A 1l Guerra Mundial e os projectos cinematograficos (I) - A
Uniao do Cinema Latino, as Producoes Lopes Ribeiro e a

Camara Internacional do Filme

Antonio Lopes Ribeiro estd no centro deste capitulo. Mas em pano de fundo, como figura tutelar,
estd Antdonio Ferro. Inevitavelmente. Porque os projectos de que falarei aqui de Lopes Ribeiro s6
poderiam concretizar-se com o apoio directo de Ferro, do Secretariado e do regime.

Se Ferro era um entusiasta do cinema, Lopes Ribeiro era-o muito mais, frequentando-o desde
crianca. Entusiasmo alimentado pelo seu pai que, como prémio pela sua passagem para a 4% classe, lhe
ofereceu uma Kodak Vest Pocket de 9,5 mm e um projector Pathé Baby do mesmo formato (Tondela, 2010).

Niao admira, pois, que o vejamos, desde muito jovem, activamente envolvido neste mundo.
Primeiro como critico, um dos mais jovens da Europa: com apenas 18 anos, em 1926, iniciou essa
actividade no jornal humoristico Sempre Fixe, gracas a um tio que ai trabalhava como caricaturista,
com a seccao Fitas Faladas, sob o pseudonimo de Retardador. Em Julho do ano seguinte, a convite do
director do Didrio de Lisboa, Joaquim Manso, passava a ter a seu cargo a primeira pagina dedicada
exclusivamente ao cinema num jornal didrio: Arte Cinematogrdfica/O Claro-Escuro Animado, assinando
ora comas iniciais A.R., ora com o pseudonimo utilizado no Sempre Fixe. Em 1928, fez parte da equipa
fundadora da revista de cinema Imagem, com Chianca de Garcia; dois anos depois, fundava o Kino,
Grande Semandrio Portugués de Cinematografia e, em 1933, a Animatdgrafo, da qual foi director, editor,
redactor e proprietdrio. Mas o cinema reclamava muito mais de si. E Lopes Ribeiro nio se ficou pela
critica e pelo jornalismo cinematogréfico: foi como tradutor e legendador dos filmes da Paramount
que comecou a aprofundar os seus conhecimentos na drea do cinema (Tondela, 2010). A preparar o
caminho para o que se seguiria.

Em 1932, quando a questao do cinema sonoro em Portugal estava no auge, fez parte do grupo
que se empenhou na criacdo dos estddios da Tobis, como vimos. Tinha ja participado, de uma
forma ou outra, em varios filmes do periodo do cinema mudo - de que se destaca a realizacao do ja
citado Bailando ao Sol (1928), e a colaboracdo com Leitao de Barros na montagem de Lisboa, Cronica
Aneddtica (1930), no argumento de Maria do Mar (1930) e como assistente de realizacio destes dois
filmes e de Nazaré, Praia de Pescadores. Enfim, em 1934, realizou o seu primeiro filme sonoro, ao

servico do Bloco H. da Costa: Gado Bravo.
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Com Gado Bravo tomou-lhe o gosto e, a partir de entdo, a sua carreira como realizador prospera,
sobretudo na vertente documental. Facto para o que terd contribuido a sua intima liga¢ao ao regime.

Ficoufamoso. Com os documentdrios realizados. Com o Jornal Portugués. Com a sua participacao
na Missdo Cinegrafica as Colonias de Africa, da qual resultard uma das suas longas-metragens mais
ligadas ao regime: O Feitico do Império. Estes dados, e estes assuntos, jd foram aqui analisados. Mas
importa sublinhd-los. Sobretudo, a sua ligacao a Ferro. Que ndo se esgotava no cinema - tinha com
ele colaborado activamente no filme de propaganda politica A Revolu¢do do Maio - mas perpassava
por aspectos da vida publica do director do Secretariado, por exemplo, fazendo parte da primeira
direccao do Circulo Eca de Queiroz, criado e presidido por Ferro, juntamente com José Alvellos,
funciondrio superior do SPN, Julio Cayolla, entao Agente Geral das Colonias, e José da Silva Bastos.

Naturalmente inquieto, e de espirito criativo, Lopes Ribeiro viu na Il Guerra Mundial uma
oportunidade. Talvez a frase ndo seja bem escolhida. A guerra foi uma oportunidade, precisamente
pelo facto de Portugal estar afastado dela. Se é certo que a vida ndo era ficil - ndo foi facil em lado
nenhum - estar livre dos flagelos que ela causou por toda a Europa abriu novas possibilidades.

