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Antonio Ferro e a projecao atlantica de Portugal
através do cinema
Carla Ribeiro’

Consideracgoes iniciais

Em Portugal, nos anos iniciais do projeto do Estado Novo, uma ques-
tdo foi intensamente debatida: deveria o Estado dirigir a atividade
artistica? Nesta discussdo, muitos foram os que responderam afirma-
tivamente. A nivel cinematografico, grande parte da controvérsia
girou em torno da necessidade de o cinema portugués se construir
como uma cinematografia nacional distinta de todas as outras, com
temas proprios, num estilo autbnomo e numa rela¢ido tnica com os
espectadores do seu pais de origem. Como um instrumento de pro-
paganda externa do regime, o cinema assumiu um papel
particularmente importante com o eclodir da Segunda Guerra Mun-
dial, embaixador privilegiado de Portugal no estrangeiro.

Neste sentido, o presente artigo procura analisar a politica ex-
terna do Orgido nacional de propaganda — o Secretariado de
Propaganda Nacional (SPN) dirigido por Anténio Ferro — e as rela-
coes estabelecidas nos anos quarenta com o Brasil e a Espanha,
naquilo que se entendia como uma “cruzada da lusitanidade”, escla-
recendo qual o papel que o cinema portugués desempenhou neste
projeto.

Antonio Ferro, o Secretariado e o cinema

A década de trinta iniciou-se com uma “geracdo de jovens furiosa-
mente cinéfila” (Costa 1991, 38), que se ia afirmando, e aos seus
ideais modernistas, através da critica especializada nas revistas® e na
curta e média metragem, procurando desenvolver uma indastria ci-
nematografica portuguesa de nivel europeu, que lhes permitisse
afirmarem-se artisticamente.

! Instituto Politécnico do Porto, Escola Superior de Educacio, InEd (Centro de
Investigacio e Inova¢io em Educacio), 4200-465, Porto, Portugal.

> ANTT — Arquivo Salazar, Plano de Anténio Ferro para uma campanha de propagan-
da em toda a América e no Brasil em particular, PC-12E, cx. 662, s/d, p. 25.

° Destacando-se, entre muitas outras, a Cinéfilo, o Animatégrafo, a Imagem ou a
Kino, em Lisboa e, no Porto, a Movimento, o Sol Nascente, o Porto Cinematogrdfico, a
Invicta Cine ou a Cine-revista.
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A criacao, em 1932, da Companhia Portuguesa de Filmes So-
noros Tobis Klangfilm* revelou-se um marco importante na odisseia
cinematografica nacional, apresentando-se como um projeto que
“trabalha [...] para a criacdo do cinema portugués, feito em Portugal
com elementos portugueses e para exclusiva utilidade nacional”®.
Com efeito, no comunicado a imprensa, em julho, em que a Tobis
apresentava as suas intengoes, fundamentando-as no reconhecimen-
to da “importincia social da cinematografia sonora como meio de
educacio e de cultura, como instrumento de informac¢ao, documen-
tacdo, propaganda e publicidade”, anunciava-se um conjunto de
intenc¢oes de cariz claramente nacionalista:

Move-nos, muito mais do que quaisquer consideracoes de cardcter indus-

trial ou comercial, um pensamento eminentemente patriético: o de tornar

possivel a criacdo duma arte nacional que em muitos aspectos e por muitos
titulos pode e deve ter uma vasta influéncia na vida e no progresso da Na-
¢io®.

No nucleo fundador da Tobis Klangfilm, com assento no Con-
selho de Producido, por nomeac¢io do administrador-delegado da
empresa, Antonio Fonseca, encontrava-se Anténio Ferro’.

O jovem jornalista, da primeira geracao de modernistas portu-
gueses, partilhava uma paixdo pelo cinema, que se revelou logo em
1917, no seu ensaio As Grandes Trdgicas do Siléncio, texto proferido
no Saldo Olimpia, que constituiu um pioneiro e isolado entendimento
da matéria cinematografica, uma vez que se tratou da primeira confe-
réncia sobre este assunto em Portugal®. Este seu fascinio pela Sétima
Arte té-lo-4 acompanhado ao longo dos anos e do percurso politico,
“embora com outros cuidados retéricos” (Torgal 2001, 164), como se
vera.

