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Abstract

Heritage cinema has been the most relevant
forum for debate around the reconfiguration of
cinephilia. Especially in an era dominated by
successive technological challenges responsible
for the reconfiguration of the cinematic landscape.
From digital reconversion emerge new practices
and methodologies, expanding the diversity of the
film archive. We propose to investigate the different
articulations in which the FILMar project mediates
the history and diversity of the national archive.
Recovering the urgency of industrial cinema and
even the reflection of colonialism in cinema, we focus
on the works of future authors who found in ‘useful
cinema’ and in ‘industrial cinema’ a decisive space
for experimentation at the beginning of their careers.
These are the cases of José Fonseca e Costa, Antonio
de Macedo, Fernando Lopes and Fernando Matos
Silva. In this intersection with the past, the film practices
of the 20th century are mediated and interconnected in
a collective and interdisciplinary way.
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Introducao

O projeto FILMar' operou uma auténtica
transformagéo do patriménio do cinema portugués
devolvendo, através da recuperagdo digital, uma
parte menos conhecida do espdlio que se arriscava
a néo ficar inscrito na memaria coletiva. No desenho
de um programa com mais de um século da histéria
do cinema portugués?, através de um foco da sua
ligacdo maritima, o FILMar revela-se, igualmente,
um verdadeiro ‘mar de fimes. E a partir deste
mapeamento aquatico que se propde uma discussdo
de cinefilia em torno de um conjunto de filmes que
merece ser devidamente investigado.

Apos a analise das 119 curtas metragens do projeto
FILMar, tornou-se percetivel a presenga de varios
cineastas importantes do movimento conhecido por
‘Novo Cinema’, autores de filmes de encomenda,
realizados em inicio de carreira, ao longo da década
de 60. Destacamos quatro dos nomes mais relevantes
desse periodo® José Fonseca e Costa, Antdnio de
Macedo, Fernando Lopes e Fernando Matos Silva.
Destes autores selecionamos um conjunto de seis
filmes, de curto formato: Verdo Coincidente (1962)
e Albufeira (1968), de Antonio de Macedo; ...E Era o
Mar (1966) e Regresso a Terra do Sol (1967), de José
Fonseca e Costa; Tejo - Rota do Progresso (1967), de
Fernando Lopes e Tejo - Na Rota do Progresso (1967),
de Fernando Matos Silva.

Temos entdo dois filmes de Fonseca e Costa e
dois de Anténio de Macedo, além de um par de filmes
(quase com o mesmo titulo e sobre 0 mesmo objeto),
de dois Fernandos, o Lopes e o Matos Silva.

O critério que presidiu a escolha, além da
disponibilidade no programa FILMar, foi o da
qualidade, na tentativa de registar esse “desejo de
ruptura, de mudanca, de urgente renovagado estética
da cinematografia portuguesa” (Cunha 2024, 31).
Mesmo quando essa mensagem se encontrava
camuflada pela capa da promogéo.

De salientar que o conjunto de filmes selecionado
é totalmente representado pelo termo de ‘filme
alimenticios’, a expressao feliz, empregue por Ricardo
Vieira Lisboa, em uma das folhas da Cinemateca
referente ao programa FILMar. No entanto, o significado
é acertado. Por um lado, e por questées econémicas,
os cineastas necessitavam desse trabalho; por outro
“alimentavam’ a fome de experimentagao e expressédo
artistica; por fim, embora tenham sido desenvolvidos
durante o Estado Novo, a linguagem metaférica
destes trabalhos, talvez por serem curtas metragens,
contornou a censura.

Apesar da pouca visibilidade e de uma ainda menor
inscricdo no discurso de cinema, afloramos esse
cinema ‘menorizado’, na convicgdo dos principios
norteadores do FILMar, nomeadamente, por uma
importante miss&o:

revelar as cadeias comunicantes entre os filmes
institucionais, de propaganda, de industria, de
promocao turistica, de desenvolvimento econémico,
de ficgéo, de animagéo e de documentario, propondo
entre eles a ligacdo por demais evidente: como
fixaram a nossa relagdo com o mar (Costa 2024, 10).

E como olhar hoje para este corpus de filmes,
procurando detetar tragos de arte num cinema de cariz
utilitario? Talvez ndo seja de desprezar o facto deste
grupo constituir uma “pequena comunidade nascida
da cinefilia extrema”, como define José Manuel Costa,
no texto de abertura do catalogo que a Cinemateca
Portuguesa dedicou ao cineasta Fernando Matos
Silva, durante a sua homenagem em janeiro de 2024.
Ora, é também parte dessa ‘comunidade’ que estara
associada a geragdo do ‘Cinema Novo' ou ‘Novo
Cinema’, numa expresséo ainda néo totalmente isenta
de debate*.