E o cinema beneficiou desse estado de coisas.

ANIMATOGRAFO s

"'H‘['NY Hl LISBOA, Em Portugal, o periodo da guerra foi ocasido de

S R Encruzilhada de Estrélas entusiasmos cinematogrificos. Face a posicdo de

o do

neutralidade assumida pelo governo portugués,
visto o pais como um ‘0dsis’ de paz no seio de uma
Europa conturbada, ideia que era bem propa-

gandeada no seu Jornal Portugués. No n°® 25, de

B Friem saloia

1941, na reportagem “Lisboa, Porta da Europa e
os Que a Visitam”, ouve-se: “Desde que a Guerra
tornou inseguros os demais portos europeus,
Lisboa ganhou foros de grande encruzilhada

mundial. Pelo mar, pela terra e pelo ar, cruzam-se

na nossa capital os viajantes mais famosos e os

PRI mais diversos” (apud Lisboa, 2016: 287).

Desta forma, a Lisboa afluiam, gracas ao
famoso Boeing Clipper Lisboa-Nova York, nomes
bem conhecidos do panorama cinematogréfico

Animatdgrafo,n210,13.01.1941
(Fonte: Hemeroteca Municipal de Lishoa) internacional, criando uma imagem de cidade
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I cosmopolita. Pela capital passaram, a caminho

de outras paragens, Annabella e Tyrone Power,

Laurence Olivier e Vivien Leigh ou Lilian Harvey,
apenas para citar algumas das vedetas do grande
ecra.

Um editorial do Didrio de Noticias de final
de 1940 insistia na mesma ideia, apresentando
Lisboa como a sede cinematogrifica da Europa.

Em Dezembro de 1940, a capital foi vi-
sitada por uma personagem muito especial: o
reconhecido cineasta Jean Renoir, filho do pin-
tor impressionista Pierre-Auguste Renoir. Vinha
de Tanger, e ia a caminho de uma nova vida nos

Estados Unidos. Trés anos antes tinha realizado

La Grande Illusion, filme protagonizado por Jean
Gabin e Erich Von Stroheim, com o qual ganhou
Animatdgrafo,n24,02.12.1940
(Fonte: Hemeroteca Municipal de Lishoa) notoriedade internacional, desde logo porque foi
premiado no Festival de Veneza de 1937. Centrado
narelacio de amizade estabelecida entre dois pilotos franceses e um oficial alemao durante a Grande
Guerra, foi o primeiro filme estrangeiro a ser nomeado para o Oscar de Melhor Filme em Hollywood,
em 1939. Contudo, na Franca ocupada, a obra foi censurada pelos nazis. E censurada a sério, pois
mandaram queimar todas as copias.

E assim, Renoir partiu para Hollywood. Lisboa serviu-lhe de escala, como serviu a outros. E
a sua estadia, embora breve, ndo passou despercebida.

O Sindicato Nacional dos Profissionais de Cinema, entdo presidido por Anténio Lopes Ribeiro,
dedicou-lhe uma homenagem. E nessa sessdo, o cineasta francés lan¢ou uma ideia, de um cinema
latino, um cinema “capaz de contrabalancar, na Europa, a escola americana [...] sob o ponto de
vista puramente artistico™'. Lopes Ribeiro escutou-o. E duas curtas semanas apos esta sessio,

inspirado pelas palavras de Renoir, apresentava um projecto para uma Unido do Cinema Latino,

161 O grande realizador francés Jean Renoir estd em Lisboa. Animatdgrafo, 22 Série, n° 4, 2.12.1940, p. 4.
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na sua opiniio a inica forma de este cinema se

impor, através da colaboracao e intercambio das

diversas cinematografias europeias'e2. Vai cgnstituir-se em Lisboa
NIAO DO CIN_EMA LATINO

o puica esuine- e conseeuts o grande o

Os mercados estavam em dificuldades,

pois a auséncia de pelicula somavam-se impe-
dimentos na distribuicao dos filmes na Europa,
em particular para os filmes norte-americanos;

portanto, tudo se conjugava, ou assim parecia, Lol
=iy e
o i

para que paises como Portugal se abalancassem a

voos mais longos. Mas as condicdes eram dificeis

para todos e cedo se percebeu que o plano de Umma conferéncia de RENOIR
no INSTITUTO FRANCES

