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Cinema portugués
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Vai e vem

— a internacionalizacdo do
cinema portugues

desejo de internacionalizagao

mnasceu com o préprio cinema

portugués. Desde Aurélio da
Paz dos Reis, o “pai” do cinema portu-
gués, a internacionalizagao tem sido uma
vontade, uma ambigao ou uma neces-
sidade para o cinema portugués, tanto
para a sua expansdo como para a sua
sobrevivéncia. O objetivo deste breve
texto é fazer uma panoramica retrospetiva
sobre as principais estratégias de
internacionalizagdo tentadas ao longo da
histéria do cinema portugués, propondo

PAULO CUNHA

uma reflexdo sobre os diferentes contextos
em que foram esbogadas.

AURELIO E A INVICTA: DO PORTO
PARA O MUNDO

urélio da Paz dos Reis foi o

primeiro portugués a tentar obter

sucesso cinematogréfico fora de
Portugal, mais concretamente em terras
brasileiras. Como acredita Manuel Félix
Ribeiro (1983: 16), o Brasil seria mesmo o
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objetivo inicial do empreendedor portuense:
“Seria de estranhar que t3o grande

esforgo, persisténcia e valor econémico,
pois a iniciativa deveria ser largamente
dispendiosa para o tempo, tivesse sido
levada a efeito para a exclusiva realizagio
de uma meia duzia de espetaculos no Pais.
O seu intento fora certamente outro — a
miragem de um entusiastico e compensador
negécio no Brasil deveria tornar-se, como o
demonstra o cartaz contendo ji os escudos
dos dois paises, o motivo principal dessa
iniciativa.”

Rodagem do filme Kadjike (2014), Sana N*hada. © Lx Filmes
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A 15 de janeiro de 1897, apenas dois meses
depois das primeiras exibi¢des realizadas no
Porto, Paz dos Reis faz a sua estreia brasi-
leira no Teatro Lucinda, do Rio de Janeiro.
As intengdes do promotor estdo explicita-
mente declaradas na publicidade ao evento:
“Surprehendente Collecgao de Quadros
reproduzindo Scenas e Epizodios da Vida
Portugueza, Vistas de Portugal e muitas
outras de grande e actual interesse.” A co-
munidade portuguesa do Brasil, “sedenta da
presenga de motivos pétrios”, seria o publico
privilegiado para o Kinetographo Portuguez
de Paz dos Reis. Sem grande sucesso, e mes-
mo com direito a severas criticas a prop6sito
de insuficiéncias técnicas, as apresentagdes
concluiram-se a 20 de janeiro e, quatro dias

PAULO CUNHA

Cartaz de Kinetographo
Portuguez. Ribeiro,
1983: 15. Colegao
Cinemateca Portuguesa-
-Museu do Cinema

depois, Paz dos Reis ja estava de regresso a
Portugal (ibidem).

Vinte anos mais tarde, também no Porto,
o cinema portugués tentaria novamente
a estratégia da internacionalizagdo. As
origens da Invicta Film remontam a 1910,
mas s6 depois de 1918 é que a pequena
firma produtora de filmes de atualidades
e industriais se transformaria no maior
projeto de produgio cinematografica
continua até entao. A estratégia passava
pela transformagao da Quinta da Prelada
no maior estidio de cinema portugués e
pela contratagdo de varios técnicos estran-
geiros, nomeadamente Georges Pallu, um
experiente realizador francés que fizera
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carreira nas importantes firmas Film d’Art
e Pathé Freres.

Apesar da presenga de vérios técnicos
estrangeiros, a divisa publicitaria da
Invicta Film nao deixava davidas: “Roman-
ce Portugués — Filme Portugués — Cenas
Portuguesas — Artistas Portugueses”. As
sucessivas adaptagoes cinematogréficas

de Frei Bonifdcio (1918), A Rosa do Adro
(1919), Os Fidalgos da Casa Mourisca (1920),
Amor de Perdigdo (1921) e O Primo Basilio
(1923) materializavam uma estratégia de
internacionalizagdo da produtora portuense
que apostava no compromisso entre o
exotismo e o regionalismo dos romances
oitocentistas portugueses e o género do film
dart francés.

Ao contrério do sucesso alcangado por
varios filmes de atualidades, nomeadamente
Naufrdgio do Veronese (1912), a falta da
distribuigao internacional revelar-se-ia fatal
na estratégia da Invicta: pensada sobretudo
para o publico estrangeiro, os filmes aca-
baram por circular pouco no pafs e menos
ainda na Europa, onde a concorréncia era
forte e a qualidade técnica e artistica era
mais reconhecida.

O Brasil e as comunidades portuguesas
dos Estados Unidos foram os mercados
que, tentados como recurso, ainda deram
algum retorno, gragas as parcerias com
empresas portuguesas com interesses
nesses paises, mas isso seria insuficiente
para garantir a viabilidade do projeto
(ibidem: 134). Nos dois casos, a didspora
portuguesa demonstrava que poderia ser
um mercado com potencial para comple-
mentar um mercado interno insuficiente
para uma produgio cinematografica
continua e exigente do ponto de vista
técnico e artistico.

Perto da faléncia, a Invicta Film ainda
ponderou apostar o seu destino numa
parceria com Virginia de Castro e Almeida,
uma escritora portuguesa radicada em Paris
convertida em produtora de cinema (fun-
dara, um ano antes, em Lisboa, a Fortuna
Films) com fortes aspiragdes. Confiante nas
suas relages com “companhias inglesas,

VAIE VEM - A INTERNACIONALIZACAO DO CINEMA PORTUGUES

francesas e belgas”, a empreendedora acre-
ditava que o seu arrojado projeto conquis-
taria “os mercados de Portugal, Espanha,
Brasil e talvez uma percentagem noutros”
(ibidem: 131).

