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RESUMO Antonio Lopes Ribeiro foi uma figura-chave do cinema portugués ao longo
de mais de trés décadas. Neste artigo, sigo o percurso do realizador desde meados dos
anos 1920 até finais da II Guerra Mundial, apresentando e analisando os diversos
projectos em que se envolveu com o intuito de criar um cinema nacional de projec¢io
internacional. A chegada do sonoro fortaleceu este anseio. Para garantir a
sustentabilidade econémica da industria cinematografica e uma produgio continua
Lopes Ribeiro acreditava ser necessario ampliar a distribui¢do para além dos mercados
tradicionais, i.e. as colbénias e as comunidades de emigracio portuguesa no Brasil.
Metodologicamente, esta investigacio serve-se de documentos do fundo do
Secretariado Nacional da Informagdo e do Arquivo Salazar, bem como outras fontes
primdrias, sobretudo hemerograficas, como o Didrio de Lisboa e a Animatdgrafo, revista
especializada em cinema, além de um conjunto de cartas de Lopes Ribeiro dirigidas a
Anténio Ferro, provenientes da Fundac¢io Quadros.

PALAVRAS-CHAVE Anténio Lopes Ribeiro; cinema portugués; internacionalizacio;
nacionalismo.

Introducao

Em 1924, Erich Pommer, poderoso produtor de cinema da UFA,
defendia “a producio de filmes europeus (...) que ja ndo sio franceses,
ingleses, italianos ou alemaes, mas continentais; obras de difusao
europeia rdpida e alargada” (cit. Martin 2011, 27, minha traducio).' Ao

! Esta e subsequentes traducdes para portugués de obras citadas sio da minha responsabilidade.
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longo da década, bateu-se pela criacio de um “comércio transnacional
de filmes europeus economicamente viavel” (Higson 2010, 71, minha
traducdo) que amortizasse os elevados custos de producio. Tratou-se de
uma reac¢do ao cinema norte-americano, dominante em todos os
mercados europeus a partir do final da I Guerra Mundial, a excepg¢ao da
Alemanha. Em paralelo, surge uma outra resposta: a criacao de
cinematografias europeias especificamente nacionais, acompanhadas
por medidas comerciais proteccionistas. As décadas de 20 e 30 foram,
assim, de embate entre dois vectores, o internacional e o nacional: de um
lado, filmes com grande apelo comercial, que pudessem ter sucesso em
varios mercados europeus; do outro, um cinema nacional(ista), servindo
como instrumento de propaganda, cultural e politica, dos Estados-nacio.

E neste contexto que encontramos Antonio Lopes Ribeiro. Cinéfilo
entusiasta, estaria a par dessa vanguarda cinematografica europeia. Bem
antes de ter comecado a sua carreira como realizador, defendera um
cinema portugués de projeccdo internacional, ideal que procurou
concretizar em diferentes momentos. Lopes Ribeiro foi também o
cineasta do regime, com uma carreira, como realizador e produtor,
construida sobretudo ao servico do Estado Novo e dos seus valores. E o
seu ‘percurso cinematografico’ que este artigo analisa. Assumindo o
cinema como o mais moderno e transnacional dos meios de
comunicacdo e sabendo que o realizador fazia parte de uma geracao
cinéfila dotada de contactos no estrangeiro, procuro perceber como é
que, no contexto dos anseios nacionalistas do Estado Novo, o cineasta
portugués usou esses contactos para fazer avancar os seus projectos de
internacionalizacdo para o cinema nacional. Era possivel fazer a
propaganda politica de um pais que se revia na ruralidade e no arcaismo
através de um cinema que tivesse qualidade para ser mais do que
doméstico? Tera sido este caminho, que deliberadamente escolheu, a
justificar o malogro de uma industria cinematografica portuguesa
exportavel? Sdo questdes a que tentarei responder.

O artigo situa-se entre a histéria do cinema, a histdria cultural e a historia
dos intelectuais. Perante a profusio de obras relevantes, destaco autores
como Félix Ribeiro (1983), José de Matos-Cruz (1981; 1989), Luis de
Pina (1977; 1986) e Jodo Bénard da Costa (1991; 1995; 1996),
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intimamente ligados a Cinemateca Portuguesa.” A estes acrescento os
estudos mais recentes de Luis Reis Torgal sobre o Estado Novo e o
cinema (1996; 2001; 2009; 2011), que ajudam a entender as politicas
culturais e cinematograficas do regime. Apelidados de época dourada do
cinema portugués, os anos 30 e 40 sio dos menos estudados pela
historiografia especializada (Cunha 2016, 39). Por exemplo, escasseiam
publicacoes sobre os realizadores da geragao que ‘nasceu’ para o cinema
nos anos 20, resumindo-se, em geral, as obras editadas pela Cinemateca
(Pina e Matos-Cruz 1982; Pina 1987; Martins 1998; Ribeiro 1973), muitas
delas esgotadas. O mesmo ¢ verdade para Lopes Ribeiro, ja que além da
publicacdo da Cinemateca (Matos-Cruz 1983), e exceptuando alguns
trabalhos académicos (Sia 2013), muito pouco existe que esteja
sustentado em investigacao empirica.

Proponho, portanto, examinar de forma mais detalhada e analitica as
referéncias pontuais sobre os projectos do realizador que se encontram
nas obras existentes, recorrendo para tal a um conjunto de fontes
primarias, nomeadamente: (a) fontes documentais do fundo do
Secretariado Nacional de Informacio e do arquivo Salazar; (b) fontes
hemerograficas, em particular o Didrio de Lisboa e as cronicas que Lopes
Ribeiro ai escreveu no inicio da carreira, e a revista Animatdgrafo,
dedicada ao cinema, que fundou e dirigiu; e (¢) uma série de cartas de
Lopes Ribeiro dirigidas a Antonio Ferro, provenientes da Fundacio
Quadros. Tratando-se de um conjunto de fontes historicas
profundamente comprometidas, reveladoras da perspectiva do
realizador, recorri a analise do discurso como metodologia preferencial.

O artigo organiza-se em trés sec¢Oes. A primeira retrata a entrada de
Lopes Ribeiro no mundo do cinema, de forma a contextualizar a posi¢ao
que alcangou posteriormente no campo artistico e na estrutura do Estado
Novo. Abordo a digressio de 1929 pelos centros cinematograficos
europeus, evidenciando como essa viagem o mudou e ao cinema que
depois se fez em Portugal. Segue-se, na segunda secc¢io, a primeira
aventura de internacionaliza¢ao do cinema nacional, com a produtora de
Hamilcar da Costa. Por fim, na terceira sec¢io, examino os projectos do
periodo da IT Guerra Mundial, no quadro das relacdes do realizador com
o regime, analisando as razdes para o seu insucesso.

*Deve levar-se em conta que Félix Ribeiro foi “o primeiro dos historiadores do cinema portugués que
vinculam a sua versio pessoal enquanto versdo oficial” (Cunha 2016, 38).
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Este percurso de investigacdo procurard demonstrar a importancia da
intersec¢ao entre o desenvolvimento do cinema portugués (o seu
percurso, evolucio e opgoes) e a politica externa, no ambito das relagcoes
internacionais, especialmente no que toca ao Brasil e 4 Espanha.

Primeiros anos: critica, cinefilia e a busca de um modelo de producao
de cinema (1926-1933)

Oriundo de uma familia ligada a cultura e as artes, aos 18 anos Lopes
Ribeiro trabalhava como critico de cinema no jornal humoristico Sempre
Fixe.® Um ano depois, em 1927, o jovem passava a assinar a primeira
pagina dedicada exclusivamente ao cinema num jornal didrio nacional.*
Com uma escrita irdnica, incisiva e provocadora, Lopes Ribeiro comec¢ou
a envolver-se na vida cinematografica portuguesa, entio em acelerada
mudanc¢a. Tal como noutros paises europeus, as filiais das grandes
companhias americanas juntaram-se novas distribuidoras e produtoras
nacionais. > Acompanhando a multiplicacio das salas de cinema,
surgiram revistas especializadas como a Invicta Cine (1923), a Cinéfilo
(1928), a Imagem (1928) ou a Kino (1930), e as paginas de critica de
cinema na imprensa diiria dispararam. ® Todavia, o consumo
cinematografico centrava-se na producio estrangeira: europeia, que
correspondia a cerca de 40 a 50%, em grande medida vinda da Alemanha
e da Franca, mas sobretudo norte-americana.