A primeira parte deste artigo serd dedicada a
andlise do periodo e dos circunstancialismos em
que os realizadores conceberam estes trabalhos,
salientando algumas das suas particularidades. Em
seguida, propde-se um estudo atualizado em redor
do projeto FILMar e da cinefilia, identificando os
elementos artisticos capazes de enquadrar os filmes,
ndo sé na carreira dos seus autores, bem como a luz



das transformagdes que acompanham a cinefilia nesta
era digital.

Confirmando-se a escassez de fontes bibliograficas
referente a estas curtas metragens, privilegiou-se o
acesso as duas edigbes organizadas a propdsito do
projeto FILMar e editadas pela Cinemateca Portuguesa
— Museu do Cinema®: o conjunto de artigos agrupados
em Ultima Vaga (2024) e a edicdo dos Cadernos da
Cinemateca dedicada ao FILMar, compilando as
folhas de sala publicadas nas diversas sessdes. Assim
se procurou identificar dentro da histéria do cinema
portugués “relagdes que permitam pensar de que
modo o mar se constituiu como elemento narrativo”
(Mendonga et al. 2024, 30).

Uma nota sobre a intengdo de suprir eventuais
lacunas e injusticas que um artigo, necessariamente
seletivo como este, implica. Ainda que deva ser suprido
pelos previstos ‘regressos’ da investigagdo em curso
sobre o FILMar. Em todo o caso, assumindo a selecéo
de curtas metragens relevantes da autoria dos mais
importantes cineastas conotados com o Novo Cinema.
De fora ficam diversos filmes/autores que justificariam
um trabalho auténomo, pela relevancia que tém no
nosso patriménio filmico. Entre varios, destacamos
os casos flagrantes de As llhas Encantadas, de
Carlos Vilardebd, e Catembe, de Manuel Faria de
Almeida. Ainda em relagdo ao elenco escolhido,
assinala-se a auséncia, necessaria, mas sentida, do
fotografo-cineasta Augusto Cabrita, pelos diferentes
contributos para a ‘cara’ do Novo Cinema.

O cinema util antes de ser Novo

Figura 1 - Regresso a Terra do Sol (1967), José Fonseca e
Costa

Importa realgar que a década de sessenta foi
madrinha da carreira documental de varios cineastas
jovens, como José Fonseca e Costa (A Metafisica do
Chocolate e A Cidade), Fernando Lopes (As Palavras e
o0s Fios, Cruzeiro do Sul, incluido no FILmar) ou Anténio
de Macedo (Nicotaina, Alta Velocidade, Crénica de
um Esforgo Perdido). Eles que testemunharam a
letargia herdada dos frouxos anos cinquenta, periodo
marcado por diversas tentativas falhadas de criar
um modo de produgdo cinematografica equilibrado.
A partir da cronologia desta meia duzia de filmes -
entre 1962 e 1967 — mapeia-se um periodo dominado
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pela afirmagdo de diversos cineastas e de filmes
significativos de um cinema em mutagéo.

Registe-se a importancia que teve a criagdo,
logo em 1961, do | Curso Universitario de Cinema
Experimental, dirigido por Antonio da Cunha Telles. Tal
como o inicio da concessao de bolsas da Gulbenkian,
permitindo o germinar de toda uma geracdo de
autores e técnicos. De acordo com Luis de Pina, esse
é 0 momento em que “o cinema portugués comeca a
encontrar o caminho” (Pina 1978, 45).

Logo no anode Verdo Coincidente, estreavatambém
Dom Roberto, a primeira (e unica) longa-metragem do
cinéfilo e cineclubista, Ernesto de Sousa, considerada
uma obra fundadora do Novo Cinema, a par com
Verdes Anos, de Paulo Rocha que estrearia um ano
mais tarde, tal como Acto de Primavera, de Manoel
de Oliveira. Esse é ainda um ano importante para
as aspiragdes do jovem José Fonseca e Costa, que
ganha um prémio no | Festival de Filme Publicitario.

O periodo entre 1963 e 65 sera determinante para
concretizar esse ‘desejo de rutura’, com a estreia de
Verdes Anos, de Paulo Rocha, em 63 e Belarmino,
de Fernando Lopes, no ano seguinte, bem como
As llhas Encantadas, de Carlos Vilardebé (um dos
essenciais FILMar), em 65. E filmes marcantes para
Fernando Matos Silva que assegurou a assisténcia
de realizagdo em todos eles. Entretanto, aproveitando
a energia da produgdo de Cunha Telles, Antdnio
de Macedo concretiza o seu Domingo a Tarde, E
Fonseca e Costa ...E Era o Mar. Estreia ainda o
projeto malogrado e amputado Catembe (FILMar), de
Anténio Faria de Aimeida, logo proibido e impedido de
estrear. Transformar-se-ia num verdadeiro ‘caso’ que a
investigadora Maria do Carmo Picarra verteu no estudo
Catembe, Esse Obscuro Desejo de Cinema. Seria
ainda o ano de Paulo Rocha sugerir Mudar de Vida.