Tal como a Invicta, também Virginia de
Castro e Almeida ndo teria sucesso na
sua estratégia de escoamento dos filmes
produzidos em Portugal para o mercado
europeu. O diagnéstico dos dois projetos
foi realista — a pequena dimensao do
mercado cinematografico portugués nao
permitia investimentos numa estrutura
industrial de produgao continua —, mas a
estratégia de internacionalizagdo falhara
no principal mercado de escoamento, o
europeu. Em contrapartida, as comunidades
de portugueses espalhados pelo mundo,
particularmente no Brasil, pareciam dar
Tespostas promissoras.

Anténio Ferro pronun-
ciando o seu discurso
durante a distribuicao
de prémios literarios
de 1936. Identificados
no &lbum: Dr. Francisco
Henriques de Géis;

Dr. Anténio Carneiro
Pacheco; e Anténio
Ferro. Imagem cedida
pelo ANTT

DURANTE O ESTADO NOVO: A
“IRMANDADE IBERICA” E A “PROJEGAO
ATLANTICA”

inda que o lema “orgulhosamente

50s” fosse um dos postulados

salazaristas, o Estado Novo
sempre procurou aliados internacionais que
legitimassem a sua ideologia no exterior.
Préximos ideologicamente, o Brasil do
Estado Novo de Getulio Vargas e a Espanha
do generalissimo Franco foram os principais
aliados internacionais do regime ditatorial
de Salazar, aliangas que também se
fizeram notar nas politicas culturais e nas
cinematogréficas.

Apbs esses primeiros resultados positivos
verificados na rece¢do a filmes portugueses
no Brasil no inicio da década de 30 — Ver e
Amar (1930, Chianca de Garcia), A Severa
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(1931, Leitdo de Barros) e A Cangdo de

Lisboa (1933, Cottinelli Telmo) —, o Brasil

foi declaradamente o destino privilegiado
para as obras cinematograficas de “interesse
nacional” que obedeciam as diretivas do
regime no sentido de tentar “nacionalizar”

a populagao das comunidades portuguesas
no estrangeiro. A sua boa rece¢ao no Brasil,
sobretudo no Rio de Janeiro e em Sio Paulo,
levaria mesmo alguns dos protagonistas
destes filmes — Dina Teresa, Beatriz Costa,
Vasco Santana e Anténio Silva — a tornarem-
-se “idolos popularissimos” junto da comuni-
dade de portugueses radicados no Brasil.

As Pupilas do Senhor Reitor (1935) e Bocage
(1936), ambos de Leitao de Barros, ainda
repetiriam — e ultrapassariam mesmo —

o sucesso comercial em terras brasileiras,
mas, passada a “euforia” inicial, o mercado
brasileiro foi deixando de estar recetivo

SOIVSN3
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E o cinema seria um
eixo fundamental

do plano de Ferro:
primeiro, para combater
a hegemonia e a
influéncia do cinema
norte-americano junto
do publico portugués
e, depois, para divulgar
a mensagem do Estado
Novo pelo mundo

Cartaz do filme Inés de
Castro (1945), Leitdo

de Barros. Colegdo
Cinemateca Portuguesa-
-Museu do Cinema

FILMES LU,
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para os filmes portugueses, a medida que
as expectativas dos “colonos” pelas imagens
de Portugal se transformam em desilusao
perante a constatagdo do atraso estrutural
portugués. Face a este problema, comega-
ram a ouvir-se vozes a apelar aos “senhores
produtores e realizadores de Portugal” que
“em Portugal se realize e no Brasil se exiba
a mais eficaz propaganda da nossa Patria”
e, quanto a “filmes para nosso préprio
ridiculo, mais vale que nio atravessem o
Atlantico”.

Para Anténio Ferro, uma das prioridades

do cinema portugués seria servir o ptblico
portugués, mas um “ptblico portugués” que
nio se esgotava na Metrépole, englobando
também todos os portugueses das possessoes
ultramarinas e todos os portugueses espalha-
dos pelo mundo, em particular no Brasil. Um
dos melhores exemplos das obras considera-
das “exportéveis” pelo regime foi A Revolugdo
de Maio (1937), filme de propaganda do e ao

Estado Novo realizado por Anténio Lopes
Ribeiro. Num texto publicado na revista
Cinéfilo (5.6.1937), 0 proprio realizador defi-
nia como um dos “quatro pontos cardeais” do
seu filme “servir o publico portugués” numa
concegdo mais alargada, incluindo

“o publico portugués de Portugal, do Brasil,
das Possessoes Ultramarinas, da Europa, da
América e da Africa” que “reclama filmes
falados em lingua portuguesa”.

No final dos anos 40, Leitdo de Barros
idealizou aquele que seria o mais ambicio-
nado projeto de coprodugao luso-brasileira:
Vendaval Maravilhoso (1949). Reunindo um
importante conjunto de apoios financeiros e
logisticos tanto em Portugal como no Brasil,
Leitdo de Barros pretendia imortalizar na
tela a histéria do poeta brasileiro Castro
Alves (1847-1871), uma figura central da luta
antiesclavagista no Brasil. Depois de longos
meses de rodagem nos estudios da Tobis e da
Lisboa Filme, o realizador rumou ao Brasil
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AFONSO LOPES VIEIRA

ANTONIO VILLAR : ALICE PALACIOS
A IRE A AL A
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para rodar diversas sequéncias em cendrios
naturais no Recife e na Bahia, e nos estudios
brasileiros de Niteréi e da Cinédia.