Em 1928, Lopes Ribeiro trabalhava igualmente como tradutor e
legendador dos filmes da Paramount, aprofundando assim os
conhecimentos técnicos que lhe advinham da leitura do que em matéria
cinematografica se fazia em paises como a Franca, o Reino Unido, a

% O tio materno foi um dos fundadores do cenaculo literario e artistico A Aguia e o tio-avd da Sociedade de
Concertos; o pai e os tios eram actores amadores e a familia organizava pequenas produg¢des (A. Ribeiro,
1983). Lopes Ribeiro frequentou desde cedo o meio artistico musical e teatral, o que proporcionou contactos
com homens como Cottinelli Telmo, Pedro e Luis de Freitas Branco, Venceslau Pinto, Frederico de Freitas
ou Anténio Melo, que iriam colaborar com ele em vdrias aventuras cinematograficas e teatrais.

* Tratava-se da sec¢io Arte Cinematogrdfica/O claro-escuro animado, no Didrio de Lishoa.

®No primeiro caso a Paramount (1927), a Metro (1928) e a RKO (1931); no segundo, a Mello, Castello Branco
Ld?., a Sociedade Geral de Filmes, a Lisboa Filmes e a Ulysseia Filme (Costa 1991).

¢ Em Lisboa, existiam por essa altura 12 salas dedicadas exclusivamente ao cinema, no Porto abriram o Rivoli
e 0 S.Jodo, e cidades como Coimbra, Aveiro, Beja, Castelo Branco, Covilh3, Evora, Viseu, Guarda, Settbal ou
Santarém passaram a dispor de salas com uma lotacio entre 700 e 1500 lugares (Pina 1986; Costa 1991). A
critica era feita por homens como Alberto Armando Pereira, Henrique Alves Costa, Jorge Brum do Canto ou
Avelino de Almeida, que assumiriam papéis de relevo na vida cinematografica nacional nos anos que se
seguiram.

aniki Ensaios | Essays



CARLA RIBEIRO 54

Alemanha ou os Estados Unidos da América, onde estavam o0s mais
importantes estadios de cinema da época. Nesse mesmo ano, estreou-se
na realizacdo de filmes, na sequéncia da ligacdo estabelecida com um
grupo de homens do cinema Sao Luiz, que se envolverao fortemente, de
uma forma ou outra, com o projecto cinematografico nacional.” Sendo a
producdo nacional ainda diminuta, Lopes Ribeiro juntou-se a uma
“geracdo de jovens furiosamente cinéfila” (Costa 1991, 38), da qual
faziam parte Leitao de Barros, Jorge Brum do Canto e Manoel de Oliveira,
que reivindicava melhores condi¢cOes para a pratica cinematografica
(Ribeiro 1929a, 4).

Animado pela vontade de fazer cinema, em Marc¢o de 1929 Lopes Ribeiro
partiu numa viagem pelos centros cinematograficos europeus,
acompanhado por Leitdo de Barros, que acabara de estrear Nazaré, Praia
de Pescadores. Acreditavam que podiam criar em Portugal uma estrutura
profissional de cinema, e para tal procuravam inteirar-se da cultura
cinematografica alema e soviética e do que se fazia nos estudios da
Europa.® O périplo comecou em Paris, em Joinville e Montmatre,
seguindo para Berlim, onde conheceram os estadios da UFA, e depois
para a Checoslovaquia e Jugoslavia (Barros e Mantero 2019; Pinto 2015).
Lopes Ribeiro esteve ainda na Polénia, comprovando que as condicoes
técnicas dos polacos ndo excediam as dos portugueses: “Tudo ou quase
tudo é provisorio, ocasional (...). Constatamos com espanto, quase com
vergonha, que os cineastas polacos nio dispdem de mais material que os
portugueses. Mas sabem servir-se dele” (1929b, 3). Gragas a autoriza¢io
especial concedida pelo general Vicente de Freitas, a viagem prosseguiu
até Moscovo, tendo visitado os estadios da Sovkino e da Mejrabpom,
contactando com Sergei Eisenstein e Dziga Vertov.’ No regresso, passou
por Viena, Milio e Nice, terminando em Barcelona, nos estidios da
Orfea.

7 A saber: Jodo Ortigdo Ramos, director do espago, Chianca de Garcia, secretario técnico, Manuel Félix
Ribeiro, Fernando Fragoso, Domingos Mascarenhas e o ja experiente Leitdo de Barros. Lopes Ribeiro
colaborou com o tltimo em duas das suas obras mais emblematicas: Nazaré, Praia de Pescadores (1929) e
Maria do Mar (1930). Os primeiros filmes de Lopes Ribeiro incluem: Uma Batida em Malpique, produzido ao
abrigo da Lei dos 100 Metros, Bailando ao Sol e o documentério Quedas de Agua do Lindoso.

8 Ao que tudo indica, a viagem foi custeada pelos dois cineastas, que aproveitaram o facto de Lopes Ribeiro
falar fluentemente francés, inglés e alemio. O apoio veio também dos seus conhecidos dos tempos no Liceu
Pedro Nunes, no Instituto Superior Técnico e na Escola Pratica de Infantaria, em particular de Oscar Neto de
Freitas, que ajudaria Lopes Ribeiro a chegar a URSS. A ligacdo ao grupo do Sio Luiz poderd ter sido
igualmente importante, eventualmente através de algum tipo de apoio financeiro de Jodo Ortigio Ramos.

?José Vicente de Freitas, que entdo acumulava, no governo da Ditadura Militar, os cargos de ministro do
Interior e de presidente do Ministério, era pai de Oscar Neto de Freitas, um dos amigos de Lopes Ribeiro.
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A digressio marcou de forma indelével o jovem cinéfilo e o cinema
portugués. Desde logo, ofereceu ao publico nacional a possibilidade de
assistir a cerca de uma dazia de filmes soviéticos nas salas de cinema de
Lisboa e do Porto, entre finais de 1929 e 1931, obras importadas pela
empresa de Hamilcar da Costa — empresario portugués estabelecido na
capital francesa, onde Lopes Ribeiro o conheceu, detentor do exclusivo
da distribuicio de obras alemis e soviéticas em Portugal — e
seleccionadas pessoalmente por Lopes Ribeiro.'’ Tal foi apenas possivel
gracas aos seus contactos pessoais, em especial com Oscar Neto de
Freitas, que tinha, entretanto, assumido um cargo de relevo para o
cinema nacional, o de Inspector-Geral dos Especticulos. Isso nio
impediu que alguns destes filmes fossem sujeitos a cortes da censura ou,
mesmo, que fosse proibida a sua exibicdo no dia da estreia (Cunha
2019b). A recepcio das obras também nio foi ficil, quer entre a critica,
quer entre o publico. Porém, nem todos foram ‘imunes’ as novidades. Os
homens que, com Lopes Ribeiro, faziam parte do grupo do Sao Luiz
revelariam essa influéncia em alguns dos filmes que realizariam mais
tarde."

A viagem mudou também a percepcao de Lopes Ribeiro relativamente
ao cinema. Em Paris, depois de assistir a The Jazz Singer, o primeiro
talkie, abandonou a sua defesa do cinema como uma arte muda (Ribeiro
1930, 3). Em Portugal, apesar de a transi¢io do mudo para o sonoro niao
ter sido isenta de polémica, aconteceu rapidamente. Dois momentos
marcaram esta passagem: a estreia, em 1931, do primeiro filme falado
portugués, A Severa, e a fundagio, em 1932, da Companhia Portuguesa
de Filmes Sonoros Tobis Klangfilm. Lopes Ribeiro esteve envolvido no
projecto da Tobis, fazendo parte, em 1930, da Comissio de Estudo do
Cinema Portugués, juntamente com Chianca de Garcia, como
representantes da imprensa cinematografica."? Do relatério apresentado
por essa comissio, em Outubro de 1931, resultou a construcao de um
estudio que permitiria produzir filmes sonoros, com o0s meios técnicos e

0 Entre eles: A Aldeia do Pecado, de Olga Preobrajenskaia; Tempestade na Asia e A Mde, de Pudovkine;
Cadaver Vivo, de Fyodor Otsep; A Linha Geral, de Serguei Eisenstein; A Filha do Capitdo, de Jurij Taritsch; e
Calvdrio, de Alexander Strischat e Dimitri Posnanski (Cunha 2019b).