um cinema latino de Lopes Ribeiro era um voo

demasiado alto. E assim, o projecto foi substituido

por outro, porventura mais realista: um cinema

ibérico. E Lopes Ribeiro nao deixou arrefecer
0 entusiasmo, promovendo-o activamente nas
Animatdgrafo,n26,16.12.1940
pdginas da Animataografo: (Fonte: Hemeroteca Municipal de Lishoa)
Espanha e Portugal estdo jd plenamente de acordo quanto a sua singular missdo cinematogréfica. E
estaideia..] lanca desde Portugal, por cima do Atlantico, a América fraterna, a voz ambiciosa dos seus

anseios. [..] Basta conjugar os esforcos de Espanha e Portugal, projectando-os na América do Sul'®,

Sobre esta aventura do “cinema ibérico” veremos, no capitulo seguinte, o que se fez e, sobretudo,
o que nio se fez, comprometendo essa “singular missao cinematogrdfica”.

Por agora, fiquemos pelos projectos domésticos de Lopes Ribeiro. Que se propunha ree-
ditar ideias antigas, que sonhavam com um “Hollywood Portugués”, isto é, um “grande centro
cinematografico internacional europeu”, num pais como Portugal, “perfeitamente neutral” e,
melhor ainda, “refractario a influéncia americana, [onde] vive o velho espirito da Europa™'®*.
Quem assim o disse e pensava era o jornalista austriaco e critico de cinema Richard Arnold

Bermann, que escrevia sob o pseudénimo de Arnold Hoellriegel para o jornal alemao Berliner

162 “Vai constituir-se em Lisboa a Unido do Cinema Latino”. Animatdgrafo, 2* Série, n° 6,16.12.1940, p. 11.
163 Ribeiro, Anténio Lopes - Possibilidades dum cinema ibérico. Animatdgrafo, 22 Série, n® 18,10.3.1941, p. 5.
164 Hoellriegel, Arnold - Portugal visto como pais produtor de filmes. Cinéfilo, n°. 273,11.11.1933, p. 10.
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Tageblatt, em artigo no Cinéfilo de Novembro de 1933. Para Hoellriegel, Portugal era dotado de
condicdes muito vantajosas, que The asseguravam um futuro cinematogrdfico: cendrios naturais,
de sol, mar, rios, montanhas, planicies, bosques e jardins, e riqueza arquitectonica, como a que
havia em Sintra ou Coimbra. Mas entendamo-nos. O jornalista nido estava a falar propriamente
em cinema portugués. Defendia, sobretudo, uma produc¢do de filmes estrangeiros em Portugal,
em inglés e alemao, e versoes nacionais destes filmes, para os mercados de lingua portuguesa, o
que permitiria, ‘a sombra’ dos filmes estrangeiros aqui produzidos, a formacao e consolidacio de
uma industria cinematogrdfica nacional. Valeria a pena? Os americanos, mais tarde, fario isso
com a Espanha. Ou pelo menos recorrerdo a Espanha para algumas producoes grandiosas, de que
sdao exemplos o filme de Anthony Mann The Fall of the Roman Empire (1964), rodado em Valéncia,
Sagunto, Madrid e Segovia, que se seguiu a EI Cid (1961) do mesmo director, filmado em Peniscola.
Toledo, Valladolid e Madrid.

Ferro ndo pensava de forma muito diferente. Depois da viagem a Hollywood, defendeu que
0 pais reunia as condi¢des necessdrias para se tornar numa “segunda edic¢do de Hollywood [...], a
Califérnia do velho mundo”, uma vez que possuia “as mesmas condicoes de luz, o mesmo clima
temperado, a mesma abundancia de cendrios naturais” (1931: 122).

Até entdo, o projecto, este projecto, ndo tinha avancado como era desejo de muitos. Mas
Lopes Ribeiro retomava-o, convicto de que, nessa “hora incerta, numa Europa convulsa, num
Mundo nervoso e enervado”, o cinema portugués estava perante “o momento mais importante da
sua curta e acidentada existéncia™%. As condicdes existiam. Mas nio era s6 em condicdes naturais
que pensava. E vale a pena retornar a Animatdgrafo, essa grande montra das ideias e conviccoes de

Lopes Ribeiro, para o observarmos:

Portugal redne todas as condi¢des para servir de assento a uma solida industria cinematogréfica. E ndo
o disseram baseando-se apenas no tio apregoado clima (coitadinho!), na luz radiosa que nos abencoa
do Céu, na terra magnifica que nos aguenta os passos; disseram-nos aqueles que viram fitas nossas [...|
Disseram-nos Clarence Brown, Korda, von Stronheim, Renoir. Asseguraram-no os mais autorizados,
0s mais responsaveis, aqueles que nio podem dizé-lo por simples amabilidade [...]. Sentiram em nos
vontade de acertar (fundamental!), engenho cinematografico, persisténcia, insatisfacdo, inquietacao,

habilidade e - o que é mais importante que tudo, e resume tudo isso - vocacao'®.