Ao contrario das elevadas expectativas, o
filme foi um fracasso comercial tanto em
Portugal como no Brasil, precipitou o fim
da carreira cinematografica de Leitdo de
Barros e terd enterrado, por vérias déca-
das, o projeto de criagdo de um mercado
cinematogréfico lusofalante. Apesar de
partilhar uma mesma lingua com o Brasil
— mas um vocabuldrio e uma prontincia
muito distantes —, o cinema portugués ha
muito deixara de colher sucesso em terras
brasileiras.

Estas iniciativas integram o que Carla
Ribeiro (2014) designa por “cruzada da
lusitanidade”, um projeto de politica
cultural externa pensado por Anténio Ferro.
Em 1942, na sequéncia de uma viagem pelo
Brasil e pela América do Sul realizada meses
antes, o responsavel do Secretariado da
Propaganda Nacional concebera o “Plano
de uma campanha de propaganda em toda
a América e no Brasil em particular”, um
documento interno dirigido ao préprio Sa-
lazar e que pretendia garantir a “definitiva

O modelo de
coprodugdo ndo era
uniforme, prevendo
diversas modalidades
ou métodos: filmes
dirigidos por realizador
portugués em estudios
espanhdis, ou dirigidos
por realizador
espanhol em estudios
portugueses

projegdo atlantica” de Portugal. Englobando
trés ministérios (Educagao Nacional, Econo-
mia e Negocios Estrangeiros), para além do
SPN, o plano propunha uma aproximagao a
diversos paises latino-americanos — Argen-
tina, Uruguai, Paraguai, Peru, Colémbia e
México —, mas elegia o Brasil e os Estados
Unidos da América como os parceiros
privilegiados.

Como sublinha Carla Ribeiro (ibidem), a
possibilidade de criar um espago de influ-
éncia cultural latino-americana a partir dos
antigos colonizadores estava presente em
diversas narrativas, nomeadamente cine-
matograficas: de visita a Lisboa em finais
de 1940, o cineasta Jean Renoir propos a
criagdo de uma Unido do Cinema Latino
(“O grande realizador francés Jean Renoir
estd em Lisboa”, Animatégrafo, 2.12.1940:
4); também o produtor e realizador Anténio
Lopes Ribeiro, num relatério de 1941 intitu-
lado “Colocagio de filmes portugueses em
Espanha e no Brasil”, procurou promover
um projeto para estabelecer uma indastria
de filmes nacionais para um mercado

que integrasse Espanha, o Brasil e toda a
América Latina (Ribeiro, 2014).

E o cinema seria um eixo fundamental do
plano de Ferro: primeiro, para combater

a hegemonia e a influéncia do cinema
norte-americano junto do piiblico portugués
e, depois, para divulgar a mensagem do
Estado Novo pelo mundo, introduzindo no
estrangeiro “o cinema portugués (quando
este for apresentdvel) em bases comerciais,
porque sdo também as melhores, para uma
propaganda eficaz” (Anténio Ferro, apud
Ribeiro, 2014).

Simultaneamente a esta “cruzada da
lusitanidade” em terras brasileiras e apesar
de todas as desconfiangas histéricas que
afastavam Portugal e Espanha, Anténio
Ferro foi também trabalhando num projeto
de “irmandade ibérica” que seria benéfico
aos cinemas dos dois paises.

Assim, entre 1945 e 1951, estrearam nas
salas de cinema portuguesas doze filmes
produzidos em regime de coprodugao entre
empresas portuguesas e espanholas. Estes
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ntimeros sdo ainda mais significativos se se
atender ao facto de que essas coprodugdes
correspondem a, aproximadamente, 30 por
cento das 44 longas-metragens de produgao
cinematogréfica portuguesa que estreou nas
salas portuguesas nesse mesmo periodo.

O periodo dureo da colaboragio cinema-
togréfica entre portugueses e espanhéis
aconteceu na primeira metade da década de
1940. E ndo foi certamente estranha a esta
colaboragio a aproximagao politica entre os
dois Estados ibéricos promovida por Salazar
e Franco, que teve a sua maior mediatizagao
com a assinatura do Pacto Ibérico, em
margo de 1939.

O modelo de coprodugao nio era uniforme,
prevendo diversas modalidades ou métodos:
filmes dirigidos por realizador portugués
em estadios espanhéis, ou dirigidos por
realizador espanhol em esttdios portugue-
ses; filmes com duas versdes dirigidas por
dois realizadores com os mesmos atores e
técnicos, ou com atores e técnicos diferen-
tes; filmes com equipas mistas de produgao
rodados entre Portugal e Espanha.

O envolvimento nestas produgdes de nomes
maiores das duas cinematografias, como

os realizadores Leitao de Barros, Arthur
Duarte, Ladislao Vajda e Rafael Gil, os
atores Anténio Vilar, Jodo Villaret, Julia
Lajos e Ana Maria Campoy, ou os técnicos
Heinrich Gartner, Jaime Mendes, Aquilino
Mendes e Felipe Sdenz, sio bem representa-
tivos do investimento feito pelos produtores
envolvidos nestes projetos cinematograficos.