" H3 indicios dessa influéncia em Leitdo de Barros (Pina 1986, 65), Chianca de Garcia (Agéncia Lusa 2017,
s.p.), e Manoel de Oliveira (Pereira 2013, 101).

2Dela fizeram ainda parte Ricardo Jorge e o arquitecto Raul Lino, empresarios do cineteatro Sio Luiz e da
empresa do Tivoli, representando o sector da exibi¢do; Jodo Botto de Carvalho e J. Castello Lopes, em nome
dos distribuidores; Leitdo de Barros, director de producio da Sociedade Universal de Superfilmes, e Anibal
Contreiras, sdcio da Lisboa Filme, em delegacdo dos produtores (M. Ribeiro 1983).
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humanos necessarios e sem dependéncias externas. O projecto partiu da
iniciativa privada, mas foi alvo de medidas de apoio publico que
procuravam incentivar a nova indastria, com a publica¢io, em 1933, de
um decreto que isentava a Tobis do pagamento de contribuicoes (predial
e industrial) e de direitos de importacdo (de maquinaria, aparelhos e
outros materiais necessarios) durante cinco anos.'* Ao mesmo tempo, o
municipio de Lisboa isentou a empresa do pagamento de qualquer
espécie de licencas camararias pelo mesmo periodo de tempo.

Eram medidas proteccionistas que reflectiam uma nova realidade: os
altos custos que a introdug¢io do som acarretava no processo financeiro
de producio. Lopes Ribeiro rapidamente compreendera que, com o
sonoro, “comércio, industria e arte sdo (...) pecas da mesma maquina, e
todas essenciais” (Ribeiro 1933a, 5). Considerando a necessidade de
qualidade técnica, mas também a rentabilidade comercial, e sabendo que
o mercado de colocagao natural dos filmes portuguesas era reduzido —
consistindo no mercado interno, nas colonias e no Brasil — fortalecia-se
em Lopes Ribeiro a convic¢do da necessidade de criar uma industria
cinematografica nacional que permitisse uma producdo continua,
associada a um cinema que nao se conformasse com fronteiras,
produzindo obras internacionais; e esclarecia: “Digo aqui filme
internacional na acepc¢ao de filme susceptivel de se exibir com agrado
perante o publico de nagdes diferentes, e portanto de diversa
sensibilidade e educa¢io” (Ribeiro 1933b, 5).

A defesa desta posicao pode justificar o facto de Lopes Ribeiro nio ter
feito parte do conselho de producio inicial da Tobis, que incluiu Leitao
de Barros, Chianca de Garcia e Cottinelli Telmo, uma vez que a empresa
procurava um “cinema portugués, feito em Portugal com elementos
portugueses e para exclusiva utilidade nacional” (H.P. 1933, 6). Entende-
se o claro ataque que lancou a primeira producio sonora da companhia,
A Cangao de Lisboa:

Quanto a ambicgio justissima de conquistar o mercado estrangeiro parece que
nio consta do programa dos seus dirigentes, a avaliar pelas caracteristicas
rigorosamente alfacinhas da sua primeira producio. Ora, quer-nos parecer que,
dispondo dos meios que a C.P.F.S.T.K tem ao seu alcance, nio seria utépico
tentar produzir alguma coisa susceptivel de interessar o publico dos outros

'3 As isengdes fiscais foram prorrogadas em 1937, por novo periodo de cinco anos, e novamente em 1944.
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paises, sem prejuizo do seu interesse nacional. Com igual dispéndio de esforco
e de dinheiro produzir-se-ia uma obra mais ttil e valiosa. (Ribeiro 1933c, 5)

Um primeiro projecto de projeccao internacional: o Bloco H. da
Costa (1933-1935)

A crenca de Lopes Ribeiro numa produc¢do cinematografica de “filmes
internacionais” levou-o a optar pelo projecto do Bloco H. da Costa,
produtora fundada em Maio de 1933 por Hamilcar da Costa ou H. da
Costa, como era conhecido. O empresdrio vinha dirigindo a sua
actividade empresarial na drea do cinema para o sector da distribuicio:
em 1927, fundou, em Paris, a Agéncia Cinematografica H. da Costa, com
escritorio em Lisboa desde 1929. A revista Movimento refere a
inauguracdo, em 1932, de uma filial da distribuidora em Madrid. No
sector da producio, a Agéncia era responsavel por um documentario de
actualidades, a revista Mundial H. da Costa (Dias 2021), e tera estado
envolvida na produgdao do filme alemao silencioso Fraulein Lausbub
(1929), numa colaboracio inédita entre Lopes Ribeiro e Arthur Duarte
(Nogueira 1934, 10; Hagener 2014).

Estes dados permitem perceber a evoluc¢ido do projecto empresarial de
H. da Costa: estabelecendo-se de forma segura no mundo da distribuicio,
ao explorar os direitos de distribuicio de filmes internacionais de
sucesso, ganhara capital suficiente para investir no sector da producio,
ainda no periodo do cinema mudo. Com a chegada do sonoro, o
empresario procurou dedicar-se, através do Bloco, a uma “producio
continua, racional e industrialmente organizada” de filmes “retinta e
insofismavelmente portugueses” (Lourenco 1933, 26). O cinema que
Hamilcar da Costa pretendia era nacional, mas nido bairrista nem
regionalista, e teria, portanto, de transpor fronteiras. Da Costa e Lopes
Ribeiro estavam cientes de que o problema cinematografico portugués
era tanto de capitais quanto de mercados. Sabiam, por outras palavras,
que era necessario que os filmes tivessem éxito no mercado interno,
mas, sobretudo, que tivessem saida em mercados internacionais como o
Brasil, a Espanha, a América Latina e a Europa. S6 assim se amortizariam
0s custos e se garantiria a sustentabilidade financeira necessiria a
producio continua.

Os dois homens decalcaram a experiéncia que a Invicta Film lancara
quase uma década antes: peliculas com uma tematica reconhecidamente
nacional, que acreditavam fariam furor entre um pablico mundial “blasé,
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[avido por] alguma coisa de ainda ndo-visto” (An6énimo 1933, 5), e
elevada qualidade técnica, ao nivel do que se fazia no cinema europeu e
americano. Tal permitiria a exportacao da producio e dar-lhe-ia caracter
universal. O primeiro filme do Bloco, Gado Bravo (1934), correspondia
a este modelo. A narrativa exaltava a ruralidade portuguesa, com o
Ribatejo como personagem central, factor exotico que se esperava que
pudesse atrair uma assisténcia internacional; a qualidade técnica do filme
era assegurada por um conjunto de especialistas e actores estrangeiros
de lingua alemi que lhe permitiria ser bem recebido em paises que
estavam habituados aos filmes de Hollywood.'* A industria de cinema
alema era a tnica na Europa onde existia uma experiéncia ampla de
realizacdo de filmes sonoros, pelo que nao surpreende que “entre 1933
e 36-38 emigrantes alemaes tenham desempenhado papéis-chave em
paises pequenos com industrias marginais” (Hagener 2014, 34), como
foi o caso de Portugal.

Voltando a ideia de “um cinema transnacional de colaboracio e
solidariedade” (Higson 2010, 70, minha traduc¢io), que referi no inicio
deste texto, ¢ possivel que Lopes Ribeiro e H. da Costa estivessem
familiarizados com esse modelo e o tentassem trazer para Portugal. Do
projecto do Bloco fazia parte, ao estilo de Hollywood, um estudio e uma
agéncia de casting dirigida por Manuel Félix Ribeiro e Olavo d’ E¢a Leal,
funcionarios da Animatdgrafo (Hagener 2014). De acordo com Isabel
Sempere Serrano (2003), em 1934 ter-se-a constituido um consorcio
luso-espanhol, entre o Bloco H. da Costa e a Ibérica Filmes, para a
producio, continua e industrialmente organizada, de obras com duas
versOes, portuguesa e espanhola, dirigidas aos mercados da América
Central e do Sul. A Ibérica era uma companhia transnacional, constituida
em Barcelona em 1933 por judeus fugidos ao regime nazi, ligados ao
meio cinematografico. Ai trabalhava como assistente de producio o
portugués Arthur Duarte, vindo da UFA, onde tinha estado durante a
década de 1920, além de varios técnicos e actores alemies (Sempere
Serrano 2003). Pelo acordo estabelecido, os membros da empresa
espanhola comprometiam-se a participar em obras portuguesas
produzidas pelo Bloco (o que terd acontecido apenas em Gado Bravo), e
este teria o direito exclusivo de distribuir todos os seus filmes em

0 grupo de técnicos alemies era composto por Heinrich Girtner, director de fotografia, Herbert Lippschitz
e Isy Golberger, responsaveis pela cenografia e iluminacdo; Hans May, compositor, Erich Phillipi,
argumentista, e Max Nosseck, que supervisionou a realizacdo do filme. A eles juntaram-se os actores Siegfried
Arno, comico de renome internacional, e Olly Gebauer.
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Portugal. Todavia, o projecto da Ibérica entrou em declinio em 1935,
quando se instalou em Espanha um certo clima de rejeicao de
profissionais estrangeiros, desaparecendo definitivamente em 1936,
com o inicio da guerra civil e o incremento da retdrica nacionalista
(Gonzaléz e Camporesi 2011).

