Ferro, o Secretariado e o cinema a partir de 1944

Para o director do Secretariado, as décadas de 1930 e 1940 constituiam os anos dourados do “heroéico
cinema portugués” (1950b: 53). Esta afirmacdo era puramente politica. Antonio Ferro sustentava
que o sucesso da cinematografia portuguesa nio apenas era possivel sob a égide de um regime
autoritdrio como o Estado Novo mas, inclusive, que esse regime seria o grande responsavel pelo seu
éxito. Assim, num discurso de 1936, intitulado Liberdade e Arte, reunido posteriormente na coleccao
Politica do Espirito publicada pelo Secretariado, declarava de forma categorica: “Os intelectuais,
que se sentem encarcerados nos regimes de forca (mesmo quando essa forca é mental como a que
dimana de Salazar), esquecem-se de que a producio intelectual sempre se intensificou nos regimes
de ordem” (1950a: 44).

Corresponde a verdade esta leitura que propde do panorama cinematografico nacional? A
resposta depende, obviamente, dos critérios que estejamos a utilizar.

Nao parece discutivel que toda a segunda metade da década de 40 tenha sido um periodo
marcante em Portugal. No que diz respeito ao Secretariado e a Ferro. Mas também decisiva para o
cinema portugués. Vejamos porqué.

O fim da Il Guerra Mundial significou um tempo de dificuldades para a cinematografia nacional,
que se prolongou pela restante década e pelos anos 50, até ao famoso “ano zero” de 1955, em que
nenhuma longa-metragem foi produzida em Portugal.

Enquanto industria, os problemas eram numerosos. A escassez de salas de cinema era evidente:
segundo Manuel de Azevedo (1951), em 1942 havia em Portugal somente 220 cinemas. O niimero
subiu para 354 em 1944, concentrando-se as salas nos centros urbanos (relembre-se que, no mesmo
ano de 1942, existiam no pais vizinho cerca de 2 600 salas). Os cinemas na provincia funcionavam
apenas uma ou duas vezes por semana. A média de espectadores era de 22 milhdes em 1945, o
correspondente ao quantitativo inglés numa semana, segundo dados do Anudrio Estatistico de 1945
(Azevedo, 1951). Juridicamente, a legislacao era extremamente restritiva ao desenvolvimento do
parque cinematografico portugués - impulsionando grandes cineteatros, dificeis de amortizar e de
explorar, em vez de pequenos cinemas. A taxa de licenca de exibicdo era igual para todos os filmes,
sem se atender a proporcionalidade de rendimento comercial dos mesmos. Isto por um lado. Por
outro, “os programas dos exibidores eram elaborados de acordo com a carteira de titulos negociados

pelos distribuidores. Os filmes portugueses eram ‘encaixados’ no circuito comercial, quando eram,
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de modo a nunca lesarem os compromissos assumidos com os fornecedores estrangeiros” (Lopes,
2003: 73-74): deste modo, na gestdo dos interesses economicos ligados ao cinema em Portugal, os
interesses dos produtores nacionais terao ficado sempre a perder. Faltavam meios financeiros, e o
custo dos filmes era elevado. Faltavam técnicos. O mercado interno, como ja se foi percebendo, era
insignificante, e estava dominado pelo cinema estrangeiro. E o externo, o mercado de exportagio
natural, constituido pelo Brasil, Espanha e América Latina, parecia fechado, apesar de todos os
esforcos empreendidos por Lopes Ribeiro - das Producoes Lopes Ribeiro e dos seus projectos de um
cinema latino, depois ibérico - e por Ferro, conforme fui dizendo nos capitulos anteriores.