Do lado portugués, o grande entusiasta
desta cooperagao comegou por ser Luis

Dias Amado, o coprodutor de Inés de Castro.
Quando surgiu este projeto, nao existia
qualquer convénio oficial entre os dois
paises para uma politica cinematografica de
colaboragao, mas a obra de Leitdo de Barros
beneficiou de largos apoios das entidades
oficiais portuguesas e espanholas. Em
entrevista ao Didrio Popular (11.12.1944), 0
proprio Leitdo de Barros definiria em breves
palavras quais eram os objetivos desta
colaboragao: “Tanto Portugal como Espanha
ganham com a iniciativa de fazer filmes

SOIVSN3
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destinados aos dois mercados de antemao
garantidos e que constituem o todo penin-
sular. O cinema em portugués ligado a um
filme em espanhol é o vinculo mais seguro,
mais rapido e mais eficaz para manter esse
contacto antigo da Peninsula Ibérica com a
América Latina.”

As expectativas para esta iniciativa eram tais
que o produtor anunciava, ainda durante
arodagem de Inés de Castro, um plano de
trabalho bastante ambicioso para os anos
seguintes: “Se as coisas correrem bem, propo-
mo-nos continuar esta colaboragdo, dando
aos dois mercados um minimo de 10 filmes
por ano em colaboragdo e com a intervengao
de artistas e técnicos dos dois paises.”

O relativo sucesso de Inés de Castro nos dois
mercados favoreceu o surgimento de filmes
de outras produtoras portuguesas — Lisboa
Filme, Doperfilme, Anibal Contreiras — que
procuravam conquistar o mercado de
exibigdo ibérico e, em ultima instancia,

o mercado da América Latina. Destas
produgdes, apenas duas tiveram algum
reconhecimento da critica do pais vizinho:
Inés de Castro foi declarado filme de
interesse nacional pelo Governo espanhol

e vencedor do prémio para melhor filme do
ano, e Rainha Santa representou Espanha no
festival de Veneza em 1947. Em Portugal, a
generalidade das coprodugdes com Espanha
teve carreiras comerciais algo discretas e a
critica nacional nao lhes foi particularmen-
te entusiasta.

Como Luis de Pina sublinha, este modelo de
coprodugdo nunca tera colhido grande entu-
siasmo por parte de Anténio Ferro, adepto
de um “conceito fechado de produgao
portuguesa”. De resto, seria essa a politica
definida pela célebre “Lei de protecgao do
cinema nacional” de 1948, onde a categoria
“filme portugués” era definida por um con-
junto de condigbes exclusivas: “a) Ser falado
em lingua portuguesa; b) Ser produzido

em estudios e laboratérios pertencentes ao
Estado ou a empresas portuguesas instala-
das em territério portugués; c) Ser represen-
tativo do espirito portugués, quer traduza

a psicologia, os costumes, as tradigées, a
historia, a alma colectiva do povo, quer se

PAULO CUNHA

inspire nos grandes da vida e da cultura
universais.” Para além de excluir a maioria
das coprodugdes do financiamento publico,
amesma lei levantava alguns obstdculos a
participagdo de técnicos estrangeiros em fil-
mes portugueses: “A concessdo de licencas
para a colaboragao de técnicos estrangeiros
nos filmes portugueses fica dependente do
parecer favorével do Secretariado Nacional
da Informagao, Cultura Popular e Turismo
(SNI), s6 sendo de admitir elementos de
comprovada competéncia.”

MUDAR DE VIDA: A EUROPAE O
CINEMA MODERNO

a década de 1960, a afirmacao

do Novo Cinema portugués

pressup6s uma rutura radical
com todo o passado cinematografico
portugués, poupando apenas alguns nomes
a mediocridade dominante, concretamente
Manoel de Oliveira e Manuel Guimaries,
dois exemplos de uma ética singular e de
um percurso marginal. Mas, esteticamente,
as referéncias desta geragao eram quase
exclusivamente estrangeiras. Assumindo
essa rutura com todo o passado, criticando
ainda a forte dependéncia do velho cinema
de dreas do entretenimento com poucas
afinidades com a estética cinematogréfica,
nomeadamente o teatro de revista ou o
designado nacional-cangonetismo, a nova
geragdo de aspirantes a cineastas afirmava-
-se, nas palavras de Jodo César Monteiro
(O Tempo e 0 Modo, 3.4.1969: 407), como
a “primeira geracdo de cineastas cultos
existentes em Portugal”.

Essa supostamente inédita cultura cinéfila
dependia de dois fatores determinantes: o
contacto com os principais textos cinema-
togréficos produzidos em toda a Europa,
através da leitura de revistas de referéncia
como as francesas Cahiers du Cinéma e
Positif ou as italianas Bianco & Nero e
Cinema Nuovo; os cursos de formagio e
estdgios no estrangeiro de varios aspirantes
a cineastas, promovidos pelo Fundo do
Cinema Nacional, a partir de 1959, e pela
Fundagdo Calouste Gulbenkian, a partir de
1961 (Cunha, 2009: 204-209).
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Paulo Rocha
considerou mesmo a
experiéncia europeia
como estruturante da
cultura cinéfila desta
geragdo, sobretudo a
influéncia das corren-
tes de renovagdo das
principais cinema-
tografias europeias,
onde aprenderam a
entender o cinema
como uma experiéncia
artistica e estética

Paulo Rocha considerou mesmo a experién-
cia europeia como estruturante da cultura
cinéfila desta geragao, sobretudo a influéncia
das correntes de renovagdo das principais
cinematografias europeias, onde aprenderam
a entender o cinema como uma experiéncia
artistica e estética (Monteiro, 2000: 312).