165 Ribeiro, Antonio Lopes - Artigos de primeira necessidade. Animatdgrafo, 2* Série, n® 32,16.6.1941, p. 5.
166 Ribeiro, Anténio Lopes - Lisboa, encruzilhada de estrelas. Animatdégrafo, 22 Série, n® 10, 13.1.1941, p. 5.
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Engenho, persisténcia e demais qualidades em eloquentes pleonasmos. Era o que ofereciam
os portugueses. E um momento tnico. O que faltava, pois, para tudo se concretizar? Estadios? Nio.
Laboratdrios? Também ndo. A resposta era outra: continuidade de producio, “continuidade de que
resulta treino, treino de que resulta preparacio, preparaciao de que se obtém resultados™’, como
esclarecia o realizador. Para Lopes Ribeiro, a industria do cinema nacional exigia-se que estivesse
sempre ‘em tensao’, em vez de vogar nas ondas errdticas em que até ai se tinha embrenhado, de-
pendendo, para produzir, do aparecimento, quase sempre fortuito, de capitais, de argumentos, de
artista e realizadores que muitas vezes se separavam e seguiam projectos diferentes, de empresas
que se constituiam para produzir um tnico filme...

O projecto de Lopes Ribeiro era simples mas ambicioso: a producao de filmes nacionais, que
conjugassem as questdes de rentabilizacdo comercial com a qualidade artistica, seguindo um plano
previamente estudado, que se concretizasse de forma permanente, metodica, organizada, garantindo,
assim, a tdo indispensdvel continuidade. No fundo, permitir que o “Cinema Portugués passe a ‘viver
habitualmente’ - como Salazar quer que viva Portugal”'és.

Foinaquele contexto e com estas ideias que em 1941 surgiram as Producdes Lopes Ribeiro. Mas
aambicdo ndo se seguiu o sucesso almejado, ja que se produziram apenas cinco longas-metragens,
embora de reconhecida importancia - O Pai Tirano (1941), O Pdtio das Cantigas e Aniki-Bob6 (1942),
Amor de Perdi¢do (1943), Camaoes (1946).

Destes titulos, destacam-se duas das mais iconicas comédias ‘a portuguesa’. Era o género
preferido dos espectadores de entdo. Mas nao era o preferido de Ferro. Pelo contrdrio: sempre o
rejeitou. Estas comédias aproximavam a producdo portuguesa dos filmes de telefono biancoitaliano
ou das comedias rosa espanholas'®® que, entre a segunda metade dos anos de 1930 e a primeira da
década seguinte, enchiam os cinemas nesses paises, que tinham regimes andlogos ao portugués.

0 éxito destas comédias nacionais assentava sobretudo na utilizacao de temdticas, contextos
elocais com os quais o grande publico, sobretudo a pequena e média burguesia urbana (oriunda em

geral de zonas rurais), facilmente se reconhecia. Mas também era garantido por aquilo que era o

