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1

Embarcacdes historicas

1.1
Ser moderno, ser portugués

O cinema chegou em Portugal no ano de 1896. Nos primeiros anos, 0
cinema exibido no pais era, quase que exclusivamente, os filmes que vinham do
estrangeiro. Entre os estrangeiros, entretanto, estava Aurélio da Paz Rels,
considerado o primeiro cineasta portugués, realizador do pitoresco A saida do
pessoal da Fabrica Confianca (1896) evidentemente, influenciado pelo tom
documental assumido nos primeiros filmes dos irmdos Lumiére. Apesar de
reconhecida importancia, esse filme tem, porém, uma trgjetéria ainda pouco

conhecida, como afirma José Gomes Bandeira:

O filme A saida do pessoal da Fabrica Confianca € hoje um titulo mitico do
cinema portugués. Foi exibido na memoravel sesséo do Principe Real, ha 100 anos
(1896), e € um dos poucos que se salvaram algumas imagens, numa filmografia
gue, aias, ainda ninguém conseguiu inventariar com seguranca.

Por outro lado, a cidade do Porto, logo se transformou na capital do
cinema em Portugal, lugar que também teve segundo Alves Costa®, afundacdo da
primeira sala de cinema em moldes mais “profissionais’: o Saldo High Life,
inaugurado em 1906, foi, rapidamente, transformado num ponto de encontro fécil
da pequena burguesia portuense — que, assim como no resto do mundo, encantou-
Se com o cinema.

E ndo s o nome da principal sala de cinema era “importado”. No High

Life chegavam as fitas produzidas em diversas partes da Europa, sobretudo da

¥ BANDEIRA, José Gomes. Porto: cem anos de cinema portugués. Porto: Camara Municipal do
Porto, 1996, p.15.
4 COSTA, Alves. Breve histéria do cinema portugués (1896-1962). Lisboa: Instituto de Cultura
Portuguesa, 1978.
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Franca. E, com os filmes, também vieram produtores, realizadores, cenografos e
atores que perceberam que o campo cinematografico portugués era um mercado
aberto, pronto a ser devorado.

O principal redizador das duas primeiras décadas do século XX em
Portugal foi o francés Georges Pallu, formado pela escola do Film d Art francés.
Pallu foi o primeiro realizador, no cené&rio portugués, preocupado em lancar no
cend&rio cinematogréfico lusitano as primeiras teorias e o repertério cinéfilo que
ele proprio havia experimentado no seu contexto francés de origem.

Em 1918, Pallu é responsavel por um importante acontecimento
cinematogréafico: trata-se da fundacdo da produtora de cinema Invicta Films,
sediada no Porto. A referida produtora foi o primeiro modelo de producéo
continua no pais, e tinha como pressuposto o sucesso comercial, mas, por outro
lado, havia também a preocupacdo em “nacionalizar” o cinema portugués,
subsidiando os filmes com argumentos literarios de escritores ilustres do seculo

XI1X, como comenta Alves Costa:

Pensa-se, na Invicta, que a producdo deve apoiar-se na literatura naciona para
garantir o éxito comercial dos seus filmes com a popularidade de que gozavam
certas obras literérias. N& sO obras menores. Eca, Camilo, Jilio Dinis, Abel
Botelho, sdo autores que podem assegurar o interesse do publico. O primo Basilio,
Amor de perdicéo, Os fidalgos da casa mourisca, Mulheres da Beira entram nos
projectos de producdo da Invicta Films.®

Em adicdo a formula bem-sucedida da adaptacéo literéria, os primeiros
filmes®, majoritariamente redizados na capital do cinema valiam-se da
experiéncia do atores que vinham de Lisboa, entretanto, como aponta Luis de

Pina:

A escolha dos temas, numa primeira fase, privilegiou 0s nossos romances classicos,
agueles que tinham, a partida, uma popularidade assegurada. Os intérpretes eram

> COSTA, Alves. Breve histéria do cinema portugués (1896-1962). Lisboa: Instituto de Cultura
Portuguesa, 1978, p. 29

® O pesquisador da Cinemateca Portuguesa José de Matos Cruz documentou os seguintes filmes
produzidos em Portugal ao longo das trés primeiras décadas, sdo eles. Os crimes de Diogo Alves
(1911), Pratas, Conquistador (1917), Frei Bonifacio (1918), Malmequer (1918), Mal de Espanha
(1918), Os Fidalgos da casa mourisca (1919), A Rosa do Adro (1919), Barbanegra (1920), Amor
de perdicdo (1921), Mulheres da Beira (1921), O destino (1922), O primo Basilio (1922), O fado
(1923), Os Lobos (1923), A callinia (1926), O fauna das montanhas (1926), O taxi n°® 9297 (1927),
Nazaré, praia de pescadores (1929), Alfama, velha Lisboa (1930), Lisboa, cronica anedética
(1930), Maria do mar (1930). (MATOS-CRUZ, José de. Fitas que s0 vistas. Origens do cinema
portugués. Lishoa. Instituto Portugués de Cinema, 1978)
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nomes conhecidos do teatro de Lisboa, uma contrariedade suplementar, pois a
rodagem tinha sempre de ter em conta suas disponibilidades. As vezes, as
filmagens aproveitavam a presenca, ho Porto, de companhias teatrais lisboetas em
tournée pela capital nortenha.’

Apesar do esforco realizado pela produtora de Georges Pallu, a producéo
cinematografica em Portugal continuava ameacada pela auséncia de
financiamentos e de apoio estatal. Além da dificuldade na producdo, havia
escassez na exibicdo e na distribuicdo, ja que os distribuidores nacionais
interessavam-se mais pelos titulos estrangeiros, comprometendo, assim, a cadela
produtiva do cinema portugués.

A produtora manteve-se até o ano de 1925, sendo entéo substituida pela
Caldevilla Films do portuense Raul de Caldevilla. Na Caldevilla, o principal
realizador é ainda um francés: Maurice Mauriad, cuja producdo esta também
centrada nas adaptacOes literarias como chamariz de publico e formula eficaz de
sucesso comercial. Mauriad realiza em 1922 As pupilas do senhor Reitor, do
conhecidissimo (no cenério literério portugués) escritor romancista Jalio Dinis.
Ainda nessa produtora, um importante filme € lancado no ano subsequiente, Os
Lobos, do italiano Rino Lupo - apontado por muitos criticos como 0 mais
significativo de toda a primeira geragéo do cinema portugués, ou seja, até meados
da década de 1920.

E na virada da década de 1920 para 1930 que surge, neste timido cenério,
0s jovens Leitdo de Barros, Antonio Lopes Ribeiro e Manoel de Oliveira. O
primeiro, que ja vinha experimentando o cinema desde 1918°, lanca, em 1931, A
Severa, que ainda ha busca de um cinema de expressao essencial mente portugués,
opta, ndo pela adaptacdo dos grandes nomes literérios, mas por elementos tipicos
da cultura popular. A Severa deve continuidade ao interesse por essa cultura que
Leitdo de Barros vinha explorando desde Nazaré, praia de pescadores (1929) e

Maria do Mar (1930), pois como afirma Alves Costa:

A Severa teve um éxito invulgar. O filme ia ao encontro do gosto popular, tinha de
tudo: as belas imagens da leziria, as faustosas festas da aristrocracia, os fados, as

"p NA, Luisde.Historia do cinema portugués. Lishoa: Publicactes Europa-América, 1986, p. 26.

8 Leitdo de Barros estréia na realizagdo com Malmequer (1918) e no mesmo ano com Mal de
Espanha. De acordo com José Matos-Cruz “tardardo onze anos para que Leitéo de Barros volte ao
cinema, de novo com Arthur Costa Macedo na fotografia’, tratava-se de Nazaré, praia de
pescadores (1929), filme que marca o documentério em Portugal (MATOS-CRUZ, José. Fitas que
sb vistas: origens do cinema portugués. Lisboa: Instituto Portugués de Cinema, 1978, p. 21)
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facetas cdmicas do Timpanas (...), 0s confrontos da marquesa com a fadista, as
corridas de toiros, um fandango dancado por Francis, a grotesca paixdo do
Custddia e a morte de Severa cercada por populares envergando trajes regionais de
todas as provincias portuguesas.”