Como forma de arte, o cinema portugués viu o interesse do publico esmorecer, vitima de
uma filmografia onde a dificuldade de criacio de enredos expressamente feitos para o grande
ecrd era remediada com adaptac¢des sucessivas de éxitos do teatro ou da literatura. E entrou-se
numa verdadeira rotina de “férmulas oportunas” (Pina, 1986: 122). Pareciam também esgotadas as
esperancas depositadas nos cineastas da geracao de 30 - Antonio Lopes Ribeiro, Leitao de Barros,
Cottinelli Telmo, Jorge Brum do Canto, Chianca de Garcia -, paulatinamente substituida por uma
segunda geracdo de “serventudrios intelectuais” do regime (Ramos, 1993: 400) - Henrique Garcia,
Perdigdo Queiroga, Augusto Fraga ou Constantino Esteves.

As palavras de Henrique Alves Costa - critico e historiador de cinema, e mais tarde um dos
membros destacados do Cineclube do Porto - na sua Breve histdria do cinema portugués (1896-1962)
sintetizam assim o panorama: a década de 40 “viria a dar ao cinema portugués quarenta e cinco
novos filmes e muito pouco cinema” (1978: 84).

E quanto ao Secretariado e a Ferro? E a intervencao do Estado e do poder politico no cinema
nacional? Sabemos jd da transformacio, em 1944, do Secretariado de Propaganda Nacional em
Secretariado Nacional de Informacdo. Sabemos que esta alteracdo nao foi apenas seméantica ou lexical
(Cunha, 2014). Implicou mudancas profundas no préprio organismo, em particular nos objectivos
e na estratégia relativa a politica cultural do regime, agora centrada na fiscalizacio e no controlo,
mediante meios repressivos, como a censura.

Esta mutacao atingiu também a politica estatal para o cinema. Fez-se sentir na integracao
do cinema nos diplomas legais dos ‘Secretariados’ (SPN e SNI). Assim, se ¢é tradicional, nas
leituras historiogrdficas, considerar-se a fase inicial do SPN, até 1944, marcada por um forte
investimento ideologico, a verdade ¢ que tal ndo se reflectia no discurso legislativo no respeitante
ao cinema, uma vez que, no decreto-lei n® 23 054, que tinha criado o SPN, a formulacio adoptada

era incipiente, apresentando-o, juntamente com a rddio e o teatro, como “meios indispensdveis”
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aaccio do organismo. Mais nenhuma referéncia era feita no diploma; nem quanto ao modo como
tal se efectuaria, isto é, os meios que seriam empregues, nem quanto a existéncia de uma seccao
especifica do Secretariado que o integrasse e coordenasse. Inevitavelmente, podemos defender,
como Jorge Seabra propde no seu livro O cinema no discurso do poder: diciondrio sobre legisla¢cdo
cinematogrdfica portuguesa (1896-1974), que existiria uma “dessintonizacio entre a pritica e o
discurso do poder” (2016: 331). Neste livro jd abordei com detalhe a intensa actividade desenvolvida
por Ferro no sentido de potenciar o cinema como arma ao servico do Estado Novo, dados que
parecem confirmar este desajustamento.

A partir de 1944, com a instituicdo do SNI, as coisas aparentemente mudavam. O cinema
foi integrado na 2? seccao da Reparticio de Cultura Popular, que seria dirigida pelo nosso bem
conhecido Manuel Félix Ribeiro, e com ele cessava a ambiguidade anterior. Ao cinema cabiam agora
responsabilidades bem definidas: como “instrumento de penetracio da cultura popular”, de forma
a “elevar o nivel moral e intelectual do povo portugués e a exaltar e valorizar a sua individualidade
nacional”, e como meio, em conjunto com a radio, que permitisse “promover no Pais e no estrangeiro
a divulgacio e exacta compreensio dos factos mais importantes da vida portuguesa”, £ uma
visdo claramente utilitaria, que parece pressupor um entendimento para o sector assumido na sua
perspectiva politica e ideoldgica. E que se concretiza. Com estimulos.