Uma das personagens mais complexas, paradoxais e marcantes
do Estado Novo, Antonio Ferro viveu uma juventude artistica, de
pendor essencialmente literario’. A par desta sua faceta, destacou-se
como jornalista no meio publico nacional: em 1924 ingressou no Did-
rio de Noticias, na sequéncia de uma carreira iniciada em O Século
(1920), continuada no corpo redatorial do Didrio de Lishoa (1921),

* Mais tarde Tobis Portuguesa e, em 1943, Companhia Portuguesa de Filmes. Loca-
lizava-se na Quinta das Conchas, ao Lumiar.

® “Um caso sério de organizacio”. Imagem. Lisboa, n° 83, 12.6.1933, p. 6.

% «Q éxito da subscricio ptblica”. Cinéfilo. Lisboa, n® 199, 11.6.1932, p. 3.

7 Ata n° 3 do Conselho de Administracio da Companhia Portuguesa de Filmes So-
noros Tobis Klangfilm S.A.R.L., 6.6.1932.

8 Neste texto, Ferro sustentava o poder onirico, ilusionista e civilizacional do ani-
matégrafo, forma de arte auténoma, espaco de formacido do gosto publico e de
projecdo do imagindrio.

? Com efeito, na primeira metade da década de 1920, Ferro dividiu-se, a nivel lite-
rario, entre a poesia e a conferéncia, a novela e o conto, o teatro e o manifesto.
Desta sua carreira destacam-se as obras Teoria da Indiferenga (1920), livro de afo-
rismos e paradoxos sobre a arte, a vida e os homens, o romance Leviana (1921),
que desenhava o perfil de uma mulher mundana, urbana e moderna, o manifesto
modernista N6s (1921) e a peca Mar Alto (1922).
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com croénicas e estudos criticos sobre literatura e teatro, e na Ilustra-
cdo Portuguesa, como diretor (1922). Neste percurso, sobressaiu
como entrevistador, tendo realizado um conjunto significativo de
entrevlidstas a personalidades internacionalmente conhecidas (Torgal
2012)".

Politicamente, Ferro sentia-se atraido pelas direitas nacionalis-
tas e autoritirias que entdo despontavam no continente europeu,
corporizadas por chefes dindmicos, homens de acio, figura que en-
controu no recém-nomeado Presidente do Conselho, que deu a
conhecer ao publico através de uma série de cinco entrevistas reali-
zadas em finais de 1932. Terao sido estas entrevistas que o
conduziram diretamente ao cargo assumido no ano seguinte, o de
diretor do recém-criado Secretariado da Propaganda Nacional, entio
com 38 anos''.

O ano de 1933 assumiu-se, desta forma, como o momento-
chave no percurso de Ferro, de conciliacio da complexidade intrin-
seca da sua personalidade e das disparidades do seu trajeto, quando o
literato talentoso e o jornalista, mesclados com um terceiro, o politi-
co, se tornaram num s, como destaca José Rebelo: “Ao transferir-se
do jornalismo para a conducido da propaganda do regime, Antonio
Ferro poe ao servico da nova causa que abraga a mesma inteligéncia,
0 mesmo entusiasmo, a mesma vasta cultura e a mesma enorme ca-
pacidade de relacionac¢iao” (1998, 183).

Foi nesta linha de acao que o SPN se inseriu. O organismo foi
pensado “no clima da nossa época”'?, ideia presente no preAmbulo de
criacdo do documento, nas referéncias feitas ao ambiente que entio
se vivia na Europa, aludindo a necessidade de “todos os paises novos
ou renascentes [em] organizar e centralizar a propaganda interna e
externa da sua actividade”'®. Considerando que a propaganda, nos
Estados modernos, era um elemento fundamental, verificava-se ser
“Portugal [...] o Gnico pais que nio tinha ainda resolvido esse pro-

"% Desta série de entrevistas, publicadas sob o titulo de Viagem a volta das Ditadu-
ras, em 1927, destacaram-se as realizadas a Gabriel d’Annunzio, ao servico de O
Século e, a partir de 1924, ji no Didrio de Noticias, a politicos como Mussolini, Mi-
guel Primo de Rivera ou Mustapha Kemal, entre muitos outros.