O segundo sera um dos grandes homes do cinema portugués, percorrendo
uma trajetdria importante na critica, na producdo e na realizacdo de filmes.
Anténio Lopes Ribeiro fundou as revistas Imagem (1928) Kino (1930) e
Animatografo (1933), periédicos que tiveram uma importancia fundamental na
consolidacdo de um debate cinematografico no contexto cultural portugués,
explicito no comentério de Luis de Pina sobre as primeiras décadas do cinema

portugués:

O cinema que vinha até n6s — e muitas vezes foi, de fato, 0 melhor — tracava o
caminho da qualidade técnica e artistica, 0 rumo de uma expresséo realmente
nacional. As revistas surgidas na década de 20 (...), refor¢ando a idéia, defendendo
sempre um cinema de qualidade, zurzindo alto e bom som naquilo que n&o presta,
severos para a producdo nacional de baixo nivel, sempre esperancados num novo
cinema portugués que possa ser defendido em todos os setores. Os jovens criticos
como Alberto Armando Pereira, Anténio Lopes Ribeiro, Jorge Brum do Canto,
Antonio Lourengo, Alves Costa batem-se nos jornais pela mesmaidéa (...). Ndo se
esquega também que todos estes nomes se encontram ligados & modernidade
cultural portuguesa, as varias formas da sua expressdo artistica, mais tradicional ou
mais modernista, mais realista ou mais idealista. Basta lembrar que José Régio, por
exemplo, faz critica de cinema na Presenca, que Carlos Botelho ou Bernardo
Marques colaboram nas artes graficas ligadas ao cinema, que Carlos Queirds assina
criticas como Rui Casanova, que José Gomes Ferreira € um paladino da arte
cinematogréfica, que Anténio Ferro publica belas paginas dedicadas ap cinema,
gue Almada, ele também, se interessa pela sétima arte e ird escrever sugestivos
comentérios sobre ela.'

Foi, portanto, em torno dos ideais modernistas que se estabeleceu o
exercicio da critica cinematografica em Portugal, que, ja na década de 1920,
mostrava-se ansiosa por um cinema nacional moderno. E, o filme responsavel pela
chegada de um “primeiro novo” cinema portugués foi o documentério de Leitdo
de Barros Nazaré, praia de pescadores que estreou em 1929, revelando
influéncias das vanguardas modernistas européias, notadamente a russa. Além
deste, a presenca de Jorge Brum do Canto no cenério cinematografico portugués
reforcou a idéia de um novo cinema marcado também pelas vanguardas. Com a
Danca dos paroxismos, Jorge Brum sintetiza, na opini&o de Jodo Bénard da Costa

°® COSTA, Alves. Breve histéria do cinema portugués (1896-1962). Lisboa: Instituto de Cultura
Portuguesa, 1978, p. 72.

9 PINA, Luis de.Histéria do cinema portugués. Lisboa: Europa-América, 1986, p. 58-59. Grifo
meu
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0 modernismo no cinema portugués, pois ha no filme de Brum do Canto: “toda
uma série de filiagbes — 0 parnasianismo literério, o universo wagneriano, (...) a
estética do ballet russo e do teatro davant garde”. ™

Mas foi mesmo com Lisboa, cronica anedética (1930) e Maria do Mar*?
gue Leitédo de Barros marca definitivamente a chegada de uma nova fase para o
cinema portugués. Manoel de Oliveira surge, posteriormente, com Douro,
influenciado pela nova fase do cinema portugués melhor conectado com os
movimentos do modernismo europeu.

E também neste momento, por outro lado, que surge o cinema sonoro com
a pelicula A Severa, de Leitdo de Barros que estreou em 1931. Mais uma vez a
frente do seu tempo, o cineasta inaugura o uso do som. Inovador para a €poca,
Leitdo de Barros filma nas ruas de Lisboa e também nos estudios de Paris.

Segundo as informagdes contidas em Histéria do cinema portugués:

A Severa estreou na Primavera seguinte, numa noite memoravel do Sao Luis, em
18 de junho, e corresponde & projecdo mitica, melodramética na forma e na
substancia do amor frustrado e doentiamente pressentido, como vira a acontecer na
obra mais recente de Manoel de Oliveira. O marialvismo, o folclore dos toiros, o
complexo “machista’, se quisermos, cedem o0 passo a esta “vitdria da desgraca’ no

plano do sentimento, a este respeito fatalista pela meméria de Maria Severa™
A partir do sucesso de A Severa® comegou-se a discutir a necessidade da
criacdo de novos estiidios em Portugal a fim de dar continuidade & producgo. E
neste contexto que surge, em 1932, a Companhia Portuguesa de Filmes Sonoros
Tobis Klang Film. E, apesar de Leitdo de Barros ser o grande entusiasta do
projeto, foi Chianca de Garcia que assinou a primeira producéo da Tobis com o

filme A cancéo de Lisboa, que estreou em 1933, e que contava com diversos

1 Citacso de Jodo Bénard da Costa extraido de PINA. Luis de.Histéria do cinema portugués.
Lisboa: Europa-América, 1986, p. 62.

12/ide imagem, Maria do Mar, de Leitdo de Barros

'3 |bidem, p. 72— 73.

14 Entretanto, José Régio aponta outro olhar para o filme de Leitdo de Barros. A Severa apareceu
precedida de largo reclame... E assim tinha que ser. A sua exibicdo foi seguida de maisreclame... e
assim tinha que ser: 0 cinema € ndo s6 uma arte mas também uma industria. Ora exatamente o
primeiro da cinematografia portuguesa € o financeiro. Muito bem que A Severa fosse precedida e
seguida de reclame! A sua realizac8o exigia evidentemente dinheiro e trabalho que evidentemente
requerem compensacdo. E tudo quanto se diga ou faca para animar os produtores do cinema
portugués — é justo e devido. Urge, pois, repetir que o cinema € ndo sd uma arte, mas também uma
industria — urge repetir igualmente que € ndo s6 uma industria, mas também uma arte. (...) E em
nome da Arte (com A — que ridiculo!) que ja me parece tempo de se dizer cruamente: A Severa é
um fracasso. (José Régio, revista Presenca n°33, julho-dezembro de 1931)
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intelectuais na equipe técnica, como: José Gomes Ferreira, que trabalhou na
montagem, o pintor Carlos Botelho, que foi assistente de realizacéo, e Manoel de
Oliveira, como o galado filme.

Mas, se A Severa, de Leitdo de Barros (juntamente com A cancao de
Lisboa) ddo inicio a um cinema mais “profissional” e preocupado com 0s arranjos
técnicos queremos-nos fixar nas peliculas de Leitdo de Barros mencionadas
anterioremente, como Nazaré, praia de pescadores (1929) e Maria do Mar (1930)
e também no conhecido Danca dos paroxismos, de Brum do Canto e em Douro,
de Manoel de Oliveira.

Esses quatro filmes com fortes elementos da cultura popular e€/ou do
folclore representam a chegada de um primeiro novo cinema portugués, como fica
expresso na explanacdo de Luis de Pina. Cinema este, explicitamente marcado
pelo viés modernista, pela inter-relacdo, no solo portugués, da literatura

modernista e do cinema.