Em primeiro lugar, com a criacio dos prémios cinematogrificos, instituidos logo em 194423,
e atribuidos pelo Secretariado aos “filmes portugueses de maior mérito artistico e técnico” e
aos “artistas e técnicos que mais se distinguissem” (Ferro, 1950b: 130): o Grande Prémio do SNI,
destinado ao melhor filme de longa-metragem (Taca de Prata a entidade produtora, e 10 000$00 ao
realizador), o Prémio Paz dos Reis, para a melhor curta-metragem (Medalha de Bronze e 5000$00
para o realizador), os prémios de Melhor Interpretacio Feminina e Masculina (Mascara de Prata),
o Prémio de Fotografia, e o Prémio para melhor Adaptacdo Cinematogrdfica. Naturalmente, os
galarddes eram reservados aos filmes produzidos em Portugal, filmados em esttidios portugueses
e dirigidos ou interpretados por portugueses. O juri era constituido por representantes sindicais,

individualidades da drea do cinema e presidido pelo SNI (Matos-Cruz, 2001).

235 Didrio do Governo, 1Série, n® 260, Decreto n° 34 134, de 24 de Novembro de 1944.

236 Em 1946, estes prémios do Secretariado eram regulamentados no decreto-lei n® 36 058, que estabelecia
disposicoes de proteccio ao cinema portugués. Mas sé em 1971, com alei7/71, se verificou uma transformacao de
monta relativamente aos prémios, com um significativo aumento na diversidade de galardoes a atribuir, a nivel
técnico e artistico, bem como nos prémios monetdrios, que passavam de um total previsivel de 40 000$ em 1949
para um montante global de 470 0008, isto é, um aumento superior a 1000% (Seabra, 2016).
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Uma andlise, ainda que breve, dos filmes vencedores destes prémios poderd ajudar a conhecer
0 gosto oficial e os seus cuidados ideoldgicos. Assim, verifica-se que os géneros mais galardoados
eram, precisamente, os preferidos de Ferro e do regime: os dramas morais e os filmes historicos, entre
eles os que resultavam da adaptacdo de cldssicos da literatura portuguesa. Também os realizadores
premiados eram “intelectuais organicos” do regime — Antonio Lopes Ribeiro, Leitao de Barros, Jorge
Brum do Canto. Assim, para citar apenas as longas-metragens premiadas na década de 40: no ano
de abertura, o Grande Prémio do SNI foi para Um Homem as Direitas, de Jorge Brum do Canto; em
1945 o vencedor foi A Vizinha do Lado, de Antonio Lopes Ribeiro; em 1946, o principal galardao foi
atribuido a Camoes, de Leitao de Barros; em 1947 a Fado, de Perdigdao Queiroga; em 1948, a Rapsddia
Portuguesa, de Joao Mendes; em 1949, foi a vez de Herdis do Mar, de Fernando Garcia e, em 1950, o

prémio foi atribuido a Frei Luis de Sousa, realizado por Antonio Lopes Ribeiro (Torgal, 2001a).

Entrega dos prémios cinematograficos do Secretariado de 1945, ao filme A Vizinha do Lado (Fonte: Arquivo GMG)

Para o que se pretendia, o quadro legal era ainda insignificante. Por isso, e mais importante,
em 1948 Ferro conseguia aaprovacao dalein®?2 027, a primeiralei geral de cinema em Portugal, um

documento hd muito desejado por vdrios dos intervenientes no projecto cinematografico nacional,
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desde Leitdo de Barros a Lopes Ribeiro. Mais do que desejado: reclamado, de forma mais ou menos
assumida. Principalmente porque era entendimento geral que ao cinema portugués faltavam medidas
proteccionistas, ao contrdrio do que acontecia na generalidade das cinematografias europeias, e
ainda no Brasil, nos EUA...2*” Logo em 1938, em entrevista concedida a Olavo d’ Eca Leal, da Emissora
Nacional, Ricardo Jorge - relembre-se o seu papel de destaque na famosa Comissao de Estudo do

Cinema Portugués, em 1930 - defendia esta protec¢do para a industria nacional de cinema:

Quando a industria obtiver o beneficio merecido de disposicoes legais que a protejam [...] e condicionem
aimportacdo com as necessidades da producido nacional - 0 negdcio passard a viver nas circunstancias

sossegadas de que precisa para poder atrair capitais?®.