" Criado pelo Decreto-Lei n° 23 054, de 25 de setembro de 1933, era um organis-
mo diretamente dependente da Presidéncia do Conselho. Alvo de operagdes de
cosmética em 1944, perto do final da Segunda Guerra Mundial, passou a Secretari-
ado Nacional de Informacio, Cultura Popular e Turismo (SNI) e, no periodo
marcelista, em 1968, transformou-se em Secretaria de Estado de Informacio e Tu-
rismo (SEIT).

2«0 que serd o Secretariado da Propaganda Nacional”. Didrio de Noticias. Lisboa,
12.10.1933, p. 1.

13 Didrio do Governo, 1 Série, n® 218, decreto-lei n° 23 054 de 25.9.1933, art. 2°, p.
1675.
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blema, deixando entregues as diversas manifestacoes da nossa activi-

.~ . . . . . 914
dade ao sabor das paixdes nacionais e internacionais” .

O Secretariado deveria, por conseguinte, assumir a tarefa da
divulgacdo dos propositos e realizacoes do regime estado-novista,
dirigindo e superintendendo a propaganda nacional, interna e exter-
na. Para a consecucio deste grande objetivo, tornou-se necessaria a
mobilizacao de todo o leque das atividades culturais — arte, impren-
sa, teatro, literatura, radiodifusao, cinema.

Imbuido de uma ansia de renovac¢ao, Ferro adotou entusiasti-
camente a visio de Mussolini quanto ao poder e a fun¢do da arte no
Estado: “Mussolini tem razdo. A uma nova época, se essa época tem
grandeza e perspectiva, deve corresponder uma nova arte” (Ferro
1949a, 22). Ferro via claramente as suas potencialidades politicas e
propagandisticas: “As artes e as letras sempre foram consideradas
como instrumentos indispensaveis a elevacio de um povo e ao es-
plendor de uma época. E que a arte, a literatura [...] constituem a
grande fachada de uma nacionalidade” (Ferro 1933, 8).“Expressio-
sintese dos fins do SPN” (O 1996, 894), a “Politica do Espirito” foi,
pois, a ferramenta de que se serviu Ferro para atingir estes desig-
nios'. Ora,

de entre todas as expressdes estéticas utilizadas pelo aparelho propagan-

distico do Estado Novo, o cinema foi das mais privilegiadas, quer pela sua

capacidade de penetracio junto das massas populares como pelo alcance
mais alargado da sua representacio (Cunha 2010, 1).

O diretor do Secretariado, tendo compreendido desde cedo o
poder do cinema como veiculo de propaganda de um pais'®, apostava
no cinema sonoro emergente no panorama nacional como forma de
“o mundo nos compreend|er] a valer, definitivamente” (Ferro 1931,
129-130). Desta forma, pela “larga influéncia [que] exerce na reno-

 Tbidem. Com efeito, no horizonte da criacdo do Secretariado estiveram dois ou-
tros organismos: o Reichsministerium fiir Volksanfkldrung und Propaganda, da
Alemanha nazi, dirigido por Joseph Goebbels, e o Sottosegretariato di Stato per la
Stampa e la Propaganda, da Itdlia de Mussolini, surgidos igualmente neste ano. Ins-
tituicbes estatais, o Reichsministerium e o Sottosegretariato constituiram-se como
elementos de controlo dos meios de comunicacido e das manifestacdes culturais,
eliminando quaisquer formas de expressdo que se pudessem opor a leitura uniline-
ar da realidade veiculada pelos respetivos regimes. Além desta fungdo repressiva,
os dois 6rgios tinham a seu cargo o vetor da propaganda, eminentemente visual em
ambos 0s casos, apelando a meios como o cartaz e o cinema — de forte cariz emo-
cional e simbdlico — e patente em eventos publicos, como as exposi¢des, em geral
de cariz comemorativo.