1.2

O modernismo portugués e o cinema

“Os filmes portugueses deviam ser vistos por aquilo que sdo,
menos escondidos pelo folclore modernista.”
Pedro Costa

A epigrafe acima, retirada do artigo de Paulo Filipe Monteiro™ resgata a
sombra modernista que sempre pairou por sobre o cinema portugués. M odernismo
este que, quando surge nas primeiras décadas do século XX, pde em contradicdo a
tradicdo e a modernidade portuguesa, retomando o nacionalismo do final dos anos
1890. E conveniente lembrar que tal nacionalismo quando atrelado &s intimeras
correntes do modernismo artistico do século XX contribuiram, em varios paises
europeus, ndo SO para a estetizacdo da politica, como também para o

autoritarismo, para o elitismo e para o conservadorismo.

> MONTEIRO, Paulo Filipe. O fardo de uma nago. (The burden of a nation). In: FIGUEIREDO,
Nuno et GUARDA, Dinis (org.). Portugal: um retrato cinematogréfico. Lisboa: Nimero — Arte e
Cultura, 2004.
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De acordo com Paulo Filipe Monteiro, que tenta desenvolver de que forma
tal associacdo se d4, € possivel, na propria obra de Fernando Pessoa, reconhecer

marcas politicas ligadas ao autoristarismo, pois para Paulo Filipe:

Do ponto de vista do simbolismo politico, ndo ha muita inovagdo nas obras
literérias modernistas, incluindo a de Fernando Pessoa. Os temas principais, bem
como muitas das metaforas e imagens da sua poesia nacionalista e dos seus escritos
politicos, provém directamente de uma tradicdo bem estabel ecida, que atravessou o
monarquismo e o republicanismo e proporcionou a legitimagao cultural ao regime
autoritério, em especia aguela forma de lideranca carismatica que Sidénio Pais
incarnou por um breve momento, abrindo depois caminho para o golpe militar de
28 de Maio de 1926. A estreita assocoagdo do nacionalismo e do autoritarismo com
os simbolos tradicionais da lenda patriética portuguesa pode ser ilustrada com
guantos exemplos queiramos escolher na obra de Pessoa. Esta associagdo foi
crescendo paralelamente a frustracdo com os escassos resultados da guerrilha
modernista, espetacularmente protagonizada por Alvaro de Campos e por Almada,
contra o inimigo interno, “a decadéncia da raca’ e os defeitos da sociedade
portuguesa, em especial a classe média e a elite politica.™®
O modernismo portugués, assim, tem como principal objetivo “elevar a
ama’ do cidaddo médio portugués, engrandecé-lo, dignificando-o através dos
grandes feitos da nacdo portuguesa. Trazendo, como conseqiiéncia em Ultima
instancia, 0 apoio a regimes ditatoriais, tais como o de Sidonio Pais e de Salazar,
como explicito na citacdo acima. Em grande parte, a tese sustentada por Paulo
Filipe Monteiro € a de que nacionalismo e modernismo, em Portugal, séo duas
faces de uma mesma moeda
Por outro lado, através do futurismo, que via nas maguinas da Revolugdo
Industrial elementos de uma composicdo estética, 0 modernismo portugués
comegou a aproximar-se do cinema inicialmente, portanto, por seu cardter de
novidade, para somente depois interessar-se pela componente estética da
linguagem cinematogréfica e da especificidade deste meio. Visando um novo tipo
de politizacdo da arte e da literatura, o interesse do modernismo portugués, assim
como das vanguardas européias, pelo cinema implica a incorporacéo de um olhar
gue tem duas principais frentes: uma, voltada ao nacionalismo (como pressupde
Paulo Filipe Monteiro) e outra, a experimentacdo estética.
A criacdo e afundacéo da revista Orpheu, em 1915, reunindo nomes como
os de Fernando Pessoa, Mario de Sa-Carneiro, Almada Negreiros e outros,

consistiu na primeira tentativa de estabelecimento, em Portugal, das bases do

18 |bidem, p. 37- 38.
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modernismo. Entretanto, foi somente com a revista Presenca, fundada por José
Régio em 1927 que arelagdo entre modernismo e cinemairia, de fato, acontecer.
Contrarios a qualquer vinculagdo da arte com a esfera politica, os modernistas
portugueses defendiam a arte pela arte, compromissada apenas com as grandes
guestbes do Homem, tais como: Vida, Morte, Deus, etc.

Num peculiar e representativo artigo do modernismo portugués, o
presencista Jodo Gaspar Simfes sublinha a caracteristica germina da Arte: a
inutilidade. Em “Discurso sobre a inutilidade da arte”, o escritor aponta que: “néo
ha arte superior que ndo nos force a querer sermos mais ou menos do que somos,
ndo enguanto homens sociais, € evidente, mas enquanto homens humanos, isto &,
enquanto homens para quem os valores de humanidade sobrelevam aos de
sociedade.”

Em meio a precariedade estrutural que atravessava a sociedade portuguesa,
sobretudo, naguele inicio do século XX, a defesa de uma arte que ultrapassa 0s
valores da sociedade e, portanto, do social, para interessar-se por questdes do
“homem-humano”, nos dizeres do poeta, passou a ser lida como uma arte
desinteressada pelas questdes mundanas, pegquenas do diaadia e, em Ultima
instancia, uma arte avessa ao socia e ao politico.

Por outro lado, de acordo com dados historiogréficos, o cinema portugués
nas duas primeiras décadas do século XX estava, em primeiro lugar, e em grande
parte estabelecido no Porto, funcionando, no ambito do circuito cinematogréafico,
basicamente apenas no nivel da exibicao, ja que a producdo consistia, sobretudo,
nos filmes realizados pela Invicta Filmes.

As preocupagdes que ja ocorriam no universo literério com relacdo a
experimentacdo de linguagem foram, a pouco e pouco, trazidas para 0 campo
cinematografico, de alguma forma, gracas a atuacdo das revistas modernistas
acima apontadas. Em um dos artigos também inaugurais da questdo central do
modernismo, José Régio aprofunda o tema ja abordado por Gaspar Simdes no
famigerado texto “Anténio Botto e 0 amor” apresentando 0 modernismo como

uma“artelivre” em clara alusdo a uma arte subordinada:

" ALVARENGA, Fernando. Afluentes tedrico-estéticos do neo-realismo visual portugués. Porto:
Edic¢des Afrontamento, 1989, p. 26
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Mas, detenhamos-nos naguela obra de Régio sobre Antonio Botto, tentando
encontrar-lhe observagdes em que a dita polémica se retenha. Ai comega o autor
por reduzir o conflito “arte pela arte/ arte social” a uma simplificacdo inerente as
expressdes “arte livre/ arte a0 servigo”. “Arte livre’, enquanto participativa da
liberdade incondicional do artista, ainda que envolvendo a politica ou a sociologia,
“arte ao servico”, enquanto ao servico de, por exemplo, politicos ou socidlogos ndo
artistas ou menos artistas. Insurge-se, por isso, contra todos quantos, indiferentes a
fruicBo estética, impdem a arte uma comunicagcdo meramente social ou politica,
desconhecendo assim que essencialmente “o que numa criacdo de arte importa € a
sua riqueza e profundeza de humanidade, o seu poder de comunicagdo, a sua forca
de revelagdo origina”. Raz&o por que afirma que “é t8o injusta a acusagdo de
desumanidade langada contra a concepcdo ou redizacdo da arte pela arte bem

entendida, como in(til o propésito de forcar a arte a qual quer posicéo servil”.*®

Ao defender uma “arte livre’, Régio marcava ndo sO a necessidade da
desvinculagcdo da arte com partidos politicos, como também de uma arte
absolutamente livre do ponto de vista formal, pois para Régio ndo se deve impor
nem o gue o artista deve dizer nem muito menos como deve dizer.

Do ponto de vista conceitual, a Presenca representa, em Portugal, a
maturacdo do modernismo que herda a ruptura estética contra valores artisticos
académicos e convencionais da geracéo de Pessoa. Assim, a demolicdo dos velhos
canones poéticos e da classica concepcdo de Literatura abre espaco ao
experimentalismo, marca essencial das vanguardas modernistas.