Nesta altura, a vida de Fernando Matos Silva estava
também a mudar, pois aceitara, em 1967, participar na
Média Filmes, fundada por Fernando Lopes, que o
haveria de convidar para dividir o projeto Tejo - (Na)
Rota do Progresso. A “Semana do Novo Cinema
Portugués”, promovida por Alves Costa, no Cineclube
do Porto, de certa forma proclamando “o triunfo
do ideal cineclubista de transformagdo do cinema
portugués por via da cultura” (Pina 1977: 119). Essa
nova vaga tera uma caracteristica comum, pois ira
inspirar-se sobretudo na realidade social portuguesa
e, em certa medida, imbuida por uma intengéo de de
cinema de resisténcia.

No mesmo periodo, Anténio de Macedo ultimava
a sua segunda longa, Sete Balas Para Selma,
enquanto que Fonseca e Costa voltava a Angola com
o seu Regresso a Terra do Sol, com uma mensagem
subliminar sobre o colonialismo. Por fim, o turbulento
ano de 1968, era marcado pela mudanga da cadeira
de Salazar pela de Marcelo Caetano a frente dos
destinos do pais. E talvez até a esperanga de uma
certa abertura. De certa forma, espelhada pela forma
mais livre como Macedo devolvia a ‘encomenda’
turistica Albufeira. Nem de propésito, chegada as
bancas, justamente nesse periodo, o caderno “Novo
Cinema, cinema novo”.
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Um fator a unir este grupo de cineastas sera
precisamente a habilidade em incorporar uma
dimensé@o de documentario. Afinal de contas, esse
cinema que ‘nunca chegou a comegar’ acabou por
‘encontrar o caminho’. Em particular, procurando as
pistas fora dos trabalhos de longo formato, ou no
‘cinema util' como aqui propomos.

Apuremos entdo o significado desta expresséo
pouco usada no lIéxico dos estudos de cinema.
Para simplificar, procuram-se respostas do lado da
produtividade, vista como caracteristica fundadora
do ‘cinema util'. Na tentativa de conceptualizar o
termo, seguimos a edi¢do de Charles Acland e Haidee
Wasson, intitulado, justamente, Useful Cinema,
enquadrando-o da seguinte forma:

um conjunto de filmes e tecnologias que
desempenham tarefas e servem de instrumentos
numa luta continua pelo capital estético, social e
politico (Acland, Charles e Wasson 2011, 3).

Mais comum serd a designacdo de ‘cinema
industrial’. Talvez um conceito tdo antigo quanto
o proprio cinema. O género que tera nascido com
a exibicdo de A Saida dos Operérios da Fabrica
Lumiéere, em 1895, foi estudado e compilado por
Vincenz Hediger e Partrick Vonderau, em Films that
Work. Nessa obra, Thomas Elsaesser assina um texto
onde explora o que chama ‘Arquivos e Arqueologia’,
referindo que “had muitas histérias da imagem em
movimento, das quais apenas algumas pertencem ao
cinema” (Hediger e Vonderau 2009, 19).

Ora é um pouco esta ‘arqueologia’, esta ‘escavagéo’
que desperta a atengdo nos casos FILMar, procurando
identificar diferentes genealogias da histéria do
cinema portugués.

Em pleno século XXI, o cinema tem sido sinébnimo
de portabilidade, maleabilidade e até uma certa
ubiquidade. A verdade é que, em meados no século
passado, o tradicional ecrd de cinema (e a sala
escura) ndo era o unico espago de partilha de
imagens. Esclarece a investigadora Haidee Wasson®
que a entrada da década de sessenta, nos Estados
Unidos, por cada ecra de cinema em funcionamento,
existiam 263 projetores portateis em uso. Um ndmero
avassalador, sobretudo se considerarmos a escala
exponencial a que chegou duas décadas mais tarde,
sendo em 1980, 1 ecra para 1000 projetores portateis!
Numeros que permitem imaginar a tremenda variedade
de imagens em cinema util exibido, ndo s6 em escolas,
mas também em fabricas e outros espagos fora da
sala de cinema. Faz sentido convocar aqui a dualidade
kantiana para indicar que o cinema nao sera apenas
sinénimo de arte e entretenimento, ja que se aproxima
muitas vezes da sua dimensdo puramente funcional.
Embora sem nunca deixar de ser cinema.