Em 1964, o sociélogo portugués Adérito Se-
das Nunes nio tinha davidas em concluir
que a “modernizagao” cultural e sociolégi-
ca que a sociedade portuguesa entdo vivia
se devia, em grande medida, a crescente
abertura as influéncias exteriores, sobretu-
do a europeia: “acesso a visdo, e mesmo a
vivéncia imaginaria, de outras sociedades,
outras condigdes de vida, outras formas de
pensar e agir” (Nunes, 2000: 50).

No caso particular dos jovens cinéfilos,
aimportagao de “estimulos, imagens,
oportunidades, solicitagdes e concepgdes”
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foi fundamental para que que os “horizon-
tes mentais” e o “campo social de referéncia
dos seus comportamentos, ideias, aspiragdes
e decisbes” se abrissem a “uma nova
dimensdo” e assumissem “novos elementos
e perspectivas” (ibidem: 51), nomeadamente
amaterializacdo de uma oposicao filmica
que, em termos escritos, ja vinha sendo di-
vulgada desde a década de 1950. O contacto
com cinematografias estrangeiras, desde as
obras cldssicas aos movimentos de rutura,
forneceu aos cinéfilos mais inconformados
com o cinema portugués uma base de com-
paragdo onde estes reviam as suas obje¢Ges
culturais e estéticas (Cunha, 2009: 217).

A campanha publicitaria ao filme Os Verdes
Anos (1963) é um excelente exemplo dessa
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rutura com o passado e esse desejo de
filiagdo numa matriz moderna europeia:
“Porque estd mais perto esteticamente dos
modernos filmes italianos e franceses do
que do cinema portugués habitual” (Didrio
de Lisboa, 28.12.1963: 3); “Gente nova, sem
passado e sem responsabilidade na produgio
nacional. E que tem do cinema uma visdo
universal, que lhe advém do longo contacto
com os estudios parisienses” (Didrio de
Lisboa, 29.11.1963: 6).

Ironicamente, parece ter sido o fracasso
comercial das primeiras propostas filmicas
a ter convencido a generalidade dos
cineastas de que a sua existéncia teria de
ser garantida & margem das leis do mer-
cado. Esta consciéncia de uma posigao de
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marginalidade perante o mercado cinema-
togréfico potenciou uma prética filmica
mais voltada para o radicalismo e para o
experimentalismo.

Gradualmente, o Novo Cinema portugués
operou uma mudanga de paradigma no
nosso cinema ao propor uma rutura com
os projetos anteriores de um cinema
nacional para um publico portugués

(ou lusofalante, no caso das colénias

ultramarinas e da comunidade de
portugueses e lusodescendentes no Brasil)
€ uma aproximagao estética ao cinema
moderno das novas vagas europeias e ao
seu crescente circuito de divulgacdo que
passava pelos festivais de cinema e pela
exibigdo em contextos culturais.

O imperativo da internacionalizagio
deixou de ter motivagdes meramente
comerciais, financeiras, politicas ou
ideolégicas, passando a ser necessario por
razdes estéticas e cinéfilas. Sem perderem
as referéncias sociolégicas e culturais

da sociedade portuguesa, as propostas

PAULO CUNHA

filmicas do Novo Cinema portugués
refletem as influéncias das novas vagas e
da cinefilia moderna. Segundo testemu-
nhos dos préprios realizadores, os filmes
estariam mais préximos de um publico
cinéfilo internacional do que do publico
portugués, porque esses filmes desafiavam
o canone dominante norte-americano e
usavam referéncias cinéfilas e estéticas
que o publico portugués desconhecia ou
desvalorizava.

Inspirados pelo inesperado e relativo
sucesso critico internacional de Manoel

de Oliveira na década anterior, os jovens
cineastas portugueses comegam a apostar
na participagdo em festivais de cinema
internacionais, em géneros marginais e
especificos, como o cinema publicitario,
turistico, religioso ou industrial, e valori-
zam esse circuito pela sua importancia na
afirmago e no reconhecimento internacio-
nais. A participagdo de filmes portugueses
em festivais de cinema, geridos pelo préprio
SNI, demonstra que, na década de 6o,
surgiu uma nova estratégia de promogao
internacional tentada por jovens produtores,
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nomeadamente Anténio da Cunha Telles.
Dos filmes que integram o corpus do Novo
Cinema portugués, foram diversos os
selecionados ou premiados em diversos
certames cinematograficos internacionais:
Veneza, Berlim, Cannes, Siena, Locarno,
Valladolid, Lecce, Biarritz, Manheim, San
Remo, Leipzig, Lille e Sitges (Cunha, 2012).

Progressivamente, a nova geragao de cineas-
tas passou a ter outro publico de referéncia

Cristévao Colombo —
0 Enigma (2007),
Manoel de Oliveira.
© Filmes do Tejo

que ndo o portugués. As boas rece¢des
internacionais de alguns filmes dos

anos 60 parecem té-los convencido a
apostarem definitivamente na internacio-
nalizagdo dos seus filmes. Ao contrério

do grande publico portugués, que estava
condicionado por décadas de censura
cinematografica e de isolamento cultural
sentenciados pela ditadura salazarista,

os jovens cineastas portugueses acreditavam
que o publico cinéfilo internacional

estaria preparado para receber e aceitar

as novas propostas filmicas, viabilizando,
financeira e esteticamente, o Novo Cinema
portugués.
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DE BRAGANCA A PARIS: PARA UM
CINEMA TRANSNACIONAL

s politicas culturais pablicas

desenvolvidas no pés-25 de abril

promoveram e consolidaram esse
gradual processo de internacionalizagao dos
modos de produgdo para o cinema portugudés,
desde a produgao a circulagao, parecendo
oferecer garantias para romper com as
limitagGes do mercado interno e respeitar as
novas orientagdes da diplomacia portuguesa
de aproximagio ao espago europeu.