Dessa forma, € possivel perceber um modernismo ja em idade madura em
Portugal, sobretudo na obra de Régio que declara ser o idea da estética
presencista 0 da interiorizacdo subjetivista e dramatica dos problemas humanos e
de um individualismo capaz de aproximar a sua propria obra com a dos poetas que
o influenciaram, a saber: Mario de S&Carneiro e Fernando Pessoa. Rejeitando,
entretanto, aidéia de escola literaria, Régio defende que se encerra a caracteristica

central do modernismo, pois

Por modernismo entendo um certo modo de personalidade atual — mais facil de
classificar que de definir. Nenhuma das principais correntes estéticas
contemporéaneas sintetiza 0 modernismo, porque é a personalidade moderna que as
engloba a todas: ndo obstante algumas dessas correntes se oporem violentamente,
de todas participam as mais caracteristicas individualidades de hoje. E que por
evolucdo, ou reagdo, todas se originam no romantismo. E por natural evoluc&o que
o Dadaismo o leva as Ultimas conseqiiéncias, acabando por negar a propria Arte no
exaspero nihilista da sua estética rudimentar e complexa. E por natural reacdo que
o Futurismo repudia toda a sentimentalidade e toda estesia — caindo afinal no
lirismo do Movimento e na quase glorificacio da animalidade grosseira. E

8 ALVARENGA, Fernando. Afluentes tedrico-estéticos do neo-realismo visual portugués. Porto:
Edic¢des Afrontamento, 1989, p. 27-8.
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simultaneamente por evolugdo e reacdo que o Expressionismo aplaude toda a
excentricidade no seu sonho anti-realista, requintando até a obscuridade e a
infantilidade o seu amor do sintético e do geral (...) E por este germen que os
maiores Artistas modernos se recusam a caber numa escola, preferindo seguir
livremente o0 seu instinto criador e aproveitar toda a riqueza da personaidade
artistica.™

Contrario, portanto, a idéia de escola literaria, 0 modernismo, de acordo
com Régio, estava delimitado numa personalidade artistica que encontra no
Romantismo do século XIX a sua principal e primeira referéncia. Essa idéia de
personificacdo da obra de arte cujo fim é alcancar uma originalidade e criatividade
“superiores’ vai a0 encontro da idéia de um génio criador inigualavel, como

sustenta Jodo Gaspar Simdes no artigo “Modernismo”:

A leitura dum poema de Mario de S&Carneiro ou Fernando Pessoa desconcerta.
Desconcerta-se uma grande parte dos leitores na leitura de qualquer obra
modernista. Nada mais natural. SO contrario seria lamentavel, exactamente porque
a Sa-Carneiro e Fernando Pessoa consideramos génios, no sentido de conterem
aquela substancia original e instintiva que da motivo a novas criagdes estéticas.”

Ao longo deste mesmo artigo, 0 modernismo é definido, de acordo com
Jodo Gaspar Simdes — a despeito das acusacOes de arte descompromissada e
voltado ao “umbigo” dos poetas, como comentaremos mais adiante — como a
transposicdo estética da vida para a arte, abrindo espaco, entretanto, para o sonho
e para as possibilidades do inconsciente. No dizer de um modernista, estas marcas
faziam, portanto, prevalecer um humanismo e um profundo realismo — que néo é,

porém, aguele que consideramos habitual mente:

Alterou-se a linguagem escrita pelo desrespeito das leis gramaticais (futurismo);
valorizaram-se certas sensagdes (a olfativa e visual, sobretudo); confundiram-se os
géneros literarios; criaram-se outros; ideias, até ai capitais, como a da seriedade
artistica baniram-se. Enfim, nunca um artista foi tdo livre de usar a sua
personalidade viva e tdo integramente, como no modernismo; nunca a
transposicéo estética se desvaneceu tanto, isto é nunca a arte foi téo
profundamente realista como hoje (dando a esta palavra o valor duma realidade
intima, subjetiva, psicolégica) (...) Ora se a esta corrente se pode chamar, com
propriedade, desumana, por tender a separar a arte davida e ainterpor, novamente,
em toda a sua plenitude, entre as nossas percepcdes diretas da redlidade e a sua
expressdo formal a transposicdo estética — nem, por isso, & nossa época, deixa de
caber o apelido de humana*

9 REGIO, José & SIMOES, Jodo Gaspar. Estética presencistas. Ensaios doutrinais. Coimbra:
Presenca, 1978, p. 12

2 |pidem, p. 13

! |bidem, p. 17-8
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A questdo estética demarcada acima (o pendor formal subjetivista e a
criacdo de uma redidade intima) engendrou como pratica uma determinada
postura artistica que, na literatura, ja se encontra devidamente desvendada. As
breves digressdes acima pretendem marcar, isto sim, de que forma isso ocorre néo
somente no universo literario, mas também na esfera do cinema portugués que, no
afa de aproximar-se do experimentalismo do cinema vanguardista europeu das
primeiras décadas do século XX encontra na literatura modernista portuguesa uma
base estética e um solido pensamento filosofico acerca da arte.

As feicbes deste encontro, entre a literatura modernista e o cinema, estéo
bastante claras nos dois primeiros filmes de Leitdo de Barros Nazaré e Maria do
Mar, em Danca dos paroxismos, de Brum do Canto e, sobretudo, em Douro, de
Manoel de Oliveirano qual deteremo-nos mais longamente.

Assim, um dos principais criticos de cinema responsavel por tal
aproximacdo entre o modernismo literario e a experimentacéo cinematogréfica
observavel no primeiro cinema portugués foi o préprio José Régio: ao elogiar a
velocidade de Douro® (1931) e, por outro lado, ao aproximar o filme de Manoel
de Oliveira de importantes homes da vanguarda européia preconizava, em
Portugal, uma critica de cinema interessada na experimentacéo em larga escala, e
na modernizagao do cinema portugués.

E fundamental apontar que o interesse de Régio pelo cinema, expresso na
coluna “Legendas Cinematogréficas’ a que dedica expressamente a sétima arte,
veio a reboque da sua abordagem modernista da arte e que, na altura em que
comecga a resenhar 0 cinema portugués, este, com algumas dezenas de filmes,
debatia-se entre a questdo nacional do cinema e as adaptacOes literérias dos
grandes nomes da literatura do século X1X, tais como Judlio Diniz, Camilo Castelo
Branco e Eca de Queirds — que os modernistas tanto criticaram.

Entretanto, antes de falar da recepcao de Douro e sua aclamagéo por parte
de Régio, € mister apontar que o poeta, enquanto critico de cinema, foi um dos
primeiros a sustentar arelagdo do cinema e da arte, como apontado no trecho:

Ainda ha pouco havia quem néo acreditasse no cinema como arte. Creio que ainda
ha. Sem dlvida sfo alguns destes julgadores pouco dotados de sensibilidade
artistica, e entdo se manifestara a sua insensibilidade tanto a respeito do cinema
como de qualquer outra arte. Simplesmente, a respeito das outras, ja o longo habito
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de as ver honrar lhes permite a sinceridade que ousam perante uma arte
recentissima. Decerto ndo importa de maior juizo destas pessoas — que sobretudo as
prejudica a elas. Outro tanto se ndo dird quanto ao de personalidades que atingiram
autoridade no campo da critica, ou afirmaram a sua forga no da criacéo. E, todavia,
por dificil que nos sgja — a nGs que amamos O Cinema precisamente como arte —
compreender tal posicdo, na maioria dos filmes em curso poderemos achar
eementos em seu favor. (...) O cinema é arte e a0 mesmo tempo indUstria — 0s
écrans portugueses ndo podem bastar a alimentar uma producdo nacional. Convém
ainda sadlientar que uma auténtica producdo nacional naturalmente se ha-de
distinguir por caracteristicas proprias enraizadas no himus do génio portugués — o
que desde j& se pode entrever nos nossos melhores filmes.?