Mas um dos mais reivindicativos era, como facilmente se perceberd, L.opes Ribeiro. Que desde
cedo tentava influenciar Ferro (e, através deste, Salazar) acerca da necessidade premente de uma
politica de apoios ao cinema nacional. Pressao que acentuou no periodo da I Guerra Mundial, que
percebia como uma oportunidade imperdivel. Assim, no relatdrio que ja aqui nos chamou a atencio,
elaborado na qualidade de delegado de Portugal na Camara Internacional do Filme, em 1943, Lopes
Ribeiro discorria sobre a importancia de cada pais proteger a sua propria producio nacional,
realcando, novamente, que Portugal, no contexto europeu da altura, constituia uma excepcao nesse
aspecto. Propunha, como medidas necessdrias, ndo apenas a proteccao no ambito do mercado
interno, “para assegurar a sua viabilidade industrial”, mas também “regular a propria importacao
de filmes estrangeiros, consoante a admissao que os filmes nacionais tiverem nos diferentes paises”,
o que designava por “regime de contingentamento reciproco™.

Aquilo que se pode considerar o primeiro esboco do projecto legislativo de 1948, o decreto-lein® 36
058, de 1946**, foi alvo de muita atencdo, e despertou um debate sobre o estado em que estava o cinema

portugués. O documento legal reclamava a protec¢ao interna do cinema, a0 mesmo tempo que entendia

237 Um exemplo paradigmadtico: na Itdlia de Mussolini foram tomadas uma série de medidas proteccionistas
do cinema nacional, entre elas a obrigatoriedade de as salas de projecciao programarem um filme nacional por
cada trés estrangeiros em cidades com mais de 50 000 habitantes; a dobragem para italiano de todos os filmes
estrangeiros; prémios anuais para a producao italiana, através do Ente Nazionale Italiano Cinematogrédfico e
os créditos bancdrios aos produtores, que equivaliam a 60% do orcamento da producao. Entre 1936 e 1937, o
Estado fascista ajudou ainda a construir o gigantesco complexo da Cinecittd, a versdo italiana de Hollywood.
Quanto a entrada de filmes estrangeiros, em 1939 o governo “chamou a si 0 monopolio da importacao de filmes
de toda e qualquer origem, com o propdsito de s6 se importar na medida em que o cinema nacional ndo pudesse
cobrir as necessidades do espectiaculo”, criando deste modo um “espaco vital” para a cinematografia italiana (O
ressurgimento do cinema italiano. Animatdgrafo, 2* Série, n® 41, 18.8.1941, p. 4).

238 Eapresentada na Cinéfilo,n® 537,2.12.1938, p. 2-3; 29-30.

239 ANTT - Arquivo Oliveira Salazar, PC-12E, cx. 662.

240 Didrio do Governo,1Série, n® 293, Decreto-Lein® 36 058, de 24 de Dezembro de 1946 (as cita¢des utilizadas
nesta secc¢io provém deste diploma).
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estabelecer “a plataforma para acordos internacionais que, na base do principio da reciprocidade ou de
mutuas concessoes, facultem a nossa producao os meios de acesso aos mercados estrangeiros”. Para tal,
concentrava as suas atencoes na defesa da producao: “proporcionando-lhe facilidades de financiamento
[..], assegurando-lhe um contingente razoavel de exibicdes, combatendo o envilecimento dos precos
nos contratos de exploracdo”. Com que intuito? O de garantir “os meios de viver, lutar e vencer a uma
actividade que tem, a par de umjd real interesse economico, possibilidades imensas de servir o prestigio
de Portugal”. Ganhavam todos? Nao! Os distribuidores e exibidores saiam fortemente prejudicados. De
que forma? Pela preferéncia que as empresas exploradoras de cinema deveriam dar a contratos com
filmes portugueses, em relacdo a exibicdo de peliculas estrangeiras; pelo facto de o Secretariado poder
fazer projectar, em qualquer cinema nacional, os filmes que julgasse convenientes; pela impossibilidade
legalinstituida de qualquer empresa estrangeira, ou com participac¢ao de capital estrangeiro, poder ser
proprietdria ou explorar qualquer cinema, fixo ou ambulante, em territorio portugués.