Assim, nos anos a seguir a Revolugao de
abril, foram assinados diversos acordos
bilaterais de cooperagio cultural e cine-
matografica com paises até entdo pouco
aliados, nomeadamente paises da entdo
chamada esfera de influéncia socialista:
Roménia, Jugoslavia, URSS, Senegal,
Bulgéria, Checosloviquia (todos em 1976),
Libia (1977), Venezuela, Argentina (ambos
em 1979), Grécia (1980), Iraque, Kuwait,
Congo, Costa do Marfim (todos em 1984) e
Taildndia (1985).

Entretanto, em 1981, a par destes novos
parceiros, Portugal estabeleceria protocolos
de cooperagao que pretendia consolidar
relagdes com dois dos seus parceiros mais
histéricos e estratégicos: Franga e Brasil.

Se os acordos com 0s novos parceiros acima
referidos foram fugazes ou efémeros, as
relagdes com estes dois paises revelar-se-lam
cruciais para as estratégias de internaciona-
lizagao do cinema portugués.

A fortalecer a aposta na linha “europeia”,
em 1989 eram assinados acordos de
cooperagao com a Espanha e a Alemanha,
ainda em vigor, mas seria a Franga o alfa e
o 6mega do cinema portugués nas décadas
seguintes. A influéncia francesa foi tal
que, em meados dos anos 8o, perante um
crucial impasse nas politicas publicas de
apoio a produgdo cinematografica, o entdo
Ministério da Cultura e da Coordenagio
Cientifica, titulado por Francisco Lucas
Pires, resumiria as duas principais ten-
déncias com uma expressdo fortemente
estigmatizada que ficaria célebre: “a infeliz
metéfora dos ‘filmes para Braganga ou

Cartaz do filme

Fintar o Destino (1997),
Fernando Vendrell.
Colegdo Cinemateca
Portuguesa-Museu do
Cinema

" =ik ® . L

dos filmes para Paris’” (Costa, 1991: 28).

A depreciativa designagdo “filmes para
Braganga” referia-se as obras com uma
preocupagio mais comercial e popular,
destinadas a agradar ao grande publico
nacional, enquanto os “filmes para Paris”
seriam as obras com preocupagdes estéticas
e artisticas mais elaboradas, usando-se a
capital francesa como referéncia cultural e
artistica de um patrimoénio cinematogréfico
supranacional.

Em 1982-83, o produtor Paulo Branco
garantiria importantes apoios estrangeiros
(Franga e Italia) para Manoel de Oliveira
realizar os documentérios Lisboa Cultural
(1983) e Nice — A Propos de Jean Vigo, obras
que reforgavam o prestigio internacional do
realizador. O prestigio internacional cultiva-
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A estratégia das copro-
dugﬁes com parceiros
internacionais e a

entrada no circuito dos
festivais de cinema de

renome internacional
haveriam de nortear
definitivamente a car-
reira de Oliveira sob a
producdo de Branco
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do por Paulo Branco, desde 1979, em torno
da figura e da obra de Oliveira daria os seus
frutos em 1984. Nesse ano, numa estratégia
de expansao cultural francéfona, o ministro
da Cultura francés, Jack Lang, aceitou a
proposta de Branco/Oliveira para adaptar ao
cinema o cldssico Le Soulier de Satin, de Paul
Claudel, numa megaprodugio com quase
sete horas de duragao e um orgamento total
de 250 mil contos (quando o custo médio de
uma produgio era de 40 mil). Este projeto
de produgio europeia reuniu financiamento
francés, alemao, suigo e portugués (IPC

e Ministério da Cultura). O Ledo de Ouro
recebido no Festival de Veneza em 1985

— pelo filme em particular e pela carreira
de Oliveira em geral — constituiu o mais
importante troféu internacional ganho por
um cineasta portugués.

A estratégia das coprodugdes com parceiros
internacionais e a entrada no circuito dos
festivais de cinema de renome internacional
haveriam de nortear definitivamente a car-
reira de Oliveira sob a produgdo de Branco.
Tornar-se-ia frequente, daf em diante, que
os filmes de Oliveira fossem apresentados
em diversos festivais de prestigio antes da
sua estreia comercial em Portugal. Como
afirmou Jodo Bénard da Costa, os sucessivos
responséveis pela pasta da Cultura, “gostas-
sem ou nao de Oliveira, e a maior parte ndo
gostava, tropegavam com colegas que s6 de
Oliveira lhes falavam” (Costa, 1998: 70).

De Le Soulier de Satin até Quinto Império —
Ontem como Hoje, todos os filmes de Oliveira
foram concretizados em regime de copro-
dugio com capitais franceses, publicos ou
privados. Alids, ndo é por mero acaso que,
dos 25 filmes de Oliveira produzidos por
Branco, cinco tém mesmo o titulo original
em lingua francesa (Nice — A Propos de Jean
Vigo, Le Soulier de Satin, Mon Cas, La Lettre
e Je Rentre a la Maison) e oito sdo falados
maioritariamente em lingua francesa

(os cinco anteriores mais Party, Viagem ao
Principio do Mundo e Um Filme Falado). Para
além do financiamento francés, os filmes de
Oliveira/Branco beneficiaram também de
diversos fundos espanhdis, italianos, suigos,
alemaes, brasileiros e da prépria Comissao
Europeia (Fundo Eurimages).