Régio, como nenhum outro, expressa um interesse particular pelo cinema
através da critica e trata de “aplicar” no universo cinematografico os valores que,
de acordo com sua opinido, pautam a atividade artistica. Excepcionalidade,
genialidade, autenticidade, todas estas sdo categorias que, no dizer de Régio, vao
sendo paulatinamente adaptadas a realidade da producdo filmica. Quando comenta
o filme de Leitdo de Barros, primeiro filme sonoro portugués ( “A Severa
apareceu precedida de largo reclame ... e assim tinha de ser. A sua exibicao foi
seguida de mais reclame... e assim tinha de ser: o cinema é ndo s6 arte mas
também industria’%*) revela clarividéncia e sensibilidade, sendo mesmo capaz de
apontar 0 antagonismo que nutrird praticamente os mais de cem anos do cinema
portugués. a contradicdo entre arte e industria.

A ‘“revelacdo” de Manoel de Oliveira, no campo da critica
cinematogréfica, da-se através de Régio exatamente porque ele € capaz de
enquadrar Oliveira como o0 arauto do cinemaarte, do cinema também moderno
gue se queria, transformando-o no “caso” do cinema portugués, opondo O
realizador a todos os outros filmes que, “menores’, ndo conseguem alcancar as

sublimes categorias da arte:

O Douro é uma peguena obra-prima; € um milagre ndo s6 de sensibilidade e
inteligéncia — também de persisténcia, independéncia e vontade, dons que tanto nos
faltam: com um minimo de condicbes favoravels, Manoel de Oliveira realizou o
gue outros ndo realizam com um méximo. A moderna poesia do ferro e do ago, o
encanto da natureza através dos seus varios aspectos e nuances, a tonalidade das
horas, a alegriae amiséria do homem sbcio do animal naluta pelo péo de cada dia,
- tudo, a0 longo dum dia de atividade na margem do Douro, nos é dado com
grandeza. Precioso como documentario, o0 Douro excede assim, e em muito o valor

% REGIO, José. José Régio, Manoel de Oliveira e o cinema portugués In: PITA, Anténio Pedro.
Régio, Oliveira e o cinema. Recolha e organizacdo de textos de Anténio Pedro Pita. Vila do
Conde: Camara Municipal de Vilado Conde, 1994, p. 21-2.

| bidem, p. 13
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dum mero documentério. Nem um documentario se volve em obra de arte sendo na
medida em que, sem deixar de documentar o que pretende documentar, é também
documento dum temperamento de artista. Manoel de Oliveira é artista e poeta no
ato sentido em que, afinal, estas duas palavras s80 sinbnimas. E ndo é téo fécil de
Ver que eraisso o que ainda ndo aparecera no nosso cinema? (...) E eis, entre nés, a
grande novidade do Douro: ser uma obra de arte.”

A questdo inaugural, segundo Régio, que Douro traz (ser uma obra de arte)
serd reinserida de forma recorrente ao longo do limiar dos anos 1960 como
exemplo do novo cinema que se quer, em contraposicao as inlmeras tentativas de
reforma que certo cinema mais politico tentou fazer ao longo dos anos 1950. Nao
€ de maneira ingénua que Manoel de Oliveira é uma das primeiras figuras a ser
recuperada na ocasido da celebracdo da Semana do Novo Cinema portugués,
realizado pelo Cineclube do Porto, em 1967.

1.3

A Politica do Espirito e o cinema

O cinema g, parands, o instrumento
mais importante de todas as artes.
Lénin
O século XX é o século das massas. Movidos do campo para a cidade,
seduzidos pela oferta de trabalho oferecida pelo meio industrial, misturados com a
burguesia crescente e cada vez mais determinante no cenario politico, anénimos
entre a multiddo, a massa, como foi comumente tratada ao longo do século XX,
acarretou problemas estruturais no ambiente comunicacional de uma metropole.
Um desses problemas era a preocupacdo politica sobre como a comunicagdo
social deveriadar-se, ou sgja: como fazer circular informagdes entre a multidado?
O rédio, surgido na primeira década do século XX, e utilizado como um
instrumento militar durante a Primeira Guerra (1914-1918), possibilitou uma
maior rapidez, uma maior instantaneidade informaciona — que € algo que o jornal
impresso ndo tem — e também um maior poder de persuasao e seducdo politica, e €

por isso que, rapidamente, o radio foi cooptado, ainda nas primeiras décadas do

% | bidem, p. 19
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século XX, como um meio de propaganda politica e como um meio de veiculacéo
deidéias.

O cinema, assim como o radio, comegou a ser usado como meio de
propaganda politica ainda na Primeira Guerra, entretanto de forma timida, pois foi
apenas na década de 1930, com a ascensao dos regimes ditatoriais que o cinema,
com ampliadas possibilidades narrativas e plasticas, tornou-se o0 meio privilegiado
de comunicagéo social entre o Estado e o povo.

Refletindo sobre o modelo imposto a0 cinema durante a vigéncia do
Regime Fascista na Itdlia € interessante perceber como, a pouco e pouco, 0 cinema
vai tornando-se “a arma mais forte do regime fascista’ .

Mussolini, que havia instituido o Subsecretariado para Imprensa e
Propaganda, em 1933, organiza, a partir desta data, a primeira tentativa de
controle geral dos meios de comunicagdo de massa e, evidentemente, o cinema
ndo estavaimune. Quando, em 1937, o Duce inaugura a Cinecittd, versdo italiana
de Hollywood, o controle no universo do cinema passa a ser ainda mais intenso.

Entretanto, foi na Alemanha que o cinema conquistou a maxima adesao
entre os dirigentes do Estado, recebendo desde a Primeira Guerra tratamento
especial, fato que tornou o cinema aemdo (até fim da Segunda Guerra, 1939-
1945) notoriamente vinculado & escalada nazista. No mesmo ano de 1933, foi
criado o Ministério do Reich para Esclarecimento Popular e Propaganda, dirigido
por Joseph Goebbels que, asssm como Adolf Hitler, nutriu sempre uma especial

admiracdo para com o cinema, pois de acordo com Marc Ferro:

Os soviéticos e os nazistas foram 0s primeiros a encarar o cinema em toda a sua
amplitude, analisando sua funcdo, atribuindo-lhe um estatuto privilegiado no
mundo do saber, da propaganda, da cultura. (...) O cinema ndo foi apenas um
instrumento de propaganda para os nazistas. Ele também foi, por vezes, um meio
de informagdo, dotando os nazistas de uma cultura paralela (...)Os nazistas foram
0s Unicos dirigentes do século XX cujo imaginario mergulhava, essencialmente, no
mundo da imagem.?’

Na Alemanha, porém, ao contrario do que aconteceu na Itdlia— que tinhaa

producdo cinematografica durante o governo de Mussolini voltada quase que

% Apud GILI, J. L'Italie de Mussolini et son cinéma. Paris: Henri Veyrier, 1985, p. 103.
2 FERRO, Marc. Cinema e histéria. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992, p. 72-73.
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prioritariamente para 0 documentdrio e para o cingorna® -, os nazistas,
apropriando-se da linguagem sedutora do cinema, irdo centrar a producdo em

filmes de ficcéo e entretenimento, como ressalta Wagner Pereira:

Durante os 12 anos de regime nazista, estima-se que foram produzidos mais de
1.350 longas-metragens, que buscaram de vérias formas enaltecer o nazismo,
estimulando a grande maioria da populagdo ademda a participar da experiéncia
nazista, além de colocar a Alemanha em segundo lugar na producdo
cinematogréfica mundial, atras apenas dos Estados Unidos da América. No
entanto, é importante destacar que, submetida as leis de mercado e seguindo a
orientacdo de Goebbels (valorizagcdo da producdo de filmes de propaganda
indireta), a maior parte da producdo cinematografica nazista foi dedicada ao
“entretenimento”, sendo filmes aparentemente escapistas, mesmo quando diluiam
em seus enredos alguma conotacéo politico-ideol 6gica.”