Gado Bravo foi a tnica longa-metragem produzida pelo Bloco, que nunca
chegou a concretizar o projecto do estudio. A derrocada da Ibérica Films
foi, provavelmente, uma das razdes para o colapso do proprio Bloco. Esta
parceria teria permitido a H. da Costa gerir os altos custos de producgoes
que possuissem as qualidades técnicas e artisticas necessarias para se
imporem nos mercados internacionais, uma vez que o Bloco nao
usufruia, ao contrario da Tobis, de proteccio estatal, isto €, de beneficios
fiscais que permitissem aliviar os valores envolvidos na producgio
continua de filmes. As isen¢0es dadas a Tobis explicavam-se, justamente,
pelo facto de a empresa defender uma producao nacional para
portugueses:

Move-nos, muito mais do que quaisquer consideracdes de caracter industrial ou
comercial, um pensamento eminentemente patriotico, o de tornar possivel a
criagdo de uma arte nacional. (Anénimo 1932, 3)

Sabendo disto, e apesar da equipa internacional, o Bloco investiu numa
publicidade de Gado Bravo “quase agressivamente nacionalista”
(Hagener 2014, 39). O proprio Lopes Ribeiro contribuiu para esta
retOrica, ao escrever na revista Movimento: “Gado Bravo foi feito em
Portugal, por portugueses, para os portugueses de todo o mundo”
(Ribeiro 1934, 21). Uma parte da critica sentiu no filme uma obra
patridtica, entendendo que se poderia assumir como “instrumento da
propaganda nacional”, chegando mesmo a pedir ao Estado que
concedesse ao Bloco “proteccio idéntica a das empresas produtoras
congéneres” (Mansilha 1934, 38), o que nunca aconteceu.

A estratégia europeia de distribui¢io dos filmes do Bloco passava pelas
filiais da sua agéncia cinematografica e pela rede de relacoes
internacionais estabelecidas pela empresa; no Brasil, tencionava abrir
uma casa de distribui¢io propria, e na América do Norte esta passaria
por empresas como a Universal, sobretudo onde existiam colonias de
emigracao portuguesa. Neste sentido, olhar para a carreira comercial do
filme no mercado externo ¢é pertinente para entendermos o fim do
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projecto. Apenas encontrei dados relativos ao Brasil. Gado Bravo
permaneceu em exibicao em salas do Rio de Janeiro ao longo de Agosto
de 1935 (Andénimo 1935, 20). Procurava aproveitar a janela de
oportunidade aberta pelo sucesso de A Severa, mas as cinco semanas sao
indicativas de que a abertura aos filmes portugueses foi efémera, face a
preferéncia do publico brasileiro pelas superproducdes de Hollywood
(Souza 2016). Destes poucos dados de que dispomos, podemos
especular que os lucros com o filme ficaram aquém do necessario para
cobrir os custos de uma producio que contou com uma equipa
internacional alargada, revelando-se insuficientes para permitir a
continuidade do projecto cinematografico de H. da Costa. Hagener
defende mesmo que foram “os problemas de exportacao e distribui¢io”
(2014, 42) que condicionaram as ambicoes de internacionalizacio do
Bloco.

Projectos internacionais dos anos 40

O fracasso do projecto do Bloco nao travou Lopes Ribeiro. A viagem de
1929 tinha-lhe mostrado o que se fazia na URSS e na Itilia, em particular
as potencialidades politicas do cinema, que podia ser transformado num
“instrumento docil e poderoso” (Ribeiro 1929b, 3). Aproveitando a
ascensdo do Estado Novo, apelou a interven¢do do Estado, tal como
fizeram outros intervenientes da emergente industria cinematografica
portuguesa, procurando “apoio ou auxilio que fosse além das facilidades
alfandegarias (...) arrancadas a ferros e sempre a titulo de excep¢io”
(Ribeiro 1933b, 5), e implicando directamente Salazar nesta tarefa
(Ribeiro 1941c, 5).

A criagio, em Setembro de 1933, do Secretariado de Propaganda
Nacional (SPN) foi entendida como uma oportunidade, que o realizador
portugués amplamente explorou. Convidado, em 1935, pelo director do
SPN, Antonio Ferro, para chefe da recém-criada Secc¢io de Cinema desse
organismo, Lopes Ribeiro recusou, alegando nao ter vocacao para ser
funcionario ptblico.”® Apesar de um curriculo curto como realizador —
que, para além de Gado Bravo, contava apenas com o documentario Fogos
Reais na Escola Pradtica de Infantaria (1935) e com as experiéncias dos
anos 20 — a sua ambicido era afirmar-se como cineasta. A grande

g Lopes Ribeiro que sugere o nome de Manuel Félix Ribeiro, que assim passou a dirigir essa sec¢io.
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oportunidade surgiu com o convite do SPN para realizar A Revolugdo de
Maio (1937), uma encomenda estatal pensada para comemorar o 10°
aniversario da ditadura numa fase de afirmacio ideoldgica do regime.'
Exibido em Portugal e no estrangeiro, o filme constituiu um ponto de
viragem na carreira de Lopes Ribeiro como realizador, garantindo-lhe
uma certa prosperidade a sombra dos apoios do Estado. Durante as
proximas duas décadas, a sua producio ascendera as dezenas de titulos."”

No entanto, apesar da deriva nacionalista, Lopes Ribeiro nio
abandonou os esfor¢os por um cinema de projeccao internacional. No
inicio da década de 40, Portugal dispunha de 220 salas de cinema,
concentradas sobretudo nos centros urbanos (Pina 1977). Era um
mercado escasso, em especial se comparado com Espanha, que contava
com cerca de 2 600 salas (Leon Aguinaga 2009). A escassez de salas e a
uma média de producdo anual baixa, juntava-se o excesso de
distribuidoras: 32 em 1944, o que se revelava “determinante para o
enorme peso dos filmes importados que dificultava a exploracao
comercial das obras portuguesas” (Picarra 2020, 57). O Estado
intervinha no panorama cinematografico através de uma estrutura
corporativa — a Unido de Grémios dos Espectiaculos, a Corporacio dos
Espectaculos e o Sindicato dos Profissionais de Cinema, ao qual Lopes
Ribeiro presidiu entre 1938 e 1943 — do financiamento directo de filmes
(como A Revolugdo de Maio, Feitico do Império ou Ala-Arriba) ou
indirecto, permitindo o recurso a fundos especiais, como o Fundo do
Desemprego, e a empréstimos e subsidios, como os do SPN, do
Ministério das Obras Publicas e da Educa¢ao Nacional (Pina 1977).

Para Lopes Ribeiro, o conflito mundial revelou-se a ocasido ideal para as
suas ambicoes de um cinema com projecc¢io internacional, face aos
constrangimentos sentidos na distribuicio de filmes na Europa.
Procurou, desde logo, levar a produgio nacional aos mercados europeus.
Foi com esse fim que conseguiu a integracao de Portugal, em Setembro
de 1942, na Internationale Filmkammer (IFK), composta por
representantes dos governos e das industrias cinematograficas de 17
nacoes europeias, actuando como delegado portugués. A organizacio

®Sobre A Revolugdo de Maio, veja-se Pena Rodriguez (2009), Morettin (2021), Picarra (2020; 2021), entre
outros.