O documento revelou-se polémico desde o inicio. A 30 de Outubro daquele ano, Lopes Ribeiro
escrevia a Ferro, dando conta das reacc¢des dos sectores da producio, exibicao, distribuicao e dos
meios técnicos e artisticos quando tomaram conhecimento do projecto na imprensa, certificando que
Salazar “tem-se mostrado interessado pelas reacc¢des”; declarava-se “convencido que nada demovera
S. do que jd assentou no seu espirito: a nossa razao”*!!, apesar dos protestos dos distribuidores, que
pediam a suspensao da lei. E, na realidade, o Presidente do Conselho chegou mesmo a intervir no
documento, mudando-o e atenuando-o, remetendo-o depois para a Assembleia Nacional, em inicios
de 1947, para nova andlise (Cunha, 2014).

O ano foi agitado. Quem pode moveu todas as influéncias e nos bastidores puxaram-se todos os
cordelinhos disponiveis... Na discussao na Assembleia Nacional, salientou-se a intervencao de Pinheiro
Torres?*2. Importa dizer, brevemente, quem era Anténio Pinheiro Torres. Advogado proeminente
na cidade invicta, tinha sido presidente do Conselho Distrital da Ordem dos Advogados no Porto, e
esteve desde cedo ligado ao Estado Novo, como membro dos corpos dirigentes da Unido Nacional
do Porto (Comissao Concelhia e Comissao Distrital) e presidente da sua Comissdo de Propaganda,
entre 1945 e 1950. Na Assembleia Nacional esteve como deputado em duas legislaturas. Mas o facto
mais importante desta breve nota biografica é, sem duvida, o cargo que entio exercia, como director

da Delegacao do Secretariado no Porto, que ocupou até a sua morte, em 1966.

241 ANTT - Secretariado Nacional de Informagdo, cx. 724.
242 Didrio das Sessoes da Assembleia Nacional, IV Legislatura, Sessdon® 2, 21.2.1947, em https://debates.parlamento.
pt/catalogo/r2/dan/01/04/02/090/1947-02-21/581 (as citacdes utilizadas provém do site indicado).
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E, portanto, com base nesta informacio que melhor se entende a sua defesa acalorada
do diploma. Em muitos sentidos, actua como um porta-voz (um testa de ferro...?) do director do
Secretariado, porque as palavras que utilizou nos fazem lembrar o discurso, bem conhecido, de
Antonio Ferro quanto ao cinema. Assim, para Pinheiro Torres, “o cinema, como arddio, constituem
os grandes veiculos modernos de informacio e cultura popular”, alertando para o facto de os outros
paises estarem a “tornd-lo instrumento do seu préprio nacionalismo, na educacio do povo e na defesa
da personalidade”. Para aquilo que era crucial - “a defesa da integridade moral de um povo” - o
cinema era a via ideal, “a arma mais poderosa de penetracio das massas que se conhece, pelo seu
aspecto sugestivo e aliciante. [...] Através dele, das suas imagens, tudo se consegue. As ideias, 0s
sentimentos, as sensacoes, penetram em nos quase sem darmos por elas e até sem despendermos
o menor esforco”.