Na sequéncia do surgimento das novas tecnologias
digitais e das renovadas plataformas de exibigao
emerge o presente debate centrado na necessidade
de promover formatos menos ‘nobres’ e apostar:

na diversidade de géneros — o filme turistico, a
publicidade, o filme industrial, o filme cultural, o jornal
de atualidades, entre outros — que eram, de facto, a
base da fragil e precaria industria cinematografica de
entdo (Cunha 2024, 11).

Como veremos adiante, serd a partir daqui que
surge a intengdo de um enquadramento na discusséo
em redor das novas cinefilias. Seja a convocar o
cinema de turismo ou de industria, embora sempre
num jogo habil entre o desenvolvimento local e a
tentativa de conjugar a técnica com a arte.

A verdade é que o conjunto de filmes escolhido
reflete precisamente um periodo marcado por uma
acentuada transformagédo econdémico-social, motivada
nao so pela chegada da televisdo (a RTP inicia sessdes
regulares em 1957), mas também pelo impulso da
publicidade, implicando a procura de técnicos com
elevado grau de exigéncia. Ora isso permitiu a estes
jovens cineastas aplicar os seus conhecimentos e criar
um percurso singular, sendo mesmo paradoxal, entre
o cinema do real e a ficgdo.

Importa referir ainda a preparacéo tedrica e pratica
dos cineastas considerados, a qual ndo sera alheia
uma eventual ideia subterrénea de resisténcia. A
experiéncia foi alcangada pela possibilidade de
formagdo no estrangeiro, em particular nos casos
de José Fonseca e Costa, ainda que sem apoio, de
Fernando Lopes e Fernando Matos Silva - o primeiro
trabalhando em Italia (como assistente estagiario de
Michelangelo Antonioni, em O Eclipse) e em Hollywood,
e os dois Fernandos na London Film School.

Ainda que Fernando Lopes seja conhecido sobretudo
pelo seu trabalho na ficgdo (Uma Abelha na Chuva, de
1971, ou Croénica dos Bons Malandros, 1984), o comego
de carreira muito auspicioso foi ligado ao cinema do
real. Alids, Belarmino sera um documentario charneira
no despoletar do Novo Cinema, colhendo influencia do
cinema direto britanico e dos estudos de cinema em
Inglaterra e depois nos Estados Unidos.

E também durante o periodo londrino que o
caminho de Matos Silva se cruzara, de novo, com o de
Frangois Truffaut (tinha colaborado brevemente com
ele na rodagem em Lisboa de La Peau Douce, com
producdo de Cuinha Telles). Precisamente quando
o realizador francés filmava Farenheit 451, o que
acabaria por influenciar o portugués a assumir um tom
de ficgdo cientifica na sua curta metragem de escola,
Marionettes Inc.

Apesar de Matos Silva ter estudado na mesma
London Film School, como Lopes, e de ter uma
carreira, essencialmente no “cinema a fazer a
realidade™, estrear-se-a na ficgdo, com O Mal-Amado
(1974), o filme que ficaria para a histéria, como o
ultimo filme a ser riscado pelo lapis azul da censura,
mas também o primeiro a estrear apds o 25 de Abril.

O paradoxo continua com Anténio de Macedo
(Domingo a Tarde, em 1965) e José Fonseca e
Costa (O Recado, em 1972), a comungar um inicio
de carreira com varios documentarios. Por sinal,
talvez os dois cineastas que melhor revelam essa
habilidade em explorar a linguagem do cinema em
contextos adversos.



Anténio de Macedo foi o mais autodidata deste
grupo. Ainda adolescente, produz os seus proprios
filmes com o material fotografico que os pais, ambos
trabalhadores na Kodak, traziam para casa.

Contextualizemos o que se passava no pais na
década de 60, por forma a obter uma analise mais
profunda dos filmes selecionados. A medida que alguns
realizadores iam lentamente impondo o seu cinema, ao
longo da primeira metade da década de sessenta, em
grande parte devido ao empenho do produtor Anténio da
Cunha Telles, assiste-se, paralelamente, ao incremento
do formato curto, como confirma Luis de Pina:

As empresas industriais e comerciais, os bancos,
dispondo de largo capital inativo ddo ao cinema,
sobretudo aos cineastas jovens, que s&o capazes
de assegurar a difusdo uma linguagem mais
moderna e uma qualidade formal superior. Alguns
servicos publicos praticam a mesma politica e
encomendam obra de prestigio. Desta maneira, a
nova geragao, praticamente impedida de alcancgar
a longa-metragem, pratica o seu oficio no filme
curto, desde o filme publicitario ao documentario
patrocinado (Pina 1977, 74).