7 No balan¢o que o SNI, sucedineo do SPN, apresentou em 1948 (SNI 1948), o papel de Lopes Ribeiro
destaca-se, ao ter realizado cerca de 1/4 dos 70 documentérios elencados, para além dos dois filmes de
propaganda (A Revolug¢do de Maio e O Feitico do Império), uma obra nacionalista (Camdes) e assumido
responsabilidades virias com a série Jornal Portugués (1938-1951).
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batia-se por um cinema e um mercado cinematografico anico, protegido
e autdrcico, procurando “a aproximacdo entre os diferentes paises
produtores de filmes, sem distin¢do entre grandes e pequenos” (Ribeiro
1943, 7), ao promover o intercAmbio entre as inddastrias
cinematograficas do continente. Tal geraria, esperava-se, um mercado
grande o suficiente para impedir o aumento crescente dos valores de
producao, permitindo competir com as grandes empresas de Hollywood,
que cobriam os custos dos seus filmes no vasto mercado doméstico. Era
o reavivar — embora com uma base ideoldgica muito diferente — dos
projectos para um cinema europeu transnacional da década de 1920
(Martin 2011).

Para Portugal, pertencer a IFK significava o fornecimento de pelicula
virgem fabricada na Europa, crucial para a produc¢do continua, e uma
oportunidade para colocar os filmes nacionais nos mercados europeus,
algo h4 muito desejado.'® Mas a IFK era, acima de tudo, um organismo
politico, parte do projecto hegemoénico da Alemanha Nacional-Socialista,
“um instrumento coercivo da expansio do cinema alemao na Europa em
tempo de guerra” (Martin 2011, 25, minha traduc¢io). Bastava olhar para
0s seus membros, que coincidiam, em grande parte, com as conquistas
de Hitler e do Eixo." Como Portugal tinha assumido uma posicio de
neutralidade, a viragem do conflito a favor dos Aliados, em finais de
1942, impossibilitou, de forma definitiva, a sua permanéncia nessa
estrutura.”

O fracasso nio significou o fim dos planos de internacionalizacao de
Lopes Ribeiro, convicto de que o cinema portugués estava perante “o
momento mais importante da sua curta e acidentada existéncia” (Ribeiro
1941a, 5). A passagem por Lisboa de Jean Renoir, em Dezembro de 1940,
tinha aberto outros caminhos. O cineasta francés compreendia o
problema com que entao se deparava a producao europeia e, na sessao
de homenagem que o Sindicato dos Profissionais de Cinema lhe dedicou,
alertava para a necessidade de a Europa “contar com o Estrangeiro,
quando nio as respectivas industrias cinematograficas estio condenadas

8 pese embora os baixos niveis da producio nacional, que Lopes Ribeiro confirmava, num relatério dirigido
ao ministro dos Negocios Estrangeiros, cargo entdo ocupado interinamente por Salazar, afirmando que
“nenhum pais europeu tem menos cinemas nem produz menos filmes do que o nosso” (Ribeiro 1943, 2-3).

' Faziam parte da IFK os seguintes paises: Alemanha, Bélgica, Boémia e Moravia, Bulgaria, Croacia,
Dinamarca, Esloviquia, Espanha, Finlindia, Holanda, Hungria, Itdlia, Noruega, Roménia, Suécia, Suica e
Turquia.

** Outros pafses neutrais, como a Suica e a Suécia, tinham j4 saido do organismo (Martin 2011).
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a viver em regime deficitirio” (Anénimo 1940, 4). Lopes Ribeiro
corroborava, alertando: “Ignorar a porta que se abriu, a mao que se
estendeu, o campo que se rasga — seria imperdoavel e fatal!” (Ribeiro
19414, 5).

Assim, em finais de 1941, dirigiu a Anténio Ferro um memorial
intitulado “Colocacao de filmes portugueses em Espanha e no Brasil”.
Este documento, pouco explorado em termos historiograficos, mostra-
nos um homem empenhado no cinema nacional, que considerava ter
atingido “um desenvolvimento consideravel”, sabedor dos seus
problemas:

O mercado cinematografico portugués propriamente dito (Portugal continental,
Ilhas e Coldnias) é muito restrito e apenas suficiente, no caso dum éxito, para
amortizar, em pelo menos dois anos de exploracio, as despesas de producdo
dum filme de custo médio (Ribeiro 1941b, 1).

Conhecedor do panorama internacional, e sabendo que os mercados
europeus estavam fechados aos filmes nacionais, Lopes Ribeiro
procurava solucoes fora da Europa para garantir a sustentabilidade do
cinema portugués nos seus mercados ‘naturais’: o Brasil, a Espanha e a
América Latina de lingua castelhana. Mas a entrada dos filmes
portugueses em condicoes vantajosas nestes espacos s seria possivel
através da realizacido de acordos com os respectivos governos.

Quanto ao Brasil, Portugal vinha desenvolvendo esforcos de
estreitamento de relagdes desde a I Republica, em torno da nocio de
‘luso-brasilidade’, uma alianc¢a baseada num passado histérico comum e
em afinidades culturais. Condicionados por vicissitudes internas e pelas
dificuldades no plano internacional, tais esforcos resultaram em poucos
ganhos institucionais efectivos.>' Foi s6 quando os dois paises entraram
em processos politicos, ideologicos e governativos similares, com a
chegada ao poder de Getulio Vargas (1930-1945), que pareceu possivel

21 Sobretudo as vicissitudes decorrentes da existéncia de um forte anti-lusitanismo entre a intelectualidade
brasileira, que apontava como causa dos males do pais a colonizacdo e a presencga dos portugueses na vida
politica, econémica e social (Assungdo 2015).
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a criacio de um bloco luso-brasileiro capaz de ter uma voz a nivel
mundial.**

Com base neste panorama politico favoravel, Lopes Ribeiro estimava, no
mesmo memorial de 1941, um mercado brasileiro para os filmes
portugueses de 55 milhoes. Tratava-se de uma evidente sobrestimacao,
uma vez que as peliculas nacionais teriam saida no Brasil apenas entre a
colonia portuguesa, “publico com que os nossos filmes contam
principalmente e que sempre os recebe com alvoro¢o” (Ribeiro 1941b,
2), que rondaria os 359 000 individuos em 1940. Lopes Ribeiro mostrou-
se também consciente das dificuldades de exibi¢cio comercial dos filmes
portugueses no Brasil, que seriam “[ou] vendidos a fixo, por baixo preco,
ou explorados directamente por concessiondrios portugueses, que tém
que lutar contra a organizacao defensiva dos exibidores brasileiros,
constituidos num auténtico trust” (Ribeiro 1941b, 2). Por fim, sabia que
o mercado brasileiro estava dominado pela producao norte-americana,
consequéncia dos esforcos diplomdaticos de aproximac¢ido aos EUA
sustentados pelo pan-americanismo do ministro brasileiro das Relacoes
Exteriores, Oswaldo Aranha. Isso impedia que Portugal, apesar do seu
empenho — os esforcos para a melhoria das relacoes culturais luso-
brasileiras foram muito mais impulsionados pelo lado portugués do que
pelo brasileiro — conseguisse assumir um papel central na politica de
relacionamentos internacionais do Brasil.

Estes condicionalismos justificam a proposta de Lopes Ribeiro, que
integrava a compra ou o aluguer pelo Estado portugués de um cinema no
Rio de Janeiro, onde passaria a producido portuguesa em condigcoes
favoraveis, para além da implementacio de medidas de facilitacio
reciproca, tais como a diminuicio ou anulacio dos direitos de
exportacdo/importacio de filmes entre os dois paises e a equiparagio
dos filmes brasileiros aos portugueses, e vice-versa, permitindo-lhes
pagar menos impostos de exibicao. Quando Ferro regressa da viagem ao
Brasil, em inicios de 1942, traz consigo um acordo cultural assinado
entre os respectivos organismos de propaganda e nio entre governos,
como seria expectavel, o que lhe diminuia o alcance e a eficicia.*® Tal era

22 Com beneficios mituos: permitiria a Portugal tornar-se um “parceiro internacional com uma posi¢io
geopolitica e estratégica privilegiada ao nivel transatliantico” (Santos e Amorim 2010, 127) e serviria a
Getulio Vargas como motor no seu projecto de (re)construc¢io do nacionalismo brasileiro.

