e dos carros elétricos juntamente com componentes mais futuristas

como a estacdo do Oriente, no Parque das Nacdes (Antunes, 2009).
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Mais tarde, em 2013, a mesma entidade langou uma campanha televisiva
intitulada “Lisbon, Unique City. Lisbon, City of Light and Sea”, destinado a promover a
capital em catorze paises europeus (Laranjeira, 2013). Em apenas alguns segundos, €
possivel observar os tipicos carros elétricos, o Arco da Rua Augusta, um prato com 0s
tipicos pastéis de Belém, um surfista no mar, alguns elementos arquitetonicos da cidade,
o Terreiro do Pago, um espetaculo de fado, o Palacio da Pena em Sintra, a ponte Vasco
da Gama e os modernos teleféricos no Parque das Nacg6es, terminando o video com a
imagem da Ponte 25 de Abril, do Tejo e do Santuario do Cristo Rei visivel na outra
margem do rio.

Nestas duas campanhas, e ao invés do que acontece nas obras cinematograficas
em estudo, verifica-se a intencdo de dar a conhecer as areas mais modernas de Lisboa,
para além dos locais tipicos e tradicionais, especialmente com imagens da zona oriental
da cidade. Note-se que o Parque das NacOes e a sua arquitetura contemporanea
resultaram do projeto de recuperacdo de terrenos industriais e portuarios obsoletos para
a organizacdo da Exposicdo Internacional de Lisboa de 1998, mais conhecida por
EXPO’98, 0 que demonstra que este lugar ndo existia na época em que os filmes aqui
abordados foram realizados.

A presenca dos carros elétricos nas campanhas remete para as imagens dos
mesmos nas duas producdes; Paul apanha o conhecido elétrico 28 no sentido Martim
Moniz-Prazeres e Lisbon Story (1994) termina com Phillip Winter e o0 seu amigo dentro
de um elétrico, ou seja, no transporte publico mais tipicamente lisboeta. Também a
imagem da Ponte que marca o fim da segunda campanha faz lembrar as imagens da
construcdo nos filmes que, contrariamente, assinalam a chegada dos protagonistas a
capital portuguesa, quase como se as cenas funcionassem como a apresentacdo de
Lisboa e do local da acéo aos espetadores.

Ambos os filmes sugerem uma boa rececdo no estrangeiro através da
distribuicdo das obras maioritariamente em paises europeus, embora também estejam
representados paises dos continentes asiatico e americano. Além das estreias, as obras
foram ainda transmitidas em diversos festivais de cinema, tendo sido alvo de algumas
nomeacdes e, no caso de Dans la Ville Blanche (1983), a vencer uma categoria. A
presenca das producdes no circuito dos festivais prova a divulgagdo dos filmes e o seu
visionamento nestes locais.

Houve ainda a preocupacao em apurar resultados estatisticos referentes ao fluxo

de turismo no espaco lisboeta. Porém, os dados recolhidos ndo foram conclusivos, visto
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as estatisticas ndo estarem direcionadas para uma especificacdo de dados conducentes a
esse tipo de analise. No entanto, quer por elas, quer por uma constatacdo empirica e
também da informacédo recolhida no acervo referencial consultado, é de acreditar que a
imagem filmica constitui, de facto, um fator de relevo na escolha do destino turistico.

Os filmes, pela sua natureza imaginativa para além da documental, podem pela
rececdo plural a que abrem portas estar muito mais em sintonia com os mdaltiplos perfis
de turista que hoje em dia visitam cidades, sobretudo com caracteristicas ndo sé
climatéricas e paisagisticas agradaveis, mas também como o patriménio histérico e
cultural riquissimo e a capacidade de entretenimento cativante para grupos sociais com
diversas capacidades econdémicas e de diferentes faixas etarias.

Segundo Pinheiro (2017) e de acordo com as informacdes avancadas pelo
Instituto Nacional de Estatistica (INE), o numero de hdspedes estrangeiros referente ao
ano de 2016 cresceu 21,2% e as dormidas aumentaram em 19,5% face ao ano anterior.
O pais tem vivido um boom turistico, sobretudo visivel na proliferacdo de hotéis e
hostels por todo o pais. Em 2015 foram abertos 40 novos hotéis, no ano seguinte outros
26 e a Associacdo da Hotelaria de Portugal (AHP) prevé uma abertura de 40 novas
unidades hoteleiras para 2017, sendo que a area metropolitana de Lisboa representa
45% do total de hotéis previstos.

Além disso, a tendéncia dos realizadores estrangeiros em usar Lisboa como
cenario cinematografico continua a verificar-se. Alguns exemplos recentes sdo Night
Train to Lisbon (2013) de Bille August e O Grande Circo Mistico (2017) de Cacéa
Diegues, e esta em estreia eminente o filme The Promise (2017) de Terry George.

A realidade é que este é um trabalho em aberto, pois os dados apurados deixam
margem para futuras exploracdes, podendo contribuir para a potencializacdo de Lisboa
como destino turistico e para a promocao e valorizacdo da cinematografia portuguesa
atual. E um fildo a continuar a explorar pelos muitos aspetos que merecem um estudo

atento e prolongado no tempo.
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