Em 1978, Luis de Pina refere-se a ‘reviravolta’
do cinema portugués, sublinhando o papel do
formato alternativo:

A curta metragem torna-se mais moderna, menos
retérica, menos propagandistica, muito embora
o setor da publicidade recorra cada vez mais ao
cinema e muitos dos novos valores nela trabalhem
realizem excelentes filmes (Pina 1978, 45).

Esta era uma geracdo fortemente moldada pela
cinefilia europeia e internamente acarinhada pela forga
do movimento cineclubista. Com a particularidade da
vigéncia e controlo da censura, desde a mudanca de
regime a partir da queda da 12 Republica em 1926.

A nogéo de cinema trazida por estes jovens nao é
agradar, mas fazer pensar, ndo € criar uma narrativa
simples, mas distanciar o espectador, ndo é fazer
igual a realidade, mas evidenciar os mecanismos que
tornaram o filme diferente dela” (Pina 1978, 52).

Cinema Novo ou Novo Cinema? Como se sabe,
independentemente da designagdo, a adesdo nao
foi pacifica pelos profissionais. Nomeadamente, pelo
ndo alinhamento de Fonseca e Costa: “ndo tenho
nada a ver com o ‘cinema novo’ (Plateia 1974, 26),
sublinhando a falta de unidade estética entre os
diferentes autores. Ainda que fosse precisamente
esse desalinhamento uma das principais forgas. De
qualquer forma, independentemente da discussédo
conceptual, a expressdo ‘novo cinema’, ou mesmo
‘cinema novo’, ja tinha sido assimilada.

Em todo o caso, Paulo Cunha insiste no termo
mais adequado: “continuo convencido de que mais do
que factores subjectivos e aleatérios, o Novo Cinema
portugués se apresenta como a expressdo mais
correcta e abrangente para identificar um periodo do
cinema em Portugal que conheceu varias propostas
formais e informais de renovagao estética e técnica do
cinema” (Cunha 2024, 56).
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FILMar e reconfigurar a cinefilia

Ao longo deste artigo, temos refletido sobre um
conjunto de curtas metragens, pertencentes ao acervo
FILMar, procurando o devido contexto no cinema
util ou de encomenda. Falta agora aferir de que
forma a qualidade desse gesto se enquadra numa
reconfiguragdo da cinefilia nesta era digital. H4 uma
década que o tedrico alemdo, Malte Hagener, se
debruga sobre a urgéncia de um renovado olhar ao
tema, sublinhando a necessidade de:

uma compreensdo da cinefilia contemporanea
enquanto uma pratica que se ramificou, abraga e
utiliza os desenvolvimentos tecnoldgicos, ao mesmo
tempo que transforma as ligdes da primeira geragédo
da cinefilia. A cinefilia contemporanea, tal como a
sua antecessora classica, relaciona o presente com
o passado... (Valck, Hagener 2005, 22).

Chegados a este ponto, independentemente das
convicgdes artisticas de cada um dos realizadores
considerados, importa procurar nas diversas
encomendas, uma inscrigao das componentes técnicas
utilizadas, e, em especial, uma visédo artistica que
supere o mero cumprimento contratual das propostas.
Naturalmente, isso ndo sera sempre visivel, sobretudo
quando o registo esta intimamente ligado a ‘utilidade’
intrinseca do projeto. Nomeadamente, quando o
objeto, ou o ‘produto’ é estritamente industrial, como o
caso da encomenda da Lisnave.

Comecemos entdo pelo esse exemplo mais
exigente: Tejo - Rota do Progresso e o seu filme
gémeo, Tejo - Na Rota do Progresso. Resulta da
intencdo da Lisnave em filmar a construcdo no
Estaleiro da Margueira, na altura, o maior da Europa
e um dos maiores do mundo. Com a particularidade
de se pretenderem duas versdes: uma em 35 mm,
outra em 16mm. A primeira, Tejo — Rota do Progresso,
seria mais institucional e entregue a Fernando
Lopes, que deveria filmar a cores, beneficiando uma
producdo mais cuidada (incluindo trés operadores de
imagem), e para ser exibido, como complemento, nas
grandes salas de cinema e destinado a um publico
classe média; a outra versdo, a que apenas juntava
ao titulo Tejo, ‘Na’ Rota do Progresso, foi atribuida a
Fernando Matos Silva, no que seria o seu primeiro
filme-encomenda; ele que, entretanto, se associara a
Fernando Lopes, juntamente com o seu irméo, Jodo
Matos Silva, na Média Filmes, de Fernando Lopes, ja
depois de regressar da London Film School.