%30 acordo foi assinado, do lado brasileiro, por Lourival Fontes, director do Departamento de Imprensa e
Propaganda.
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notorio nas disposi¢coes, pouco ambiciosas, relativas ao cinema, que
contemplava somente a troca de actualidades cinematograficas e a sua
exibicdo nos dois paises. Quanto a cooperacio na realizacdo conjunta de
filmes de grande metragem, “de interesse histérico ou cultural para os
dois paises, com a colaboracdo de artistas e técnicos brasileiros e
portugueses” (Bettencourt 1960, s.p.), o assunto ficava adiado, segundo
Ferro, até “depois de regulados os problemas internos da nossa produgio
cinematografica” (Anonimo 1942, 2).

Nao houve, portanto, como desejava Lopes Ribeiro, a entrada em forca
da producio cinematogrifica portuguesa no mercado brasileiro.** O
insucesso (previsivel) do plano radicou em varias circunstancias
conhecidas. Cinematograficamente, era impossivel as fitas nacionais
concorrerem, no mercado brasileiro, com o cinema norte-americano,
tecnicamente mais avancado, acrescendo a grande distancia idiomatica
entre o portugués falado nos dois paises, que dificultava a compreensio
dos filmes portugueses. * Politicamente, a existéncia de vinculos
econOmico-financeiros do governo brasileiro com outros parceiros
externos mais fortes, em particular os EUA, impossibilitou a “concessao
de mecanismos em regime de exclusividade para este intercambio
bilateral” (Santos e Amorim 2010, 130). Por fim, a entrada do Brasil no
conflito mundial, em 1942, ao lado dos Aliados, ditou um progressivo
afastamento ideoldgico em relacio ao regime salazarista.

No caso de Espanha, a vinda a Portugal, em Janeiro de 1941, de
Manuel Garcia Vinolas, chefe do Departamento Nacional de
Cinematografia (DNC), revelava-se auspiciosa para um entendimento
no campo cinematografico entre os dois paises. A Animatdgrafo relatou
o encontro de Garcia Vinolas com Antonio Ferro em Lisboa, onde se tera
discutido informalmente o intercAimbio cinematografico entre os dois
paises, nos campos cultural e propagandistico, para além de questoes
industriais e comerciais. Entre os interlocutores de Garcia Vifiolas estava
Lopes Ribeiro, que se mostrou entusiasmado com a possibilidade de
entrada dos filmes portugueses no mercado espanhol e, através deste, da
América Latina, “um mercado tio vasto e compensador, que
desenvolver-se-ia automaticamente a nossa induastria de filmes” (Ribeiro

**Em termos praticos, o acordo resumiu-se ao envio de filmes portugueses para o Brasil, essencialmente
documentdarios e comédias, que eram passados nas semanas dedicadas ao cinema nacional, atraindo o
interesse da coldnia portuguesa.

5 Chegou mesmo a defender-se, no Brasil, a necessidade de legendas para os filmes portugueses.
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1941b, 4). Ferro, Lopes Ribeiro e Garcia Vinolas partilhavam a
convic¢ao de que ao Estado caberia um papel fundamental na construgao
das cinematografias nacionais. Garcia Vifiolas defendia mesmo que “o
Cinema ¢ uma das muitas coisas em que o Estado deve perder dinheiro”,
ja que a “contribui¢do do Cinema ao Estado é muito mais importante que
0 que se pode cifrar em nameros” (cit. Sempere Serrano 2012, 319,
minha traduc¢io). No memorial a que me venho referindo, o realizador
portugués previa um espaco de colocagio para os filmes nacionais em
Espanha de 90 milhdes de espectadores. Também fazia sugestdes para
um acordo entre os dois paises, que deveria incluir uma “taxa especial
para a licenca de entrada dos filmes portugueses em Espanha,
compensada com diminui¢do de impostos aduaneiros e de exibi¢io dos
filmes espanhois em Portugal” e a “distribuicio em Portugal dos filmes
espanhois em condi¢Oes vantajosas para ambas as partes, em troca da
distribui¢do em Espanha de filmes portugueses” (Ribeiro 1941b, 3-4).

Em Outubro desse ano, Garcia Vinolas abandonou o DNC,
interrompendo-se as negociacoes para o acordo cinematografico. Ao
longo de 1942, Ferro ainda desenvolveu esforcos para um acordo
cultural oficial entre os dois regimes que incluisse o cinema, a
semelhanc¢a do que tinha acontecido com o Brasil. Na proposta para esse
acordo abrangente, que continha medidas para praticamente todos os
campos da actividade cultural e que podemos consultar no fundo do
Secretariado da Torre do Tombo, constatamos que a influéncia do
memorial de 1941 de Lopes Ribeiro na parte relativa ao cinema ¢é
inegavel. Ferro propoe o

estabelecimento, entre as cinematografias espanhola e portuguesa, em regime
de reciprocidade equitativa, de um intercambio activo e de estreita colaboragio
nos dominios econémico, técnico e artistico, de forma a facilitar, por intermédio
do cinema, um amplo conhecimento da histéria, da paisagem, da lingua e da
indole de ambos os povos. (Ferro s.d., 2)

O acordo cultural falhou, muito por culpa das complicadas relagcoes
politicas entre as duas nacOes. A guerra civil fora um periodo de
aproximacao, consolidado, em 1939, com a assinatura do Tratado de

aniki Ensaios | Essays



UM CINEMA NACIONAL DE PROJECGAO INTERNACIONAL 67

Amizade e Nio Agressio.”® Mas o ‘perigo espanhol’ — com algumas
faccoes do regime de Franco a acalentar o velho sonho iberista, em
particular entre os falangistas, que faziam circular em Lisboa mapas da
Peninsula Ibérica sem divisdes fronteiri¢as, nos quais Portugal surgia
como parte de uma Grande Espanha (Pena Rodriguez 2017) -
continuava a ser uma preocupacio de Salazar. Essa preocupacio ¢ visivel
nas reservas que o ditador portugués vocalizou, ainda em 1938, sobre os
acordos culturais com o vizinho ibérico, que permaneciam em vigor em
1942:

Ponho as maiores reservas ao chamado interciAmbio cultural. Este nunca serviu
sendo para os espanhdis (...) fazerem por esse modo um trabalho de penetracio
pacifica que nio deve ser favorecido. (...) E preciso para isso manter boas e
amigaveis relacdes publicas e particulares com a Espanha (...) mas considero
prejudicial que esse trabalho seja feito com a ruptura da couraca que o povo
portugués foi a si proprio forjando pelos séculos fora e constitui elemento da
sua defesa. (Salazar 1938, 1)

Seguindo estas indicacoes, Pedro Teotonio Pereira, embaixador de
Portugal em Espanha (1938-1945), impediu o acordo cultural
ambicionado por Ferro, defendendo, em carta a Salazar, que podia trazer
“alguns desgostos, havendo muitos pontos que sio para nés francamente
perigosos” (CLNRF 1990, 136). Um deles seria a influéncia exercida por
Serrano Sufier, ministro dos Assuntos Exteriores, germanofilo e
falangista convicto, e a disputa acesa que mantinha com Gabriel Arias
Salgado, director da Vicesecretaria de Educacion Popular, pelo controlo
da propaganda em Espanha. Assim, e para evitar estes terrenos
‘pantanosos’, Teotdnio Pereira sugeria que Ferro procurasse “realizar a
todo o custo uma retirada estratégica” (CLNRF 1990, 136), o que viria a
acontecer.

Fechado este caminho, Lopes Ribeiro retomou as suas ideias para a
colaboragdo cinematografica entre os vizinhos ibéricos. No segundo
semestre de 1942, estabelece contactos em Madrid com os meios
cinematograficos no sentido de uma colabora¢do comercial e artistica,

26 A intervencio de Portugal no conflito espanhol foi de natureza diplomatica e politico-ideolégica; no Ambito
cinematografico, a colaboracio portuguesa foi essencial para a organizacio da producio na zona franquista,
oferecendo os laboratérios da Lisboa Filme e pelicula virgem para a montagem das curtas-metragens de
actualidades produzidas pela Cifesa (Sempere Serrano 2012).
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alertando para “as possibilidades que podem ser decorrentes deste facto
para a conquista de mercados historicamente gerados pelos dois paises”
(Nieves 1942, 4). A causa do novo insucesso tera sido a forte ligacio da
cinematografia espanhola aos paises do Eixo, com acordos
cinematograficos firmados com a Itlia, em 1938, e com a Alemanha, em
1940. Do primeiro resultaram, entre 1939 e 1943, 25 filmes em regime
de co-producio (Monguilot Benzal 2015).