PAULO CUNHA

Naturalmente, a estratégia internacional
serviria de modelo a outros cineastas, como
Jodo César Monteiro, Jodo Botelho, Pedro
Costa, e, sobretudo, Paulo Branco, que
estabeleceu uma estrutura de produgio
luso-francesa que vingou durante mais de
trés décadas.

Os anos 8o e 9o foram, até entdo, os mais
internacionais do cinema portugués,
duplamente internacionais porque foram
os anos de maior divulgagdo internacional
de cineastas portugueses e porque Portugal
também se foi tornando, gradualmente,
um espago potenciado por diversos projetos
estrangeiros que aqui procuravam condi-
¢oes de rodagem privilegiadas. A entrada
na entao Comunidade Econémica Europeia
(CEE), em 1986, e as facilidades oferecidas
pela livre-circulagdo de pessoas e merca-
dorias nesse espago comunitario europeu
favoreceram um processo progressivo de
internacionalizagdo do cinema portugués,
tanto na participagao de técnicos e atores
em produgdes estrangeiras produzidas em
Portugal, como na distribuigao de filmes
portugueses noutros mercados europeus.

Na diregao oposta a Europa, do outro
lado do Atlantico, estava o Brasil, um pais
com 200 milhdes de falantes da mesma
lingua. Por outro lado, o Brasil seria ainda,
em tese, uma porta de entrada privile-
giada para o espago ibero-americano. Ao
abrigo da Cooperagdo Ibero-Americana,
diversos paises assinaram, em 1989, um
Convénio de Integragdo Cinematografica
Ibero-Americana. Apesar de ainda nao
ter formalizado a adesdo a este acordo,
Portugal tem participado, de forma
voluntéria, no programa Ibermedia, um
fundo de apoio a produgio e distribuicao
de filmes latino-americanos criado em
1997 por agdo da Conferéncia de Autori-
dades Audiovisuais e Cinematograficas
Ibero-Americanas (CAACI). Além de
estimular a coprodugio de filmes para
cinema e televisdo, o Ibermedia conta com
linhas de agdo para financiar a elaboragao
de projetos, a distribuigdo e promogio de
filmes e a formagao de recursos humanos.
Atualmente, ha 18 paises membros do
Ibermedia, programa que, até 2005, tinha
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O modo de produgdo
cinematogrdfico
transnacional promove
uma interagdo entre
equipas técnicas e
criativas que influencia
a forma de produgdo

e circulagdo dos
anteriores “cinemas
nacionais”, esbatendo
as caracteristicas mais
particulares de cada
cinematografia

apoiado cerca de 30 filmes com produtores
portugueses, dirigidos por realizadores
portugueses e estrangeiros.

No geral, a estratégia de internacionalizagdao
dominante a partir dos anos 8o seguia um
novo paradigma de produgao e distribuigzo,
préprio no contexto de globalizagdo e pos-
-modernidade, que privilegiava um tipo de ci-
nema com uma dimensao transnacional que
vai diluindo progressivamente a categoria

de cinema nacional, influenciado sobretudo
pela aproximagdo estética entre os cineastas
portugueses e congéneres estrangeiros, numa
légica de reconhecimento critico que se

pode designar por world cinema ou cinema
global. Ja no século XXI, este modelo seria
determinante no processo de afirmagdo
internacional de cineastas como Pedro Costa,
Jodo Pedro Rodrigues ou Miguel Gomes.

Nas tltimas quatro décadas de democracia,
uma das apostas do Estado portugués tem
passado pela internacionalizag¢io do cinema

VAIE VEM - A INTERNACIONALIZACAO DO CINEMA PORTUGUES

portugués, procurando nos mercados
externos uma forma de viabilizagao econé-
mica e de reconhecimento cultural. Este
enorme esfor¢o de integragio do cinema feito
em Portugal num contexto de produgio mais
abrangente e global tem promovido uma
reconfiguragdo da forma de fazer e pensar

o conceito de “cinema portugués”. Num
contexto de globalizagao econémica, o modo
de produgdo cinematografico transnacional
promove uma interagao entre equipas
técnicas e criativas que influencia a forma de
produgio e circulagdo dos anteriores “cine-
mas nacionais”, esbatendo as caracteristicas
mais particulares de cada cinematografia.

Com uma condigdo crénica de falta de
financiamento privado e de financiamento
publico muito limitado, o cinema portugués
encontrou no sistema de coprodugao
internacional uma solugdo para projetos
mais ambiciosos em termos orgamentais.
Tem sido este 0 modelo de produgao recen-
temente adotado por cineastas portugueses,
como Miguel Gomes em Tabu (coprodugio
de Portugal, Alemanha, Brasil, Franga e

Espanha) e As Mil e Uma Noites (coprodugio
de Portugal, Franga, Alemanha e Suica),

ou Joao Pedro Rodrigues em O Ornitélogo
(coprodugao de Portugal, Franga e Brasil).

Se, até hd poucos anos, Manoel de Oliveira,
Jodo César Monteiro ou Anténio Reis eram
reconhecidos internacionalmente como
“cineastas portugueses”, hoje o paradigma
alterou-se significativamente e cineastas
como Pedro Costa, Jodo Pedro Rodrigues ou
Miguel Gomes sdo vistos internacionalmente,
nos circuitos dos festivais de cinema de autor,
como “autores globais”. Naturalmente, estes
cineastas nao deixam de ser portugueses, mas
esta categoria funcionard agora, sobretudo,
como uma identificagdo geogréfica, no mais
Ccomo uma matriz estética comum, como
aconteceu no caso da Escola portuguesa.