Apesar de Salazar ter sempre insistido na necessidade de distanciar a
imagem do seu governo do nazismo, do fascismo e do franquismo
(posteriormente), a criacdo e a instauracdo do “Estado Novo” portugués em 1933,
processo no qual Salazar € a figura central, corroborou para a consolidacéo
politica de um Estado autoritario, anti-liberal, anti-comunista e nacionalista cujos
principais exemplos e fontes eram o Estado nazista aleméo e o Estado fascista
italiano.

Era de se esperar, portanto, um cuidado similar para com o cinema no

universo cultural portugués. Salazar, no mesmo ano de 1933, coincidentemente,

%8 Um dos momentos de maior presenca estatal na Italia durante o Governo Mussolini foi agquando
da criacdo do Istituto Nazionale Luce (L Unione Cinematografica Educativa) que, entre a
producdo de documentérios, se destinava a realizagdo do Cinegjornali, espécie de cingjornal oficial
do fascismo, muito embora fosse produzido sem intervencéo direta do Ministério da Imprensa e da
Propaganda de Mussolini era, cuidadosamente, examinado pelo préprio Duce antes da
distribuicéo. De acordo com TANNENBAUM, E. R. La experiencia fascista. Sociedad y cultura
en ltalia (1922-1945). Madri: Alianca Editorial, 1975, p. 309- 310: “o mundo refletido pelos
noticiarios era extremamente artificiais em toda parte, sobretudo na Itdlia fascista. N&o existia o
crime, 0 sexo, o feio, a brutalidade. Os italianos ndo viam nada que estivesse relacionado com as
conseqiiéncias da depressdo no seu préprio pais através de seus noticiarios, houve somente dois
planos de trabalhadores numa paralisag@o na Alemanha em 1931 e uma greve de condutores de
Onibus em Viena, em 1933. Em 1938 e 1939 apareceram, em algumas ocasi 8es, cenas de greves na
Franca e nos Estados Unidos; o comentario do narrador de uma greve na cidade de Nova Y ork em
meados de agosto de 1939 afirmava, com evidente ironia, que essas eram ‘as delicias dos paises
democréticos que ndo se regiam pela disciplina sindical (fascista) e pelas leis corporativas’. A
Guerra da Etidpia, por exemplo, foi extensamente tratada, mas se deu pouca informagdo da Guerra
Civil Espanhola; inclusive em setembro de 1939, s6 uma ou duas cenas de cada cinglienta
tratavam da guerra germano-polaca. As principais imagens dos noticiarios apresentavam vigorosos
lideres italianos em cerimbnias publicas, atletas masculinos e femininos de todos os tipos, e um
caleidoscopio de imagens sem relacdo e sem significado, de lugares em que a maioria dos italianos
nunca poderiam sonhar em visitar, como as pistas de neve nos Alpes ou as piscinas de Los
Angeles’.

» PEREIRA, Wagner P. Histéria: Questdes & Debates, Curitiba, n-° 38, Editora UFPR, p. 111.
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cria o Secretariado Naciona da Propaganda, nomeando para esta pasta o
intelectual Anténio Ferro, poeta e escritor modernista que nutria especia apreco a
stimaarte.

Foi assim que, em 1935, Ferro implementou uma importante iniciativa
para 0 cinema portugués que tratou de levar as aldeias do “Portuga profundo”
algumas peliculas que Salazar considerava relevantes para “informar” e

“ formarn 30

0 povo portugués. O projeto foi intitulado “Caravana de imagens’, e
passava por um visionamento prévio cuidadoso pela Inspecdo Geral dos
Espetéculos.

Através de Antonio Ferro, que em grande parte era influenciado pelo
debate estabelecido através do impasse imposto a0 cinema portugués - este
sempre entre a “grande Arte’ e a industria -, o discurso modernista apropriou-se
do cinema portugués com intencBes estéticas, mas, sobretudo, com objetivos
pedagdgicos e moralizadores.

O grande responsavel, portanto, pela tentativa de “moralizacéo” do cinema
portugués, apresentando um projeto de cunho estético e politico ao cinema foi o
Diretor cultural do Secretariado da Propaganda Nacional (durante os anos 1933 a
1949), Antonio Ferro.

Consciente de que o progresso e a modernizagdo de Portugal deveriam
passar também por um engrandecimento da alma do homem portugués, Ferro
convence Salazar a subsidiar uma das &reas culturais pela qual era um
apaixonado: a sétima arte. Quando admitido para o cargo de Diretor Cultural do
Estado Novo, Ferro recebe de Salazar também uma espécie de “programa’, que
marca de forma definitiva a historia do cinema do ponto de vista econémico com
as seguintes maximas. “Seja verdadeiro”, “Defenda o essencia”, “Protga o
Espirito” e “N&o gaste muito”.** Apesar de ndo poder gastar muito, Ferro e
Salazar percebiam o cinema como um forte instrumento de propaganda e um
poderoso instrumento da manutencéo ideol 6gica do poder.

E interessante perceber, por outro lado, que Antonio Ferro é também um
importante intelectual que teve inclusive uma relevante participagéo no primeiro

modernismo portugués, fazendo parte do grupo de Fernando Pessoa, Mé&rio de S

% Cf. SALAZAR, A. de O. Fins e necessidade de propaganda nacional. In: SALAZAR, A.
Discursos. 1928-1934. Coimbra: Coimbra Editora, 1935. t. 1, p. 257.

! FERRO, Anténio, Dez Anos de Politica do Espirito 1933-1943, Lisboa, Edicdo do Secretariado
de Propaganda Nacional, 1944, p. 13.
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Carneiro e Almada Negreiros narevista Orpheu. E, de acordo com as palavras do
pesquisador Paulo Cunha, a Politica do Espirito de Ferro estrutura-se sob dois
aspectos:

A accdo de Ferro enquanto novo responsavel pela politica cultural vai direccionar-
se em dois sentidos fundamentais: por um lado, pela chamada cultura erudita, onde
privilegia o sector modernista mais familiarizado com os principios nacionalistas; e
por outro, pela chamada cultura popular, defendendo uma visio idilica do povo
como principal produtor artistico e cultural .

Comprometido, assim, com a “questdo naciona”, ou sga, com a elevacdo
da alma e da mora do povo portugués através da via da educacéo cultural, Ferro
consolida a técita e complexa relacdo estrutural do cinema portugués ndo apenas
com o modernismo, defendendo a modernizac&o do cinema através das conquistas
técnicas, mas também com a questdo da identidade nacional e da nagdo,
priorizando temas histricos ou que representassem verdadeiramente a alma do
pOoVvO portugués.

Apesar da importancia com que alguns filmes portugueses alcancaram, do
ponto de vista da representativa filmica ao longo do Estado Novo e até mesmo nos
anos subsequentes, o “filme de reconstituicdo historica’ — desejado por Ferro por
se tratar de um caminho solido e seguro ao cinema portugués — ndo teve, como

observa Jorge L eitdo Ramos significativa producéo, pois

Se se quiser definir um corpo de obras sujeito atemética “ cinema e histéria’, quase
bastam os dedos das maos para contar: Bocage (1936), de Leitdo de Barros, Inés de
Castro (1944), de Leitdo de Barros, Chaimite, (1953) de Jorge Brum do Canto, O
rei das Berlengas ou a Independéncia das Ditas (1978), de Arthur Semedo, Guerra
do Mirandum (1981), de Fernando Matos Silva, A ilha dos amores (1982), de
Paulo Rocha, O processo do Rei (1989), de Jodo Mério Grilo, Non ou a va gléria
de mandar, (1990), de Manodl de Oliveira, Aqui d'EIRei! (1991), de Jom Tob
Azulay, Os olhos da Asia, de Jo&o Mério Grilo, Inés de Portugal (1977), de José
Carlos de Oliveira, Palavra e Utopia (2000), de Manoel de Oliveira™

Entretanto, se levarmos em consideracéo que a despeito do desgjo e da

vontade do Estado por uma filmografia de vertente histérica, tal género

%2 Cunha, Paulo. Ferro contra Ferro. Um “Acto de Contricao” do Poder no Estado Novo. Coimbra,
Instituto de Histéria das |déias - FLUC, 2003 Instituto de Historiae Teoriadas |déias, p. 7

¥ RAMOS, Jorge Leitdo. Cinema e Histdria. In: FIGUEIREDO, Nuno; GUARDA, Dinis. (orgs.).
Portugal: um retrato cinematogréfico/ Portugal: a cinematographic portrait, Lisboa, Nimero —
Arte e cultura, 2004, p. 73
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corresponde a producdes onerosas, distante do padrdo portugués — acostumado,
como nés brasileiros, a orcamentos minguados e, olhando com mais vagar,
percebemos que ha certa predominancia de realizadores ainda da primeira época
do cinema portugués, como Leitédo de Barros, Jorge Brum do Canto e Manoel de
Oliveira.