167 Ribeiro, Anténio Lopes - Lisboa, encruzilhada de estrelas. Animatdgrafo, 2* Série, n® 10, 13.1.1941, p. 5.

168 Mascarenhas, Domingos - Conselho de Guerra. Animatdgrafo, 2* Série, n® 33, 23.6.1941, p. 5.

169 O cinema de telefono bianco, como ficou mais tarde pejorativamente conhecido, diz respeito a filmes feitos
na Itdlia dos anos de 1930, melodramas, operetas e comédias de costumes, ao estilo das producdes americanas
daMGM. Os enredos eram desenvolvidos em cendrios elegantes, onde dominavam os telefones brancos, simbolo
de status, elegancia e sofisticacdo burguesa, e indisponiveis ao pubico que frequentava entio o cinema. Estes
filmes tendiam a ser socialmente conservadores, promovendo os valores familiares, o respeito pela autoridade,
uma hierarquia de classes rigida e a vida campestre, no¢des perfeitamente alinhadas com a ideologia do regime
fascista. As comedia rosa foram o seu equivalente na Espanha franquista no mesmo periodo.
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cerne das Producdes Lopes Ribeiro: uma equipa artistica e técnica estdvel, que explica arepeticao de
muitos nomes nestes dois filmes, desde actores a técnicos, e disso resultava estabilidade, seguranca
e, valha a verdade, qualidade. No primeiro caso, Ribeirinho, Vasco Santana e Laura Alves, apenas
para mencionar os mais conhecidos, artistas ja famosos do teatro de revista - recorde-se que Antonio
Silva participa apenas no Pdtio das Cantigas e que no Pai Tirano Jodo Villaret fez uma breve aparicao
no papel de pedinte mudo. No campo técnico, Perdigao Queiroga e Joao Silva como assistentes
de imagem, Constantino Esteves a assistir na realiza¢do, o pintor e ilustrador Roberto Aradjo,
colaborador assiduo do Secretariado, nos aderecos e decoracao, Jodo César de Sa como director de
fotografia e Vieira de Sousa na montagem. Colaboraram igualmente, em funcdes diversas nas duas

obras, Fernando Garcia, Julio Vicente Ribeiro e Carlos Filipe Ribeiro, estes ultimos familiares de

Lopes Ribeiro. Em ambos os casos, os didlogos estiveram a cargo de Vasco Santana e de Ribeirinho.

Filmagem de O Pdtio das Cantigas, 1941 (Fonte: Arquivo GMG)

O PaiTirano e o Pdtio das Cantigas foram, e sdo, indubitavelmente, um dos expoentes maximos do
periodo de ouro do cinema portugués. Se a primeira, realizada por Anténio Lopes Ribeiro e escrita em

parceria com o seuirmao, Ribeirinho, retrata de forma magistral, num tom satirico e bem-humorado,
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uma certa pequena burguesia lisboeta e uma concepc¢ao de interpretacao teatral entdo jd anacronica,
marcada pelo tom excessivamente formal e melodramadtico, a segunda, realizada por Ribeirinho, mas
comamao de Lopes Ribeiro bem presente - no argumento, na producao, e letrista das musicas assinadas
por Frederico de Freitas - ¢ uma divertida comédia de costumes lisboeta, feita de pequenas historias
de amores, ciimes, dissabores e alegrias, assentando num primoroso jogo de didlogos, com duplos
sentidos e um irresistivel sabor revisteiro. Para a cultura popular portuguesa, estes filmes deixaram-nos
uma série de frases e passagens iconicas: o ensaio da cena da “Torre de Saint-Dennis” ou a frase de
Teresa Gomes “entiio, s6 se forem dois copinhos de vinho branco”, no Pai Tirano e a tirada “O Evaristo,
tens cd disto” e o inesquecivel mondlogo de Vasco Santana com um lampiao, no Pdtio das Cantigas.

E com pouco dinheiro se faziam estes filmes: O Pai Tirano custou a época 850 contos, uma
das somas mais baixas da filmografia do seu tempo, e O Pdtio das Cantigas 1200 contos (Ribeiro,
1983). Esta era, alids, uma das razdes por que Lopes Ribeiro apostava neste tipo de filmes, mesmo
sabendo que ndo agradavam nada a Ferro, pois estava ciente de que os gastos seriam baixos, uma
vez que grande parte das peliculas seriam rodadas em estddio, podendo reaproveitar-se cendrios
e aderecos, embora modificados.

Mas, como jd vimos, estes sucessos ndo chegaram para ‘salvar’ a empresa de Lopes Ribeiro,
que apenas conseguiu produzir cinco filmes. A razio para este malogro? Cré-se que terd sido em
grande parte devido a falta de condicoes economicas, agravadas pelo desastre financeiro do filme
Camdes, que inevitavelmente conduziu ao fim das Producdes Lopes Ribeiro. Ndo havia como fugir
a durarealidade: o éxito financeiro dos filmes era crucial, funcionando como uma alavanca para se
alcancarem os meios necessdrios para producoes seguintes.