'S Para Antonio Ferro, tratava-se de uma politica em favor de uma cultura e de uma
arte nacionalistas, do aprimoramento dos padrdes estéticos da sociedade, propor-
cionando aos artistas “uma atmosfera em que lhes seja facil criar” (Ferro 1935, 6),
seguindo o exemplo de paises como a Franca, a Itilia, a Rtssia, a Alemanha, a Ingla-
terra, onde “o Estado compreende a Politica do Espirito e realiza-a, com largueza,
protegendo, moral e materialmente, todas as iniciativas literdrias e todas as inicia-
tivas de Arte” (Ferro 1933, 226).

' «0 cinema mudo podia ter-nos popularizado, podia ter demonstrado a nossa
existéncia, em carne e espirito” (Ferro 1931, 121).
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vacdo da alma dos povos e na projec¢io do seu caracter”, ao cinema
nacional foi atribuida uma “dificil missido externa levando aos outros
povos o conhecimento da nossa vida, do nosso caracter e do grau da
nossa civilizagdo” (Ferro 1950, 61,71). Para tal, Ferro defendia a tese
de que “compete de facto aos governos orientar superiormente a ci-
nematografia dos seus paises, pela consciéncia do papel que ela
representa na vida nacional”"’.

Esta concec¢do cinematografica nio parecia sofrer contestacio
interna e, na revista portuense Movimento, Armando Vieira Pinto sus-
tentava um proposito semelhante, afirmando que era necessario
“produzir filmes que possam passar afoitamente as fronteiras, levan-
do as plateias estrangeiras [...] alguma coisa que seja [...] a obra de
um povo pequeno e modesto” (Pinto 1933, s/p). Na Kino, ouvia-se
similarmente o eco das ideias de Ferro, pela voz de Norberto Lopes,
fazendo a apologia de

um cinema estruturalmente portugués [...], um precioso instrumento de

propaganda, se for inteligentemente aproveitado, de modo a interessar pla-

teias internacionais [...],criando uma forte personalidade artistica, que nio
se confunda de modo algum com a producio estrangeira (Lopes 1930, 4).

Também o diretor do hebdomadario lisboeta Animatografo,
Anténio Lopes Ribeiro'®, reiterava estas nog¢oes, afirmando que “o
Cinema nio se conforma com fronteiras. Um filme precisa ser, por
definicdo, internacional. As vantagens artisticas e comerciais dessa
politica sdo Obvias e aceites, nio pela rotina, mas pela experiéncia”
(Ribeiro 1933, 5).

E foi exatamente Lopes Ribeiro o realizador de um dos pri-
meiros filmes portugueses concebidos com estas intenc¢oes: Gado
Bravo, de 1934, resultado da criacio do Bloco H. da Costa™. O Bloco
ambicionava um “cinema portugués com classe e envergadura inter-
nacionais”*® que produzisse “filmes [...] retinta e insofismavelmente
portugueses” ou seja, “concebido [s] por uma mentalidade portugue-
sa, filmado[s] no mesmo pais, focando pedacos da nossa vida e
levado[s] a cabo, exclusivamente, por capitais portugueses”, peliculas

17 «As declaracdes de Anténio Ferro”. Animatdgrafo. Lisboa, n° 65, 3.2.1942, p. 1.

¥ Com Lopes Ribeiro manteve Ferro uma longa amizade, fruto da cumplicidade de
ideias e interesses, que terd comecado logo em 1927, e se terd prolongado até 1956,
data do falecimento do diretor do Secretariado. Ferro convidou mesmo Lopes Ri-
beiro para chefe da Sec¢io de Cinema do SPN (cargo ocupado depois por Félix
Ribeiro), mas este nio quis abdicar da sua carreira de realizador (que manteve de
1934 a 1961). Todavia, a colaborac¢io entre ambos durante o “periodo ferrista” do
SPN/SNI foi regular e de relevo para o cinema nacional, com inicio em 1936, com
A Revolugdo de Maio.

' Propriedade de Hamilcar da Costa, empresario portugués sediado em Paris, onde
tinha fundado a Agéncia Cinematografica H. da Costa, distribuidora de filmes.

%Y “H. da Costa fala...”. Movimento. Porto, n°® 6, 15.9.1933, s/p.
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com “a unidade indispensavel [para] um espectador [...] reconhecer
nele[s] uma obra nacional”** .