Pinheiro Torres, e outros deputados que intervieram na sessao, achavam que o grande dilema
da cinematografia nacional nio estava nos aspectos econdmicos, na industria, muito embora Mendes
Correia tenha centrado a sua intervencio nas estratégias economicas respeitantes a actividade, ao
manifestar duvidas na proporcio das projeccoes de filmes portugueses relativamente a producoes
estrangeiras, considerando-a demasiado alta, e revelando que ndo se previa a criacao de novas salas
para facilitar o acesso a arte cinematogrifica. Porém, o cerne do debate parece ter-se desenvolvido

em torno da moralidade do cinema que se via em Portugal:

Nds encontramo-nos sob uma avalanche de filmes norte-americanos que invadem os nossos cinemas
numa percentagem de 80 por cento e que sio, na verdade, nem mais nem menos do que uma verdadeira
desnacionaliza¢do para nos, porque sdo tanta vez a adulteracio do nosso cardcter, do nosso modo
de sentir, da nossa propria dignidade, das nossas tradi¢des familiares, das nossas tradicoes religiosas
e sociais [...], uma porta aberta para perigos que atingem as criancas, os jovens e os proprios adultos,

enfim, toda a gente que ali encontra elementos proprios para se perverter.

Pois entdo! Perigos, ameacas a dignidade, as tradicoes, a Deus, a pdtria e algreja. E assim, era
fundamental que a solucao trazida pelo diploma fosse aproveitada, protegendo a producao portuguesa
que “realize o nosso pensamento, exiba 0s nossos costumes, dé o nosso ambiente, mostre a nossa
histdéria”. Ja se vinha falando nisto e era tido como essencial, mesmo para a internacionalizacdo dos
filmes portugueses: retorno as palavras da entrevista dada por Ricardo Jorge, que defendia que “a obra
nitidamente nacional tem sempre maior expansao internacional”, argumentando com um exemplo

bem ilustrativo: “Todas aquelas [peliculas] que se ocupam de historias puramente portuguesas e as
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situam em ambientes inequivocamente nacionais obtiveram sempre calorosos elogios de americanos
e brasileiros™?*. Talvez fosse mais uma ilusdo e um desejo do que uma realidade, mas enfim...

Publicada finalmente a 18 de Fevereiro de 1948, alei n®2 027 era muito idéntica as disposicoes
legais de 1946. Assim, no primeiro capitulo, criava-se o Fundo do Cinema Nacional (FCN), “a fim
de proteger, coordenar e estimular a producao do cinema nacional”?*4, sob a administracao do SNI,
apoiado por um 6rgao de consulta, o Conselho do Cinema. Este 6rgao era presidido pelo director
do Secretariado, e composto por seis membros, dos quais cinco eram nomeados, directa ou indi-
rectamente, pelo Governo, sendo o inico elemento exterior ao funcionalismo pablico um delegado
dos sindicatos dos técnicos de cinema (Belo e Viegas, 1984). A conclusiao ¢é evidente: o Conselho de
Cinema era (mais) um instrumento do Estado.

Para que servia, em concreto, o FCN? Nao muito mais do que para atribuir subsidios e/ou
empréstimos para a producio de filmes portugueses. Em particular para longas-metragens, mas
contemplando também verbas para as curtas, e, com estas, esperar que se revelassem “novos valores
da cinematografia nacional™?*>. Mas subsidios ‘poupadinhos’! Devemos ressaltar que as subvencoes
nao poderiam superar os 30% dos custos orcamentais, com a excepcao dos “filmes de interesse
nacional”. De onde viriam os fundos? Das receitas obtidas com taxas de exibicoes de “qualquer
filme destinado a explora¢do comercial”, de multas para quem passasse filmes estrangeiros a mais
e, adicionalmente, de dotacdes especiais do Estado, donativos, subvencdoes e créditos concedidos
por entidades oficiais. Suficiente? Era ja entdo duvidoso.