Serdo novamente as condicionantes politicas a abrir uma altima janela
de oportunidade. A entrada dos EUA no conflito mundial, em Dezembro
de 1941, e as sucessivas vitorias dos Aliados, ao longo de 1942,
obrigaram Franco a um novo posicionamento estratégico, de
afastamento em relacio a Alemanha e a Itidlia e de aproximacio a
Portugal. A mudanca fez-se sentir no Ministério dos Assuntos
Exteriores, em Setembro de 1942, com a substituicao de Sufier pelo mais
moderado Gomez Jordana, e garantiu, por fim, a neutralidade espanhola
e a seguranca do territorio portugués. Estes factores forcaram a Espanha
a procurar alternativas para abastecer um mercado com mais de 2 000
salas de cinema. Aproveitando a conjuntura favoravel, em Fevereiro de
1944 Ferro apresentou ao governo espanhol um projecto para um acordo
no campo cinematografico, propondo o intercambio de filmes, a
colaboracdo das respectivas entidades cinematograficas e a criacao de
uma Comissdo Permanente de Cooperacio, constituida em igualdade de
circunstancias por espanhois e portugueses e incluindo um funcionario
dos respectivos ministérios da Industria e Comércio, bem como um
produtor e um distribuidor de cada pais. Relativamente as co-producdes,
o director do SPN sugeria que as obras tivessem duas versoes, o que lhes
permitiria beneficiar, em cada pais, da legislacio proteccionista da
producgio nacional. Também propunha o estabelecimento de prémios
anuais para as obras resultantes desta colaboracao. Por fim, como forma
de promocao, quer das co-producoes quer das producoes nacionais,
indicava a organizacdo de semanas de cinema dedicadas a cada um dos
paises (Gonzilez 2006). A proposta foi rejeitada, tendo como
justificativa a legislacdo espanhola de Maio de 1943, que especificava que
a proteccdo cinematografica s6 se poderia conceder a entidades ou
pessoas que produzissem filmes integralmente nacionais de grande
metragem (Gonzalez 2006).

Embora as tentativas de Ferro e de Lopes Ribeiro para um acordo oficial,
quer no ambito cultural, quer unicamente para o cinema, tenham
fracassado, a cooperacio cinematografica ibérica existiu. De curta
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duracao e proveniente da iniciativa privada, manifestou-se na producao
de cerca de uma duzia de filmes entre 1943 e 1951, um numero
significativo, que corresponde, aproximadamente, a 30% das 44 longas-
metragens de produciao nacional que estrearam nas salas portuguesas
nesse periodo (Cunha 2019a). Os moldes dessa cooperagio foram
variando, incluindo desde filmes dirigidos por realizador portugués em
estudios espanhdis, e vice-versa, a filmes com duas versoes dirigidas por
dois realizadores com os mesmos actores e técnicos ou com actores e
técnicos diferentes, até filmes com equipas mistas de producio, rodados
entre Portugal e Espanha. Dada a auséncia de um acordo oficial, os
produtores puderam jogar habilmente com recursos humanos, versoes
duplas e filmagens em interiores e exteriores para tentar fazer passar as
produgcdes como espanholas ou portuguesas, de acordo com as
necessidades de cada momento. Do lado portugués, dois homens
destacaram-se nesse empreendimento: Fernando Fragoso, secretario do
conselho de producao da Tobis, e Francisco Quintela, director geral dos
estudios da Lisboa Filme, que viam no modelo das co-producdes uma
forma de rentabilizarem as suas infra-estruturas, uma vez que os niveis
de producio nacionais eram baixos.>” Foram apoiados por um portugués
radicado em Espanha, Luis Dias-Amado, um dos principais defensores
da colaborag¢ido cinematografica com Portugal, bem posicionado na
industria, ja que era produtor nas Ediciones Cinematograficas Faro, uma
das empresas espanholas mais intimamente ligadas a este projecto.?®

Nestas iniciativas transfronteiricas — em que participaram realizadores
portugueses como Leitdo de Barros, Anibal Contreiras e Arthur Duarte
— ndo encontramos Lopes Ribeiro, apesar dos contactos pessoais que
este mantinha com aqueles e dos esforcos que tinha desenvolvido para a
colaboracdo ibérica. Uma razao plausivel podera ter sido a sua dedicacio
a empresa que tinha fundado em 1941 — as Produg¢bes ALR —, um
projecto ambicioso que procurava a produgio continuada, metodica e
organizada, conjugando as questoes de rentabilizacio comercial com a

*” Como correspondente portugués da revista espanhola Primer Plano, Fernando Fragoso publicou um artigo
extenso sobre o cinema nacional, em Outubro de 1941, onde procurou dar a conhecer a filmografia lusa em
terras vizinhas. No seguimento desta iniciativa, em Dezembro de 1942 deslocou-se a Madrid, acompanhado
por outros quadros da Tobis. Francisco Quintela foi a Madrid em 1943 para contratar técnicos, entre os quais
Eduardo Garcia Maroto, a quem ofereceu o cargo de assessor técnico-artistico da Lisboa Filme.

8 Dias-Amado foi também director do Noticirio Fox Movietone em Espanha durante a guerra civil, assessor
da sec¢do de documentarios do NO-DO e director de producio do épico Raza, que teve o patrocinio do
Consejo de la Hispanidad (Sempere Serrano 2003).
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qualidade artistica, que lhe terd ocupado o tempo e diminuido a
disponibilidade para outros empreendimentos.

Para a industria espanhola, a colaborag¢io permitiu a divisdo dos custos
de producio, a concretizacao de projectos de maior envergadura e,
sobretudo, a abertura de novos mercados, em particular o brasileiro.
Tratava-se de um interesse muito pragmatico, centrado nas necessidades
imediatas da industria vizinha. O fim da II Guerra Mundial determinou
uma mudanc¢a nos projectos espanhdis, causando um progressivo
desinteresse pela colaboracao com Portugal, que deixou de ser relevante,
em especial depois de a produtora Sueva Films, de Cesareo Gonzilez, ter
comecado a investir fortemente no mercado sul-americano de lingua
castelhana (Folgar de la Calle 2006). Do lado portugués, levantou-se uma
campanha contra a contratacio de técnicos espanhdis nas producoes
nacionais, preferidos pelos produtores, embora mais caros (e, de acordo
com o0s portugueses, nem sempre mais competentes), ouvindo-se
criticas a falta de proteccio do Sindicato Nacional dos Profissionais de
Cinema. ** Depois disso, a aventura cinematografica luso-espanhola
deixou de fazer sentido, e terminou.

Consideracoes finais

Antonio Lopes Ribeiro deixou a sua marca no cinema portugués. Jorge
Leitdo Ramos relembra que “muitos dos caminhos institucionais que a
nossa cinematografia trilhou foram por ele influenciados” (2011, 355).
Este artigo procurou reconstituir as razoes pelas quais os seus projectos
de internacionalizacido do cinema portugués falharam. Tal como outros
realizadores posicionados no seio das elites artisticas europeias, Lopes
Ribeiro olhou para o Estado como o agente que permitiria o
desenvolvimento dessas potencialidades. Bénard da Costa defendeu que
o cineasta se serviu do regime para poder fazer cinema (cit. Picarra
2011). O proprio Lopes Ribeiro o admitiu:

No mundo de hoje, ndo é possivel fazer seja o que for sem a compreensio, a
concordincia, o interesse, o apoio, a alianca — ouso mesmo escrever: a

2 As criticas atingiram, em particular, a Lisboa Filme, dada a sua ligagdo privilegiada a Espanha, através do ja
mencionado Garcia Maroto e da participagdo na empresa, como sécio, do industrial de Salamanca Ant6nio
Redondo Municio (Sempere Serrano 2003).
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cumplicidade — dos dirigentes oficiais [...]. E essa a miséria do mundo moderno,
em que as coisas ja nio podem ‘acontecer’ por si mesmas, por direito préprio e
forga criadora propria (1947, 1).