Para conseguir levar a cabo uma producio continua e industri-
almente organizada, o Bloco contava com varios atores e técnicos
alemies que, em virtude da subida ao poder do partido Nacional-
Socialista, tinham deixado a Alemanha e escolhido Portugal como
destino profissional®.

O filme, em que o tema de fundo eram os toiros, era descrito
pelo seu realizador como “um documento auténtico da nossa terra,
de valor étnico incontestavel” (Ribeiro 1983, 328), “uma obra portu-
guesa de cinema” (Ribeiro 1934, s/p). Apos a estreia do filme, as
criticas refletiram igualmente esta visdo: José da Natividade Gaspar
apontava-o como “uma obra-prima de fotografia, [um filme que] tem
movimento, cinema, colorido; tem cor local, psicologia portuguesa”, e
concluia afirmando que, “desta vez, estamos perante uma dupla pro-

messa cumprida: fez-se cinema e fez-se um filme portugués”.

A politica atlantica

A propaganda constituiu, pois, um dos eixos da conce¢ao cinemato-
grafica de Ferro: propaganda do regime, de Salazar, de Portugal.

Desta forma, a cinematografia portuguesa deveria ser digna, “com
uma certa elevag¢io” (Ferro 1950, 63) e, acima de tudo, exportavel.

Ora, o periodo da Segunda Guerra Mundial foi, entre nés, uma
altura de entusiasmos. Com efeito, passaram pelo nosso pais nomes
bem conhecidos do panorama cinematografico internacional, a cami-
nho de outras paragens, e ideias e projetos foram lancados**. Por
outro lado, neste periodo, em Portugal, tal como noutros paises, exis-
tiu um cendrio de rarefacido da pelicula cinematografica, ao mesmo
tempo que se verificava a estagnacao da producao europeia e dificul-

21 “H. da Costa, 0 produtor de Gado Bravo, fala a Cinéfilo”. Cinéfilo. Lisboa, n° 262,
26.8.1933, p. 26.

** Da equipa internacional de Gado Bravo destacavam-se Max Nosseck, supervisor
de realizacdo do filme; a sua esposa e atriz, Olly Gebauer; Heinrich Girtner, foté-
grafo e operador de imagens; Siegfried Arno, comico de renome internacional; Isy
Golberger, responsavel pela iluminacio, e Hans May, compositor.

** «“Gado Bravo”. Cinéfilo. Lisboa, n® 313, 18.8.1934, p. 4.

2* Foi 0 caso do reconhecido cineasta Jean Renoir, que esteve em Lisboa em finais
de 1940, homenageado no Sindicato Nacional de Profissionais do Cinema, e que
propds uma Unido do Cinema Latino, defendendo um cinema “capaz de contraba-
lancgar, na Europa, a escola americana [...] sob o ponto de vista puramente artistico”
(“O grande realizador francés Jean Renoir estd em Lisboa”. Animatdgrafo. Lisboa,
n° 4, 2.12.1940, p. 4). A ideia de Renoir alinhava ao lado de outras, mais antigas,
que sonhavam no Estoril um “Hollywood Portugués”, um “grande centro cinema-
tografico internacional europeu”, que teria obrigatoriamente de se encontrar num
pais como Portugal, que se “conserve perfeitamente neutral, perante o embate das
culturas de hoje”, e que possibilitasse a concorréncia, em matéria de producio,
com a Hollywood americana (“Portugal visto como pais produtor de filmes”. Ciné-
filo. Lisboa, n® 273,11.11.1933, p. 10).
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dades de distribui¢io dos filmes norte-americanos em territorio eu-

ropeu®.

Decorrente deste cenario, Antonio Lopes Ribeiro procurou re-
tomar o antigo projeto do Bloco H. da Costa, referido
anteriormente®: o de uma inddstria de filmes nacionais para o mer-
cado interno mas igualmente o fomento de um mercado amplo, que
abarcasse Espanha, o Brasil e toda a América Latina. Lopes Ribeiro,
perante o momento singular que se vivia*’, afirmava, convicto, nas
paginas da sua revista:

O cinema portugués vive o momento mais importante da sua curta e aci-
dentada existéncia. Numa hora incerta, numa Europa convulsa, num
Mundo nervoso e enervado, o nosso pais [...] prepara-se para marcar a sua
posicdo definitiva na paz [...]. E preciso que o nosso Cinema seja um dos
magnificos resultados dessa politica sem par (Ribeiro 1941, 5)*® .