Por outro lado, o modernismo portugués, sendo 0 movimento responsavel
pela aceitacdo do cinema e do seu cardter plastico e, por outro lado, pela
sustentacdo do primeiro debate tedrico acerca da sétima arte (lembremo-nos de
Fernando Pessoa e José Régio), empresta ao campo cinematografico portugués um
paradigma estético, uma postura ideoldgica e um interesse tematico que teria na
questdo da nagdo o seu ponto central.

Assumidamente influenciado pelo futurismo italiano e pelas figuras
politicas autoritarias (como Mussolini, por exemplo), Ferro, teve também uma
intensa atividade cultural e cinematografica, esta Ultimainiciada “natarde de 1 de
Junho de 1917, quando profere a famosa conferéncia As Grandes Tragicas do
Cinema que inaugurou, entre os portugueses, o debate publico acerca do
fendmeno cinematogréfico.”® A conferéncia fazia parte das tertilias literarias
organizadas pelo grupo gue tinha Fernando Pessoa como lider e foi nesta primeira

conferéncia que:

Ferro filia-se radicamente numa visdo estética que encara a arte como uma
mentira, que transcende a vida e a torna suportavel. A arte € uma idealizacéo da
vida — e ndo a sua imitagdo — que pretende trazer ab homem a emogédo — e ndo o
conhecimento. Enquanto a verdade da vida é irredutivel, a arte situa-se num plano
de “deslumbramento”; produz vibracdes e emocOes inéditas. Apesar de rejeitar a
realidade da vida, a arte também se exclui da irrealidade, situando-se antes no
plano intermédio do “sobrenatural”, dado que as vibragdes e emocdes que provoca
sd0 reais. Em relacdo ao cinema, Ferro acredita que estamos perante a chave da
nossa estética de vida O cinema, enquanto instrumento privilegiado dos
modernistas antecipa o real etransfiguraavida™.

“A chave da nossa estética de vida’,0 cinema, assumiria, nas maos de
Ferro, 0 mesmo tom autoritario, paternalista e “patriético” que a politica de

Salazar engendraria em todas as esferas da vida portuguesa, pois “mais do que a

%Cunha, Paulo. Ferro contra Ferro. Um “Acto de Contricdo” do Poder no Estado Novo. Coimbra,
Ingtituto de Histéria das |déias - FLUC, 2003 Instituto de Histéria e Teoria das |déias, p. 4.

% PITA, Anténio Pedro. Temas e figuras do ensaismo cinematogréfico. In: TORGAL, Luis. O
Cinema sob o Olhar de Salazar. Lisboa, Circulo de Leitores, 2000, p. 43-45.
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leitura, mais do que a musica, mais do que a linguagem radiofénica a imagem
penetra, insinua-se, sem quase se dar por isso, na ama do homem” .

Ferro, como parte do grupo de intelectuais que primeiro se interessou pelo
cinema em Portugal e que primeiro o tratou como um elemento legitimo de
expressao estética, €, entretanto, por outro lado, seduzido pela enorme capacidade
de seducdo do cinema americano. A sétima arte €, assim, logo percebida por Ferro
como um instrumento privilegiado para acancar os objetivos tragcados na sua
Politica do espirito, pois 0 cinema € capaz de ultrapassar fronteiras geograficas,
barreiras linguisticas e de alcangcar um grande nimero de pessoas, COMoO
demonstrava o exemplo do bem-sucedido cinema americano. A educacéo cultural
do povo, cerne dos seus objetivos, seria, portanto, potencializado pelo cinema cujo

“programa’ visava dois caminhos:

...por um lado, a criacdo de condic¢es materiais e humanas que possibilitassem o
tdo ambicionado desenvolvimento industrial do cinema portugués; por outro lado,
o director do SPN esperava dar um novo alento a nova geracéo de cineastas que
despontara nos finais da década de 20 e nos inicios da década seguinte,
nomeadamente Leitdo de Barros, Jorge Brum do Canto, Anténio Lopes Ribeiro e
Manoel de Oliveira®

Num interessante discurso proclamado na ocasido da celebracdo de dez
anos de sua Politica do Espirito, o responsavel maximo pela cultura ao longo do
governo de Salazar reforca aguns pontos do seu programa, explicitando ainda
mais e melhor a clara vinculacdo do projeto modernista portugués num viés

notadamente nacionalista e autoritario, como aponta Paulo Cunha:

Os primeiros pontos relevantes do discurso dizem respeito a boa utilizacdo da
propaganda, exercida de forma verdadeira, conscenciosa e ética. Ferro distingue a
sua propaganda — e a de Salazar — daguela exercida pelos regimes autoritarios
europeus, recusando qualquer acusacdo da “imaginacdo folhetinesca dos alfurjas’
de manipulacdo da informacdo ou da opinid publica, “sempre, sempre, por
caminhos claros, por processos honestos, limpos a vista do publico”. Por outro
lado, o director da propaganda do regime realca o facto de a sua acgdo se limitar a
divulgagdo do essencial, “criando o ‘indice’ das grandes realizagbes do Estado
Novo”, ignorando as polémicas doutrinérias e politicas que servem apenas para
confundir e tentar iludir a opinido publica®. O terceiro ponto refere-se a defesa da

% FERRO, Anténio, Teatro e Cinema 1936-1949, Lisboa, Edicdo do SNI, 1950, p. 44.
37 Cunha, Paulo. Ferro contra Ferro. Um “Acto de Contricao” do Poder no Estado Novo. Coimbra,
Instituto de Histéria das |déias - FLUC, 2003 Instituto de Historia e Teoriadas [déias p. 4.

¥ FERRO, Antonio, Dez Anos de Politica do Espirito 1933-1943, Lisboa, Edicdo do Secretariado
da Propaganda Nacional, 1944, p. 14-17.
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Politica do Espirito, a aposta na formagdo do espirito “como elemento construtivo,
como forga positiva, a minha ansia de renovacdo, o meu desejo de um Portugal de
ama antiga e de sensibilidade nova’. Este sentido de cumprimento de missdo
sempre dominou a acgdo politica de Ferro, reclamando o empenho de todos numa
tarefa colectiva e redentora — a afirmacéo de uma cultura nacionalista e o seu
reconhecimento no contexto internacional .*

A politica de Ferro &, portanto, duplamente vinculada a questdo nacional:
quer construir um “novo povo portugués’, “regenerado” e culto, mas que deve
estar voltado n&o para as limitadas fronteiras nacionais, mas sim para os olhares
internacionals, nomeadamente o europeu, lutando contra um “complexo de
inferioridade portugués’ e contra um sentimento de auto-diminuicéo continua que
fez sempre 0 povo portugués duvidar das suas capacidades, segundo Ferro.