De que forma poderemos entdo considerar este
filme dentro de uma leitura cinéfila? Talvez comegando
pelo &bvio contraste entre a versdo de luxo e a
versdo popular. Esta seria captada a preto e branco,
por Augusto Cabrita, usando som direto e para ser
destinada a coletividades, cinemas de reprise e a
empresas. Se sera inegavel a formagao cinéfila de
ambos os Fernandos, ainda assim, faz sentido evocar
algumas diferengas: por exemplo, o uso que Lopes faz
da banda sonora jazistica, entregue a Manuel Jorge
Veloso, com quem trabalhara em Belarmino, bem
como uma certa dindmica que a sua equipa de trés
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operadores de imagem encontra em certos planos e
composicdes “uma forma de dar igual preponderancia
a figura humana e @ monumentalidade da construgéo
e das embarcagdes” (Vieira Lisboa 2024, 142). Ja a
versdo de Matos Silva aproxima-se mais desse lado
experimental da reportagem, por certo a pensar no
cinema direto e nas técnicas absorvidas na London
School of Film Techinque.

Talvez faga sentido referir que Matos Silva haveria
de ficar responsavel (juntamente com Monique Rutler)
pela montagem das dezenas de pelicula filmada
durante o 25 de Abril e 0 1° de Meio de 1974 e que
daria forma ao filme de conjunto langado em 1975, As
Armas e o Povo.

Considerando agora a deambulagdo ‘veraneante’
de José Fonseca e Costa e Antonio de Macedo,
parece-nos inegavel e conseguida, em ambos os
casos (portanto, ...E Era o Mar, Regresso a Terra
do Sol, bem como a Verdo Coincidente e Albufeira),
apesar de uma intensidade, intencdo estética e
artisticas diversas. Na altura, tinha Fonseca e Costa
33 anos e uma vontade indémita de fazer cinema. E
o que faz o cineasta, depois de regressar de lItalia,
ansioso por aplicar toda a experiéncia adquirida como
Antonioni na rodagem de O Eclipse (1961)?

Pois bem, transforma a ‘encomenda’ de filmar Hotel
do Mar, em Sesimbra, num artificioso exercicio de
cinema. Sobre a metodologia empregue na rodagem,
dird em entrevista, em 2015 (menos de um ano antes
de falecer):

a minha atividade como realizador de filmes de
publicidade e de documentérios de publicidade
tem muito a ver com uma série de vicios com que
eu fiquei no que respeita a construcéo dos filmes, a
organizagao das imagens e aquilo que se deve fazer
com o que se quer filmar

(Sampaio, Mota e Sa 2015, 130).

A ideia inicial era um tipico filme visando a
descricdo promocional. “Sé que eu fiz outra coisa,
fiz um filme sobre uma obra de arquitetura que é
uma obra de arte”. Afinal de contas, mais sobre o
ponto de vista artistico do arquiteto, que haveria de
defender Fonseca e Costa. De resto, o resultado
seria severamente criticado pelo dono do hotel, o Sr.
Alcobia, pouco contente com esse “exercicio formal
sobre a linha pura da arquitetura”, como descreve
(Mendonga 2024, 34). J& agora, com a liberdade da
camara de Elso Roque que, por vezes parece captar
os turistas ‘presos’ no quadriculado das varandas do
hotel, gerando uma atmosfera de angustia. Sobretudo
quando monta habilmente a uma pilha de caixotes
de madeira, com o ‘quadriculado’ de varandas. Para
bom entendedor...

Nessa altura, Fonseca e Costa ja tinha um passado
de ativista politico, e militante do MPLA (nascido em
Angola), tendo inclusive estado preso, o que o impediu
de ingressar nos quadros da RTP.

Ainda assim, um ano mais tarde, volta a Angola, a
sua terra natal, para um Regresso a Terra do Sol (1967).
Desta feita, cumprindo o contrato promocional com o
Banco Comercial de Angola. Uma vez mais, o cineasta

consegue injetar uma boa dose de ironia subliminar,
ao encenar um artificioso jogo de contrastes, onde
as imagens em redor da imponente torre do Banco
Comercial de Angola (BCA) acabam por impor uma
dimenséao de turbilhdo e contraste colonial que choca
de frente com o semblante carregado das gentes e
dos pescadores pacientemente a espera do peixe. De
tal forma que o critico Jorge Leitdo Ramos encontrou
mesmo aqui ‘o primeiro filme manifestamente

anticolonial do cinema portugués” (Ramos 1989, 107).
E isto uns anos ainda antes de realizar o seu primeiro
filme de fundo, em 1971, O Recado.