Neste contexto se entendem as palavras de Manuel Mdrias (1962), quando referia que o
problema cinematogrdfico portugués era tanto um problema de capitais, quanto de mercados. E
Antonio Lopes Ribeiro estava disto bem consciente. Sabia que era necessario que os filmes tivessem
éxito no mercado interno mas também - ou sobretudo - tivessem saida no exterior, nomeadamente
no Brasil, na Espanha e na América espanhola. S6 assim se amortizariam os custos e se produziria
amargem de lucro necessdria a produc¢do continua. Dito de outra forma, era necessdrio um cinema
de expressao internacional, uma ideia cara a Lopes Ribeiro desde os tempos do Bloco H. da Costa,
como vimos jd: “O Cinema niao se conforma com fronteiras. Um filme precisa ser, por definicdo,
internacional [...]. Digo aqui filme internacional na acepcao de filme susceptivel de se exibir com

agrado perante o publico de nacdes diferentes, e portanto de diversa sensibilidade e educacao™.

170 Nacionalismo. Animatdgrafo, 1* Série, n° 10, 8.6.1933, p. 5.
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Uma das formas que Lopes Ribeiro encontrou para alcancar mais mercados para os filmes
portugueses foi a participacido na Camara Internacional do Filme (Internationale Filmkammer - IFK),
pela qual propugnou junto de Ferro e de Salazar, conseguindo a entrada do nosso pais em Setembro
de 1942. O que era este organismo e porque nos interessava?

A IFK teve, na realidade, duas vidas: a primeira, com a criacdo em 1935'"!, e uma segunda,
com a refundacao, em 1941. Interessa-me, pelas razdes 6bvias, o segundo momento de vida do
organismo: a 16 de Julho, representantes dos governos e das industrias cinematogrdficas de 17 nacoes
europeias - Bélgica, Boémia e Mordvia, Bulgdria, Crodcia, Dinamarca, Eslovdquia, Espanha, Finlandia,
Holanda, Hungria, Itdlia, Noruega, Roménia, Suécia, Suica e Turquia - reuniram-se em Berlim,
nos escritérios de Joseph Goebbels no Reichsministerium fiir Volksaufkldrung und Propaganda,
para assinarem o programa liderado por este pais para a criacdo de um ‘cinema europeu’ e um
mercado cinematogrifico organizado, protegido e autdrquico. Este programa tinha dois objectivos
muito claros. Por um lado, facilitar o intercambio entre as industrias cinematograficas europeias,
procurando dessa forma competir com as grandes empresas de Hollywood, que cobriam os custos
de producido dos seus filmes no vasto mercado doméstico dos Estados Unidos, conseguindo exportar
por precos concorrenciais, gerando grandes lucros, ao passo que nenhuma das cinematografias
europeias tinha um mercado interno vasto o suficiente para impedir o aumento crescente dos
custos de producao. Por outro lado, ao argumento de um proteccionismo econémico que assim era
assumido, juntava-se um outro, assente num nacionalismo cultural, no sentido de se apoiarem e
defenderem as pequenas industrias cinematogréficas da Europa nos seus esforcos para produzir um
estilo nacional caracteristico'” (Martin, 2011). Ideias que caiam ‘que nem uma luva’ nas concepcoes
(cinematogréficas e politicas) de Lopes Ribeiro, de Ferro e do regime...

Em Janeiro de 1943, Lopes Ribeiro assinava um relatorio dirigido ao Ministério dos Negdcios
Estrangeiros, na qualidade de delegado permanente de Portugal no Conselho Geral da Camara
Internacional do Filme, cujo principal intuito era o de transmitir as informacdes necessdrias para
o pagamento da contribui¢do anual de Portugal como membro. E nesse documento ficava muito

claro o panorama do cinema nacional, ja que o pais pagaria a cota minima, destinada a nacdes com

171 Os estatutos da IKF foram apresentados no Festival Internacional de Cinema de Veneza, em Setembro de
1935, e assinados em Paris, dois meses depois, por 22 nacdes. A lideranca da instituicio era europeia, tendo o seu
primeiro presidente sido o chefe da Camara Nacional de Cinema alema, Fritz Scheuermann, e os vice-presidentes
osrepresentantes dos maiores estudios europeus: Olof Anderson da Svensk Filminudstri, o francés Felix Gandera
e Carlo Roncoroni, chefe da Cines italiana (Martin, 2011).