O projeto de Lopes Ribeiro harmonizava-se com o do diretor
do Secretariado, de um Espaco Atlantico, englobando Portugal, o
Brasil, Espanha e os paises sul-americanos de lingua castelhana, numa
irmandade cultural ibero-americana, sustentada por uma historia em
comum, uma fraternidade linguistica e uma unidade espiritual. Para
Ferro, a arma mais poderosa e adequada a concretizacio desta finali-
dade seria o cinema. Em inicios de 1942, o diretor do Secretariado, na
sequéncia da sua viagem pelo Brasil e América do Sul, no segundo
semestre de 1941, expunha a Salazar o “Plano de uma campanha de
propaganda em toda a América e no Brasil em particular”. Tratava-se
de um documento extenso e pormenorizado, que se propunha repa-

*® Torna-se necessario esclarecer que, no que concernia  exportagio para o merca-
do europeu dos filmes norte-americanos, as duas excecdes foram a Inglaterra e
Portugal, neste Gltimo caso gragas ao voo direto Lisboa-Nova Iorque.

A procura de um mercado internacional foi, até certo ponto, um projeto acari-
nhado igualmente pela Invicta Filme. Fundada em novembro de 1917 por iniciativa
de Alfredo Nunes de Matos, com estudios e laboratérios instalados na Quinta da
Prelada, no Porto, a Invicta Filme chegou a vender no mercado internacional pro-
dugdes suas, caso do filme Frei Bonifdcio (1918), que foi vendido para Franca e
para o Brasil, ou Os Fidalgos da Casa Mourisca (1920), que foi distribuido no Brasil,
onde obteve um estrondoso éxito. A partir de 1923, dadas as dificuldades financei-
ras da empresa, verificou-se uma mudanca na orientacdo dos filmes produzidos,
procurando-se temas internacionais (e vedetas internacionais) em detrimento dos
temas portugueses que tinham constituido a marca da empresa até ai. Todavia, a
Invicta Filme que acabou por encerrar portas em 1930 (Pina 1986).

7 “Torna-se assim necessario e urgente aproveitar esta oportunidade Ginica que se
oferece a nossa producio, a quem a Guerra desembaracou das suas mais perigosas
concorrentes europeias” (ANTT — Arquivo Secretariado Nacional da Informacio,
Colocagdo de filmes portugueses em Espanha e no Brasil, cx. 724, 9.11.1941, p 3).

*® De referir que o projeto de Lopes Ribeiro, de uma indtstria cinematogréfica por-
tuguesa de producdo continua, procurava conjugar o rendimento industrial com a
qualidade artistica da producio cinematogrifica realizada, segundo um plano pre-
viamente estudado, “duma forma permanente, metodica, organizada”; o propdsito
era o de manter uma equipa técnica fixa e um ntcleo de atores, facilitando a reuti-
lizacio de cendrios e aderecos (mais ou menos modificados), proporcionando
desta forma uma economia de materiais e a uma maior qualidade dos filmes (“Con-
selho de Guerra”. Animatdgrafo. Lisboa, n° 33, 23.6.1941, p. 5).
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rar “o abandono de qualquer programa [...] de acc¢do espiritual ou
cultural, durante tantos anos, nao s6 no Brasil como em toda a Amé-
rica”, assumindo como finalidade assegurar a “nossa definitiva
projeccio atlantica”. Ferro apresentava uma série de medidas, atri-
buindo-as a diferentes ministérios e servigos que se encarregariam de
as realizar: os ministérios da Educacio Nacional, da Economia e dos
Negocios Estrangeiros, onde se encontravam a maioria das medidas,
mas igualmente o SPN*°. O projeto tinha no Brasil e nos EUA as suas
preocupacoes centrais, mas incluia um plano de aproximag¢dao com a
América Latina, em particular os casos da Argentina, Uruguai, Para-

* ANTT — Arquivo Salazar, Plano de Anténio Ferro para uma campanha de propa-
ganda em toda a América e no Brasil em particular, PC-12E, cx. 662, s/d, p. 1.