A defesa dos valores nacionais, omnipresente nos debates na Assembleia Nacional, também aqui
é francamente visivel. Comec¢ando pela nocdo de “filme portugués”, que “deve ser representativo do
espirito portugués, quer traduza a psicologia, os costumes, as tradicoes, a historia, aalma colectiva do
povo, quer se inspire nos grandes temas da vida e da cultura universais”. Nesta definicio, incluiam-se
ainda outros factores: a lingua (portuguesa) e o lugar de realiza¢do, em estudios e laboratdrios

pertencentes ao Estado ou a empresas portuguesas instaladas em territorio portugués. Continuava-se

243 Cinéfilo, n® 537, 2.12.1938, p. 2-3; 29-30.

244 Didrio do Governo, 1 Série, n° 39, Lein®2 027, de 18 de Fevereiro de 1948 (as cita¢des utilizadas nesta seccio
provém deste diploma).

245 Depois de, na década de trinta, devido as consequéncias nefastas da ‘Lei dos Cem Metros’, o género
documental ter aumentado em quantidade mas definhado em qualidade, o Fundo do Cinema Nacional atribuia
subsidios destinados a intensificar a producao de filmes de curta-metragem, o que se reflectiu, desde logo, nos
numeros, que subiram de 60 filmes em 1950 para 109 em 1962, segundo dados de Luis de Pina. Mas estes subsidios
permitiram também o aparecimento de novos valores (Joao Mendes, Manuel Guimaries, Silva Brandao, Fernando
Lopes, Baptista Rosa) e a melhoria técnica e artistica dos filmes, embora as regras de atribuicdo das verbas
limitassem a sua liberdade a temas que ndo constituissem critica ou oposi¢ao aos padroes estéticos e morais do
regime (Ribeiro, 2010).
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a‘bater na tecla’da proibicao da importacao de filmes de fundo estrangeiro falados em portugués e na
proibicido da dobragem, para manter o pleno controlo dos conteddos projectados; pela mesma razio,
asobreimpressio de legendas sé poderia ser realizada em Portugal. Por fim, encontramos medidas
de proteccio aquilo que era também uma inddstria, que passavam pelo facto de a contratacio de
técnicos estrangeiros estar limitada a parecer favordvel do SNI, e pela contingenta¢do: uma semana
portuguesa para cada cinco semanas estrangeiras, com a sua infraccao sujeita a uma multa e, mesmo,
a0 encerramento do respectivo cinema.

Antes de fechar este texto, parece-me interessante fazer um paréntesis (necessariamente
breve) para abordar o primeiro filme apoiado pelo FCN. Trata-se de Frei Luis de Sousa, uma adap-
tacdo do romance homonimo de Almeida Garrett por Anténio Lopes Ribeiro, e estreado a 21 de
Setembro de 1950 no Cinema Sio Jorge, em Lisboa - que tinha uns meros sete meses de vida e era
entdo o primeiro edificio construido na zona nobre de Lisboa exclusivamente dedicado ao cinema. A
abrilhantar a premiére estava a mulher do Presidente da Republica, Maria do Carmo, varios ministros
e outras figuras importantes do Estado Novo.

O filme correspondia, desde logo, aos critérios estabelecidos no diploma legal para o finan-
ciamento estatal. E teve o patrocinio da Academia de Ciéncias, na pessoa do seu presidente, Julio
Dantas, um dos mais destacados (e conservadores) intelectuais da vida cultural portuguesa. Mas
ia também ao encontro dos desejos de Ferro para o cinema nacional, de filmes construidos, ndo
a partir de um argumento com objectivos comerciais, mas com base em cldssicos da literatura
portuguesa. Dois coelhos de uma s6 cajadada, pois... Estas decisoes reflectiram-se, a jusante,
nos prémios obtidos nesse mesmo ano: o Grande Prémio do SNI para melhor filme, e o de melhor
fotografia, para Aquilino Mendes. A pelicula terd sido igualmente um sucesso comercial, ficando
em exibicao durante oito semanas.