Ha uma maturidade inegavel no cinema de Anténio
de Macedo. Algo que se reflete bem nos filmes
digitalizados pelo projeto FILMar. Sobretudo em que o
lado mais experimental da linguagem cinematografica
parece encobrir uma vertente mais arquetipica
desse tipo de produgcdo. Mesmo que separados
por seis anos, Verdo Coincidente (1962) e Albufeira
(1968), ndo deixam de ser dois exemplos maiores da
promogéo do turismo em Portugal. Sobretudo como
filmes que escapam a cartilha e a féormula descritiva,
aproximando-se assim de narrativas a pensar em
espagcos de liberdade.

Fica claro nestes dois filmes o voluntarismo estético
deste cineasta original, um dos principais fundadores
do Cinema Novo. E talvez aquele - de todos os deste
grupo - que mais impds uma estética prépria.

Em Verdo Coincidente, o seu primeiro filme
industrial, subsidiado pelo ganho com um filme
amador (em 8mm), Macedo apura a forma visual da
expressao poética dos contida nos versos de Maria
Teresa Horta. A sua modernidade excita-se numa
montagem extremamente visual, bem apoiada pelo
Jjazz da banda sonora, oscilando numa permanente
rima entre as imagens de agua e sol e a poesia. Dessa
forma consegue Macedo subverter ao documento a
sua propria coeréncia. O processo resulta em cheio
nessa destruicdo da convengdo, da ‘verdade’, do
documentario. Albufeira € um projeto bem diferente,
em que Macedo usa o seu lado alternativo dentro da
linguagem cinematografica urdindo uma narrativa.
Ao ensaiar a ideia de uma falsa reportagem sobre
a veraneante vila algarvia, por parte de um trio de
turistas de uma revista de viagens, contorna a lado
mais modelar desse tipo de produgdo. O filme, exibido
na sessao de inauguracao do DocLisboa 2024, acaba



por funcionar, precisamente gracas a esse isco,
deixando ate um final aberto de tom provocador.

Ao considerar a particularidade destes registos de
ndo-ficcdo, e que nos chegam com uma qualidade
digital a rimar com a do momento da sua estreia em
sala, € como se nos aproximassemos de um outro
tempo, sem a camada de ‘tempo’ que a materialidade
da pelicula, por vezes, sugere. Algo visivel sobretudo
na proximidade a piscina com Hotel do Mar, captada
por Fonseca e Costa, em 1966, ou nas vistas de
Albufeira, de Macedo, em 68, ou até o ambiente
industrial nas docas da Lisnave, em 67.

Nao sera essa a capacidade do ‘ato de memodria’,
ou o tal ‘love that never dies’, referido por Thomas
Elsaesser, que se complementa com Paul Willemen
ao referir: “algo que estd morto, é passado, mas que
permanece vivo na memoaria” (Willemen 1994, 227).

Talvez até as diferentes possibilidades de
interpretagcdes dos filmes produzidos no contexto do
projeto FILMar, se sintetizem a luz da cinéfila. Talvez
até a partir do enquadramento que interpreta o valor
cinematografico e simbdlico das imagens. Porque,
como bem salienta Leonardo Aboim Pires:

Ver um filme presume uma observacéo que consiga
abranger, de uma forma exequivel, as imagens
que nos surgem diante do olhar do mesmo modo
como foram feitas e entendidas pelos realizadores
e cineastas. Por forma a interpretar o valor
cinematografico, é nesse campo que, arriscando a
fragmentacgdo dos elementos que compdem a obra,
podem surgir (re)leituras quanto a fungédo do filme,
seja ele documental, ficcional ou publicitario, como
fonte de compreenséo da realidade social em que
estes despontaram (Pires 2024, 93).

Conclusao

Verificou-se que os diversos cineastas considerados
ao longo deste estudo aplicaram ao seu cinema uma
dimenséo de experimentagdo que viria a ter o devido
reflexo autoral nas obras subsequentes. Sobretudo,
ao longo da década de sessenta, em que muitos
trabalharam em televisdo, ainda que também em
cinema. Mesmo quando as produgdes sdo motivadas
por uma dimensao ‘alimentar’, tera ficado demonstrada
a forma como cada um dos os futuros autores usaram
técnicas e codigos apreendidos com a formacéo
adquirida no estrangeiro — ou simplesmente através
da experiéncia e iniciativa técnica - conseguindo ir
um pouco mais além no alcance da obra. Desta feita,
impondo um estilo que evitou cair no ‘institucional’ e
manter ao largo as adversidades da vigilancia censoria.

E esta marca FILMar que estabelece esta
multiplicidade de propostas oferecendo igualmente
uma renovada possibilidade de estabelecer diversas
cadeias de comunicagéao:

entre os filmes institucionais, de propaganda, de
industria, de promogao turistica, de desenvolvimento
econdémico, de ficcdo, de animagdo e de
documentario (Costa 2024, 10).