172 Tao cedo quanto Agosto de 1940, ji os nazis proibiam a exibicdo de filmes norte-americanos nos paises sob
ocupacao alema (Pereira, 2008).
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menos de 500 cinemas e com uma producao anual de filmes de enredo e grande metragem inferior
a25; Lopes Ribeiro era mesmo taxativo, afirmando que “nenhum pais europeu tem menos cinemas
nem produz menos filmes do que 0o nosso™'”>. Em troca, ficaria assegurado o fornecimento de pelicula
virgem fabricada na Europa, consoante as necessidades de cada pais produtor, algo particularmente
importante para Portugal, até ai dependente dos Estados Unidos e da Inglaterra, com as remessas a
serem cada vez mais irregulares, o que comprometia a producdo de vdrios filmes.

Lopes Ribeiro via, pois, na IKF uma oportunidade unica, com a qual conseguiria converter em
realidade os projectos de que falei jd, vindos dos anos iniciais do sonoro em Portugal, com Hamilcar da
Costa, mas também os lancados depois da passagem de Jean Renoir por Portugal. Alids, Renoir tinha
entdo reconhecido o problema com que se deparava a producio cinematografica europeia, excep¢ao
feita a Alemanha, alertando que os outros paises “necessitam de contar com o Estrangeiro, quando
ndo asrespectivas industrias cinematogrdficas estio condenadas a viver em regime deficitdrio - ou
entdo a produzir filmes que nunca poderdao competir em esplendor e envergadura com a producao
americana”'™. Nada de novo: em 1924, Erich Pommer, o bem conhecido produtor de cinema da alema
UFA, havia jd reclamado a “producio de filmes europeus, os filmes nio mais franceses, ingleses,
italianos ou alemaes, mas continentais; obras de rdpida e internacional difusdo europeia, que nos
permitird a facilamortizacio dos custos de producdo, que se tornaram vultosos em todos os lugares”
(apud Martin, 2011:27). Esta era também a visdao de Lopes Ribeiro, considerando que “a rivalidade
comercial e artistica entre as cinematografias americana e europeia [resultou numal tendéncia
para a aproximacio entre os diferentes paises produtores de filmes, sem distin¢do entre grandes e
pequenos, aproximacao que se materializa em colaboracio, auxilio e intercambio”'”. Esta leitura
justificava o seu interesse na missao da IKF, “mais econdmica que politica”, e as enormes vantagens
para Portugal, “pequenissimo produtor [que assim poderia] alinhar a sua economia cinematografica
com as que tém interesses comuns com os seus”'7%,

O que é que nio soa bem aqui? O facto de a Internationale Filmkammer ser, nesta altura, um
organismo totalmente dominado pela Alemanha Nacional-Socialista - e orientado em oposicao
aos Estados Unidos e a Unido Soviética - parte de um projecto hegemonico e expansionista, no
espirito da “Nova Ordem Europeia” de Hitler. Um organismo cujas filiacdes reflectiam a realidade

de guerra no continente: o Protectorado da Boémia e Mordvia, dominado pela Alemanha nazi, fruto

173 ANTT - Arquivo Oliveira Salazar, PC-12E, ¢x. 662, 01.1943, p. 2-3.

174 Vai constituir-se em Lisboa a Unido do Cinema Latino. Animatdégrafo, 2* Série, n® 6,16.12.1940, p. 1.
175 ANTT - Arquivo Oliveira Salazar, PC-12E, cx. 662, 01.1943, p. 7.

176 ANTT - Arquivo Oliveira Salazar, PC-12E, ¢x. 662, 01.1943, p. 8.
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do desmembramento da Checoslovdquia; a Eslovdquia e a Crodcia, estados-satélites da Alemanha, a
Roménia e a Bulgdria, espelhando os interesses expansionistas alemaes no leste europeu, e os Paises
Baixos, a Bélgica, a Dinamarca e a Noruega, nacdes ocupadas pelos nazis. A estes juntavam-se a
Itdlia e um conjunto de paises neutros na guerra, como a Espanha, Portugal e a Sui¢a, que manteve o
estatuto de observadora antes de retirar-se, em 1942, bem como a Suécia, que saiu em 1943. Excluidos
ficaram, naturalmente, a Franca e a Inglaterra.

O avanco da guerra também foi dificultando cada vez mais a sua ac¢do. Haveria alternativa?
Havia. Antonio Lopes Ribeiro revelou-se sagaz, ou pelo menos assim pareceu, sobretudo porque
ndo apostou tudo num dnico ‘cavalo’. O cineasta ha muito que olhava para o Brasil. E desde sempre
o tinha como o mercado externo natural da producio cinematografica nacional. Assim, é para o

outro lado do Atlantico que nos dirigimos agora.
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