Consequentemente, os universos de referén-
cia destes cineastas, pelos quais sao reco-
nhecidos criticamente no circuito cinéfilo
internacional, nao sao agora as referéncias
eminentemente nacionais (literarias,
culturais ou mesmo cinematogréficas),

As Mil e Uma Noites — Arabian Nights (2015), Miguel Gomes. ©® O Som e a Furia

a5

mas outras mais globalizadas: a politica dos
autores em Costa, o film noir e 0o melodrama
em Rodrigues ou o cinema cléssico america-
no em Gomes. Portanto, como sugere [vin
Villarmea Alvarez (2016: 116), deixou de
fazer sentido “continuar a pensar o cinema
portugués a partir da diferenca, como uma
entidade auténoma e isolada que fica a
margem destes processos globais”. Ainda
assim, mesmo adotando o modo de produgao
transnacional, os filmes de cineastas portu-
gueses continuam, na sua generalidade, a
refletir sobre questdes centrais da memoéria e
da identidade coletiva portuguesa (a ditadura
salazarista, o passado colonial ou a integragdo
europeia, s6 para citar alguns exemplos). Esta
continua a ser uma singularidade do cinema
produzido em Portugal nesse contexto global
que o afirma e valoriza.

ALGUMAS CONCLUSOES
o longo da sua histéria, o cinema

portugués foi conhecendo
vérios projetos que alteravam
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De um lado, razoes
economicas e estéticas
justificam uma
proximidade ao
mercado europeu

do cinema de autor;
do outro, razoes
politicas e culturais
sustentam uma
aposta cada vez mais
sélida e persistente
na criagdo de um
espago luséfono com
potencial expansdo
para o mercado
ibero-americano

PAULO CUNHA

as prioridades de internacionalizagdo: o
projeto virado para o mercado europeu

da Invicta Film (1918-24); a vocagao
“nacional” da “Politica do Espirito” de
Anténio Ferro (1933-49), que privilegiava o
publico lusofalante de Africa e do Brasil;
o acordo de coprodugdo assinado entre

o Portugal de Salazar e a Espanha de
Franco (1945-51), que visava conquistar o
mercado latino-americano; a aproximagao
a cinefilia europeia e a entrada no circuito
internacional de festivais de cinema
iniciada no final dos anos 60 dominaria
as preocupagdes internacionalizadoras
até aos anos 80, quando a adesdo a

CEE fortaleceu essa utopia de um
mercado cinematogréfico europeu; e o
projeto de criagao de uma comunidade
cinematografica e audiovisual no espago
alargado da América Latina.

Atualmente, em matéria de cooperagao
cinematogréfica, o Estado portugués
mantém ativos apenas oito acordos
bilaterais de cooperagao: quatro com
paises lus6fonos (Angola, Brasil, Cabo
Verde e Mocambique) e os outros quatro
com paises europeus (Franga, Espanha,
Alemanbha e Itdlia). Esta contabilidade é
expressiva das prioridades portuguesas no
que a internacionalizagio diz respeito: de
um lado, razdes econémicas e estéticas

justificam uma proximidade ao mercado
europeu do cinema de autor; do outro,
razdes politicas e culturais sustentam uma
aposta cada vez mais sélida e persistente
na criagdo de um espago luséfono, com
potencial expansao para o mercado ibero-
americano.

Em suma, as estratégias de internacionaliza-
¢do, ou a falta delas, foram sempre motiva-
das ou orientadas por diretivas econémicas,
ideolégicas e culturais que, sendo transver-
sais aos contextos e momentos da histéria
do século XX portugués, sempre estiveram,
na sua generalidade, muito condicionadas
ou dependentes da iniciativa ptiblica e das
politicas culturais definidas pelo Estado
portugués. Em termos gerais, o cinema
produzido em Portugal na atualidade deriva
de um lento processo de internacionaliza¢do
dos modos de produgio que remonta aos
anos 60 e a um modelo de financiamento
publico que apostou no reconhecimento
artistico e critico internacional como forma
de o afastar das leis do mercado e o tratar
antes como bem cultural e ndo como um
produto comercial. Nesse movimento,
varios cineastas portugueses afastaram-se
do cléssico paradigma “nacional”, que
vigorou durante o século XX, e aproximam-
-se e interagem com uma matriz estética e
cinéfila globalizada.
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Cinema/Historia
— 0 cinema como historiador
do século XX portugues

INTRODUGAO

os ultimos dez anos, vérios filmes

portugueses destacaram-se pelo

emprego parcial ou total de
imagens de arquivo, isto é, originalmente

TIAGO BAPTISTA

produzidas noutro contexto histérico
e, hoje, apenas disponiveis em arquivos
audiovisuais (de cinema e televisio). E o

caso, entre outros filmes, de Kuxa Kanema:

O Nascimento do Cinema (Margarida
Cardoso, 2003), Natureza Morta (Susana
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de Sousa Dias, 2005), Fantasia Lusitana
(Jodo Canijo, 2010) ou Linha Vermelha
(José Filipe Costa, 2011). Estes filmes
tém em comum, ainda, o facto de
mobilizarem imagens de arquivo para
analisar periodos histéricos centrais do

Jornal Portugués n.° 86, novembro de 1949. Colegdo Cinemateca Portuguesa-Museu do Cinema