Capitulo Il - Cinema — Cinema

Posto isto, fica em aberto a proposta de um
prolongado didlogo, de um debate aberto sobre
este tipo de cinema que grita por uma oportunidade
de reinterpretagdo. Seja nos cineclubes, enquanto
verdadeiras incubadoras de novas ideias, mas
também em festivais, enquanto espacos privilegiados
de apreciagdo critica e discussdo estética. Ou em
espagos de conferéncia como em Avanca.

A medida que acompanhamos as diferentes
propostas de consumo de cinema neste novo milénio,
vao sendo também atualizadas formas de cinefilia,
sugerindo o estabelecimento de renovadas ligagdes
com o cinema. Seja pelo acesso a novas tecnologias,
pela forma como o filme se relaciona connosco e
suscita novos elementos de debate e questdes que
passam a fazer parte de um discurso de cinefilia.
Num texto de abertura do FILMar, dedicado as curtas
metragens. Luis Mendonga deixou no ar algumas
dessas novas pistas, e que normalmente escapam a
discursos de cinefilia:

Os filmes reunidos apontam, ainda, para leituras
que antecipam questdes que hoje sdo prementes,
como a sustentabilidade dos oceanos, as
condi¢bes laborais, os fluxos migratérios ou a
identidade histérica nacional. Os filmes séo, ainda,
exemplares no modo como respondem a diferentes
encomendas, tratando de fixar, pelos discursos,
pelos rostos, ou pela relagdo do mar com o espago
(geografico, territorial, arquitetonico e emocional),
modos narrativos de interpretar a memoria, a historia
e a condicdo do homem perante o poder da natureza
(Mendonga 2024, 31-32).

Notas finais

Parece-nos que fica clara a necessidade de manter
um debate em torno do cinema de passado, como forma
de prolongar uma revisdo e atualizagcdo do conceito
de cinefilia. Sobretudo numa altura em que o acesso
ao patrimonio filmico se torna mais flexivel permite
um estudo mais ambicioso. Ndo s6 pela descoberta
de novas fontes, como também por uma metodologia
que permita enumerar os efeitos da experiéncia de
cinema, permitindo alcangar a estratégia desejada e
compreendendo “o0 modo como o realizador concebe
o cinema e como o0 cinema nos permite pensar novos
olhares sobre o mundo” (Penafria 2009, 7).

Concluimos, na esperanga que tenha ficado claro
esse arco na viagem a um cinema, pouco analisado -
se ndo quase esquecido -, pelo menos, pouco visitado:

A nova cinefilia esta a transformar o arquivo ilimitado
da nossa memdria mediatica, incluindo os pedacos e
partes ndo amados, os filmes ou programas ha muito
esquecidos, em clips, extras e bonus potencialmente
desejaveis e muito valorizados, o que prova que a
cinefilia ndo é apenas um amor ansioso, mas pode
sempre transformar-se numa perversao feliz (Valck,
Hagener 2005, 41).
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Notas

' Uma iniciativa, desenvolvida pela Cinemateca Portuguesa
e o Mecanismo Financeiro Europeu EEAGrants 2020-2024,
digitalizando 267 titulos do cinema portugués, relacionados
com o mar, sendo 119 curtas e 68 longas metragens.

2Sendo A Sea Cave Near Lisbon (1896), de Henry Short, o
filme mais antigo, e o mais recente A Espada e a Rosa (2010),
de Joao Nicolau.

3 Optou-se por excluir Augusto Cabrita, por ser menos
conhecido como realizador, mas mais como fotégrafo e,
sobretudo, como diretor de fotografia. Desde logo, em
Belarmino (1964), de Fernando Lopes, um dos primeiros filmes
no Novo Cinema portugués.

40 investigador Paulo Cunha dedica um estudo aturado
a essa questdo, em Uma Nova Histéria do Novo Cinema
Portugués, de 2024.

SEntre 12 de junho de 2021 e 30 de abril de 2024.

6 Conferéncia Universidade Concérdia, em 2019: https:/
www.youtube.com/watch?v=n_-Cw3yAfys, acedida em
15/05/2025.

7Como refere o realizador, em entrevista concedida a revista
ANIKI, conduzida por Sofia Sampaio, Gongalo Mota e Sérgio
Bordalo Sa, em 2015.

8 Apesar de se basear num lapso, cometido durante uma
entrevista (a investigadora Raquel Paulo Rato), em que
FMS refere que no periodo do PREC iam “para a rua fazer a
realidade”, em vez de ima para a rua “filmar a realidade”.
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