A ligacdo do realizador a Antonio Ferro, director do organismo que
tutelava o cinema, permitiu-lhe construir uma carreira que, de outra
forma, poderia ndo ter atingido as propor¢des que atingiu (cf. Picarra
2011, 136). Permitiu-lhe, por outras palavras, ser o ‘cineasta oficial’,
partilhando com Ferro ideias e projectos. Podemos mesmo entender os
dois homens como “intelectuais organicos” do Estado Novo,
relacionando “a sua visdo da sociedade e da politica com as suas escolhas
culturais e estéticas” (Torgal 2005, 240).

Essa nem sempre foi uma posicio coémoda, colidindo por vezes com a
ambicdo de Lopes Ribeiro de fazer um cinema portugués de producio
continuada e projecc¢ao internacional. Podemos aventar que a ligacao ao
regime obrigou o realizador a pensar o cinema sobretudo como
instrumento privilegiado da propaganda nacionalista que o regime
defendia, levando-o a produzir filmes como A Revolugdo de Maio ou
Camoes. Este ultimo, o mais caro da historia do Estado Novo, é um
exemplo paradigmitico da politica filmica do regime, ji que foi
concretizado com um subsidio do Secretariado e o aval do Presidente do
Conselho, que o despachou como obra de utilidade publica e interesse
nacional, gracas ao parecer de Ferro.*” Estes filmes, muito marcados
politicamente, poderao ter estado na origem do malogro dos planos de
internacionalizacdo do cinema nacional, que necessitaria de obras com
um apelo mais universal.*'

A relacido de Lopes Ribeiro com o regime, via SPN, tera sido, por um
lado, pragmatica, perante a constatacdo de que as suas ideias sobre uma
industria de cinema nacional s6 poderiam concretizar-se com o apoio
directo do poder politico. Mas tera sido, por outro lado, de cumplicidade
cinematografica e ideologica com Antonio Ferro, partilhando a
consciéncia do poder de seducido e da capacidade de penetracio

30 Camées, no entanto, nio teve o éxito esperado: no mercado doméstico, esteve apenas oito semanas em
exibicao, originando um défice de 1 200 contos.

! Quando A Revolugdo de Maio voltou ao Brasil em 1947, com novo titulo, Redengdo, e apenas 41 minutos,
apagados os aspectos mais datados e propagandisticos, o filme teve uma circulacio comercial bastante
restrita, sendo apelidado de mediocre pela critica e considerado “propaganda ostensiva da ditadura de
Salazar” (Morettin 2021, 200).
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ideoldgica do cinema. Apesar dos projectos e pareceres de Lopes
Ribeiro, apesar da ambicio do director do SPN em orientar e moldar a
producdo cinematografica nacional, procurando um cinema que
permitisse “elevar o nivel do gosto do publico” e fosse “digno e
exportavel” (Ferro 1950, 69-70), a resisténcia e o conservadorismo do
Presidente do Conselho no seu entendimento da importancia do cinema
constituiram um obsticulo de monta. Tudo somado, a auséncia de meios
nao permitiu “garantir a adesio continuada dos artistas nem definicao de
politicas efectivas para o cinema ou outras artes, instrumentalizadas, mas
nio apoiadas em si e por si” (Pigarra 2020, 400).

Quando pensamos nas dificuldades de Lopes Ribeiro (e de Ferro) em
promover o cinema portugués no exterior, devemos também atentar nas
circunstancias externas com que se depararam. O cineasta procurou
explorar as possibilidades de entrada em novos mercados que se lhe
ofereciam no periodo da I Guerra Mundial. Mas esta foi, em simultaneo,
uma circunstancia limitadora: a viragem da guerra a favor dos Aliados
significou a ‘perda’ do Brasil, e o fim do conflito traduziu-se no
afastamento de Espanha face a timida colaboracdo cinematografica que
se tinha desenvolvido. O fim da guerra levou também ao afastamento de
Antoénio Ferro, que abandonou o Secretariado em 1949. A mudanca no
contexto politico internacional, de vitéria dos regimes democraticos,
obrigou a uma inflexao de rumo do regime, mais figurada do que real,
mas necessaria. A politica personificada por Ferro ji nio se encaixava
neste novo Estado Novo. Sem Ferro no Secretariado, Lopes Ribeiro
perdia um aliado. Percebe-se o seu estado de espirito na carta enviada a
Ferro, de Fevereiro de 1948, na qual assumia o seu desanimo, face aos
revezes sofridos:

Vocé vai para Berna — e eu vou para qualquer parte, contanto que seja longe e
onde nunca mais oi¢a falar em nada daquilo que me consumiu inutilmente (...).
E porque motivos vejo arruinadas as minhas esperancas e a minha vida? Por ter
(...) produzido, no cinema, o filme Camdes. Realmente, mereco a faléncia moral
e material que jid me bate a porta. (Ribeiro 1948, 4)

Os anos do pos-guerra foram de dificuldade para a cinematografia
nacional. Além da escassez de salas de cinema, de uma legislacio
extremamente restritiva ao desenvolvimento da industria e da
concorréncia das peliculas estrangeiras, as produtoras encontravam-se
em dificuldades, ja que continuavam a faltar os meios financeiros para
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cobrir o elevado custo dos filmes, bem como mercados para a sua
distribuicio. Em nova carta para Antonio Ferro, vemos a amarga
frustracio de Lopes Ribeiro, ao ver a sua geragio substituida por outros
realizadores:

A Tobis, a Lisboa Filme e a Cinelindia (...) nio descansaram enquanto nio nos
fecharam a porta, a mim, ao Barros, ao Brum do Canto, aproveitando os favores
da lei de protecgdo para fazer Bolas ao Centro, Ledes da Estrela, Fados, Capas
Negras e... Aquis Portugais!... A inconsciéncia é tal que, a seguir ao Fado, a Lisboa
Filme vai fazer a Mouraria. E a Tobis aluga os estudios Cineditora, para um
Geraldo Sem Pavor... do Constantino Esteves! O Jodo Moreira e o Perdigio
Queiroga sio realizadores! (Ribeiro 1947, 5-6)

Lopes Ribeiro terminava a missiva admitindo que estava “a dois
milimetros do descoracoamento mais completo, afono de pregar durante
vinte anos coisas evidentes” (Ribeiro 1947, 8). O cineasta tera sentido
uma desilusao profunda com o fracasso dos seus projectos internacionais
e, dai em diante, com a falta de aten¢ao do SPN/SNI, que passaria a ser
dirigido por homens que deram primazia a dimensdo operacional-
politica do regime, atenuando a sua funcao estético-cultural. Nas décadas
seguintes, o ‘realizador do regime’ dedicar-se-ia sobretudo aos
documentirios, passando depois para a televisio, onde se popularizou
como apresentador do Museu do Cinema (1961-1974).

Os dados apresentados neste ensaio permitem retirar algumas
conclusoes. Desde logo, parece-me que a filmografia de Lopes Ribeiro
deve ser entendida a partir da tensao entre um olhar para fora — os
contactos internacionais, a busca de parcerias e de mercados — e um
olhar para dentro — na sua relacio com um regime conservador, que
usava o cinema como instrumento de propaganda. Parece-me também
que a histéria do cinema portugués s pode ser entendida a partir de uma
andlise que tenha em conta condicionamentos geopoliticos, em especial
porque o desenvolvimento de uma industria cinematografica, uma das
ambicoes de Lopes Ribeiro, estava estruturalmente dependente de uma
rede transnacional, algo intrinsecamente oposto a politica nacionalista
do Estado Novo.
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A National Cinema with International Projection: Antonio
Lopes Ribeiro in the 1930s and 1940s

ABSTRACT Antonio Lopes Ribeiro was a major figure in Portuguese cinema for over
three decades. In this article, I follow his film career from the mid-1920s until the end
of World War II, by presenting and analysing the many projects in which he was
involved with the aim to create a national cinema with international projection. The
arrival of sound strengthened this intent. In order to guarantee the economic
sustainability of the Portuguese film industry and continuous production, Lopes
Ribeiro believed that distribution needed to be expanded beyond the traditional
markets, namely, the colonies and the Portuguese emigration communities in Brazil.
Methodologically, research for this article draws on documents from the National
Secretariat of Information and the Salazar archives, as well as other primary sources,
mainly newspapers, such as the Didrio de Lisboa and Animatdgrafo, a magazine
specialising in cinema, as well as a set of letters written by Lopes Ribeiro to Anténio
Ferro, from the Quadros Foundation.

KEYWORDS Anténio Lopes Ribeiro; Portuguese cinema; international distribution;
nationalism.
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