O sucesso - muito facilitado, como se viu - da obra ndo quer dizer que a nova legislacao
tenha tido os efeitos praticos desejados. Nao teve. Em grande medida por falta de regulamentacao
em aspectos fundamentais, que so foi concretizada em 1956, com o decreto n® 40 715. Mas também
porque promoveu um cinema subsidio-dependente, convencional, de fraca qualidade e mais vigiado
que o anterior. Como nos diz Luis de Pina, ao contrdrio do que Ferro esperava, a lei “nio veio salvar o
cinema nacional em perigo, mas prolongar-lhe a agonia” (1986: 121). Na realidade, atribuir ao SNI o
poder de financiamento do cinema e as regras instituidas para o Fundo, impondo obras representa-
tivas do espirito portugués, tudo isso foi tornando a producio filmica nacional mais num programa

politico do que cinematograifico. E assim, projectos como Angelica, filme de esséncia poética (mas
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com implicacdes que ndo agradaram ao SNI) ou Pedro e Inez, filme de caracter historico (mas fugindo
aos moldes estereotipados), de Manoel de Oliveira, foram liminarmente recusados (Costa, 1978).
Vozes criticas logo se levantaram, entre elas a de Manuel de Azevedo, contundente: “Como
espectador, ndo vejo que a recente legislaciao contribua, bem pelo contrdrio, para o progresso do
cinema portugués [...|. Certamente que alguém vem a beneficiar. O publico ndo é, com certeza” (1951:
39). Mas o mais acérrimo opositor a esta lei foi Roberto Nobre. Escritor, jornalista, pintor modernista e
ilustrador delivros, interessa-nos sobretudo a sua ‘veia’ de critico de cinema, actividade que exerceu
narevista Seara Nova. Foi ainda autor de duas publicacdes basilares para a historia do cinema entre
nos: Horizontes do Cinema, publicado originalmente em 1939, e Singularidades do Cinema Portugués,
de 1964.Nobre deve ser destacado porque a sua era uma voz discordante do regime politico vigente.
Assim, num opusculo intitulado O Fundo — Comentdrios ao Projecto de uma Nova Politica de Cinema
em Portugal, atacava o Estado e a sua politica cinematografica, que considerava ter sido construida
“como se de uma arma politica se tratasse”, acusando o Fundo, de forma explicita, de servir-se do

cinema em vez de o servir:

O SNI quer por os cineastas directamente ao servico da sua politica, prendendo-os pela barriga,
‘sugerindo’ o que lhe apetecer e sem despender um centavo, pois ¢ ao Cinema que se vai buscar o
‘fundo’ - e serd o publico em ultima andlise que pagard esse novo aspecto da sua politica. Por outro
lado, tudo ird ficar num pequeno grupo, que se instalara numa espécie de monopdlio de producio,
permanente e assegurada. Esta ¢ a verdade e tdo clara e transparente como uma boa objectiva de

filmar (Nobre, 1946: 27 e 28).

Critica contundente, pois claro. Escusado serd dizer que este opusculo rapidamente foi
apreendido pela PIDE...

Mas em todo este afa controlador, hd algo que merece uma menc¢ao honrosa: uma das directivas
dalei pensada por Ferro retomava uma das propostas saidas do relatorio da Comissao de Estudo do
Cinema Portugués, de 1930, que previa a criacio de uma Cinemateca, com o objectivo de conservar
aqueles filmes considerados documentos histéricos ou obras de arte. E, melhor, que se concretizou,
apesar das hesitacoes e dos adiamentos terem atrasado a construcio dos depositos de filmes:
terminada somente em 1954, apenas em 1958 se daria inicio oficial a actividade de programacio e

a abertura da biblioteca ao publico, nas instalacdes do SNI, no Paldcio Foz.
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