Servindo a este intuito, foi criado em 1935, o cinema ambulante que,
através de viagens exploratorias tratou de levar a regides inospitas de Portugal,
documentarios laudatérios do regime e pequenos filmes-propaganda, na esteira
das acOes do Secretariado de Propaganda Nacional. Assim, de maneira bastante
contundente, as mensagens do regime chegavam as aldeias onde de outra forma
seria pouco provavel sem a eficacia das imagens — hgjavista o nivel de instrucdo e
alfabetizacdo do interior de Portugal durante o Estado Salazarista.

Em 1944, as vesperas do fim da Segunda Guerra Mundia e,
consequentemente, do fracasso das politicas autoritarias, ditatoriais e
nacionalistas da Alemanha e da Itdlia, o Secretariado da Propaganda Nacional é
renomeado e passa a chamar-se Secretariado Nacional da Informagdo, Cultura
Popular e Turismo fugindo do tom pejorativo que o termo “propaganda’ havia
adquirido no contexto europeu.

Apobs a substituicdo do principal aparelho cultural do Estado Novo, e
transcorridos mais de dez anos da Politica do Espirito, Ferro, ao longo da década
de 1940 fard importantes consideracdes acerca do ambiente cinematogréfico
portugués que, apesar de terem “fracassado” durante a vigéncia do seu mandato,
condicionara o campo cinematografico portugués a adotar uma certa postura
diletante em relacéo ao cinema nos anos subsequentes, como serd comentado mais
adiante.

¥ Cunha, Paulo, «Ferro contra Ferro. Um “Acto de Contricdo” do Poder no Estado Novo».
Coimbra, Instituto de Histériadas Idéias - FLUC, 2003 Instituto de Histdria e Teoria das Idéias, p.
11.
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Foi assim que, na ocasido da entrega anual dos Prémios do SPN/SNI,
Ferro, regerando-se do insucesso do seu programa politico, comenta, em 1946, o
estado atual do cinema apontando como motivos do fracasso, em primeiro lugar, a
desgualificacéo profissional dos argumentistas, atores, cendgrafos e realizadores,
depois, a submissdo do cinema portugués a linguagens da Literatura e do Teatro,
ressaltando o fato de que o cinema havia sido mal-compreendido em Portugal, ja
que suas capacidades estéticas haviam sido, até entdo, mal exploradas, salvo raras
excecdes como o “delicioso”*° Aniki-Bobd, de Manoe de Oliveira.

Revelando um profundo desapontamento em relacdo aos caminhos do
cinema portugués que haviam sido percorridos nas décadas de 1930 e 1940, Ferro
aponta como saida para a “regeneracéo” e a “elevacdo” os documentarios, 0s
filmes historicos e os filmes poéticos, ja que: “Para Ferro, os “caminhos seguros’
para a afirmacdo do nosso cinema passavam pelos filmes histéricos, os
documentérios* e os filmes de natureza poética, que, debatendo-se com diversas

dificuldades, ndo conseguiram impor-se no mercado”, pois.

Os responsaveis pela crise criativa do cinema portugués sdo os filmes regionais ou
folcloricos, os filmes extraidos de romances ou de pecas teatrais, os filmes
policiais e, principamente, os filmes comicos. Baseados em formulas simples e
repetitivas, e explorando os “chavbes’, estes géneros filmicos representam “o que
ha de mais inferior na nossa mentalidade”. Os filmes regionais e folcloricos, com o
“bailaricos” e cantigas “nitidamente metidos a martelo”, reproduzem visdes
estilizadas e depreciativas do regionalismo e folclore portugueses. Os filmes
extraidos de romances ou de pegas teatrais, com enormes potencialidades, ndo
correspondem as qualidades da nossa literatura. Dos filmes policiais, apenas se
registam “fracas e infelizes tentativas’. Finamente, os filmes cdémicos, esse
“cancro do cinema nacional”, registam um enorme é&xito comercial,

“° FERRO, Anténio, Teatro e Cinema 1936-1949, Lisboa, Edicso do SNI, 1950, p. 64-65.

“ Seguindo 0 modelo fascista, foi criado em Portugal 0 Jornal Portugués em 1938, que de acordo
com o pesquisador Wagner Pereira, constitui um importante nucleo ideolégico do Estado Novo:
“Em 1938, teve inicio a producdo de um cingjornal, o Jornal Portugués, que, produzido pela
Sociedade Portuguesa de Atualidades Cinematograficas, foi 0 responsavel por apresentar aos
portugueses a imagem oficial dos acontecimentos politicos, culturais ou cotidianos. (...) Os
documentarios foram, porém, em termos de propaganda, o nicleo mais importante. Os seus
centros de producdo foram, entre outros, a SPAC (Sociedade Portuguesa de Atualidades
Cinematogréficas), a Agéncia Geral das Colbnias, através das Missdes Cinematogréficas, ou o
proprio SPN, que, a partir de 1944, mudou de nome, sendo entdo chamado de Secretariado
Nacional de Informacdo, Cultura Popular e Turismo (SNI), passando a ter ampliadas as atividades
de “protecdo ao cinema’. (...) Assim, produzidos pela SPAC para o SPN, os documentarios do
regime salazarista, geramente exibidos como suplementos do Jornal Portugués — como por
exemplo, A Manifestacdo Nacional a Salazar (1941), de Antonio Lopes Ribeiro —, eram bem
elucidativos das intencBes propagandisticas.” PEREIRA, Wagner P. Historia: Questdes &
Debates, Curitiba, n-° 38, Editora UFPR, p. 118 — 119.
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impossibilitando um desenvolvimento equilibrado dos outros géneros e,
principalmente dos técnicos e artistas portugueses™.

O grande problema estrutural do cinema portugués, “o cancro do nosso
cinema’ seria, portanto, a comédia, que, apesar de representar “a maguina de

sonhos a preto e branco do Estado Novo’*

e de ter conquistado relativo sucesso,
apontava para o que de “pior”, na opinido de Ferro, existia na cultura portuguesa,

como comenta Lisa Shaw:

The comédias could not help but reflect the dominant Salazarist ideology, at its
most powerful in the 1930s and the 1940s, not least as a consequence of
censorships redtrictions. As Luis de Pina argues, the censors ensured that
filmmakers were fearful of tackling controversial issues, preferring instead to deal
with superficial themes and conventional storylines, or to make proestablishment
documentaries. It was Antonio Ferro’s view that comedy was the cancer of the
Portuguese film industry, a reflection of perhaps both his own cultural elitism and
the genre’s potentialy subversive nature, that needed to be held in check. There
can be no doubt that the values that underpinned the New State permested these
films, that expressed the sentiments and traditions of the urban middle and lower-
middle class.*

Foi por conta das precariedades da comédia portuguesa apontadas acima
gue Antonio Ferro decide criar, ja no SNI, o controverso "Fundo Naciona de
Cinema’, em 1948, que teve como objetivos fomentar a producdo cinematografica
em Portugal. Os subsidios do Fundo estavam voltados para a producdo nacional
de evidente qualidade artistica e cuja temética ndo ferisse os interesses politicos
do Estado. O protecionismo exacerbado desta pratica, gerando uma situacdo de
monopdlio estatal no campo cinematogréfico portugués, fez, a despeito do suposto
interesse do Estado, com que a producdo dimimuisse até atingir o niUmero zero,
em 1955.

“2 FERRO, Antonio, Teatro e Cinema 1936-1949, Lisboa, Edicso do SNI, 1950, p. 63-65.

“ GRANJA, Paulo. A comédia & portuguesa, ou a méaquina de sonhos a preto e branco do Estado
Novo. In: O cinema sob o olhar de Salazar. Coimbra: Circulo de Leitores, 2000.

“ SHAW, Lisa. Portuguese musical comedies from the 1940s and the 1950s and the transatlantic
connection. In: International Journal of Iberian Sudies, vol. 15, Nov.2003, pp. 153-166. p. 155.
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