% 0 plano inclufa um conjunto de medidas que reforcariam fortemente o papel do
SPN na definicdo e execucdo da politica cultural externa portuguesa, que passaria
por uma captacio das elites da América do Sul e por um conjunto de iniciativas que
revelavam a necessidade de controlo da imagem do pais, desde “orientar a distan-
cia, através de artigos e indicacdes, a imprensa portuguesa do Brasil e toda a
imprensa portuguesa do Novo Mundo”, passando por “regulamentar a ida de com-
panhias de teatro, artistas, escritores e agrupamentos desportivos que vao ao Brasil
e 4 América Espanhola [...], sujeitando as suas viagens ao parecer e ao visto do
S.P.N., tinico organismo competente para conhecer as reac¢oes dos meios estran-
geiros” ou, mesmo, “evitando a publicacio de certas noticias mesquinhas ou
ridiculas [...] que vdo para o Brasil ou para outros paises da América [e] nos humi-
lham”. No que dizia respeito ao Ministério dos Negocios Estrangeiros, as principais
sugestdes centravam-se na revisio dos corpos consulares nacionais, quer no Brasil,
quer na Argentina, e na introducio, nas Legacdes portuguesas, de “um adido de
imprensa ou delegado do S.P.N.”, sugerindo Ferro que o segredo estaria “na escolha
das pessoas que tém de ser o menos burocriticas possivel, um bocadinho poetas
ainda que poetas activos e praticos”. Quanto ao papel a desempenhar pelo Ministé-
rio da Educacio Nacional, Ferro sugeria um conjunto de medidas dirigidas
maioritariamente as diversas comunidades portuguesas no Brasil, como a “criacio
de liceus portugueses no Rio e no Pard”, a “organizacio, de acordo com o S.P.N,, de
cruzeiros anuais de rapazes e raparigas portuguesas das nossas colonias da Améri-
ca”, a criacdo de “cursos de lingua, Historia e literatura portuguesas” ou bolsas de
estudo para “alguns brasileiros habilmente seleccionados que fiquem sempre a
lembrar-se de Portugal com saudades”. No que dizia respeito ao Ministério da Eco-
nomia, propunha-se a “organizacio duma grande campanha de propaganda dos
nossos produtos nao s6 no Brasil como em toda a América” e a conquista de turis-
tas americanos que, “depois da guerra, nio serd dificil atrair, de tal forma ganhamos
a reputacdo de pais hospitaleiro, ordenado, pitoresco”. De ressaltar, ainda, a procu-
ra da “defesa dos principais nucleos das colénias portuguesas” no continente
americano (no Brasil, Rio de Janeiro, S. Paulo, Baia, Recife, Porto Alegre, mas tam-
bém Buenos Aires, New Bedford, Nova lorque, Oakland), assumindo o Secretariado
o papel de “elemento de conciliacdo, e de recuperacio espiritual, mantendo vivo
nos emigrantes o orgulho das suas origens e elucidando-os sobre os progressos de
Portugal nos ultimos anos”. Desta forma, propunha-se por exemplo, “acompanhar a
acc¢io dos organismos culturais das nossas colénias na América”, “fazer publicacdes
destinadas sobretudo aos filhos dos portugueses”, “estimular o aparecimento [...]
dum semandrio portugués ligado encobertamente ao S.P.N. do qual receberia indi-
cacdes directas” ou “propor [..] com parciménia mas com inteligéncia e
experiéncia, as condecoragdes que [...] parecerem indispensaveis para manter o
fogo sagrado nas coldnias portuguesas” (ANTT — Arquivo Salazar, Plano de Anténio
Ferro para uma campanha de propaganda em toda a América e no Brasil em particular,
PC-12E, cx. 662, s/d, pp. div.).
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guai, Peru, Colombia e México®'. Relativamente 3 execugio do plano,
Ferro sugeria a instalacio na América, depois da guerra, de “algumas
Casas de Portugal ou simples escritorios de turismo mas sempre com
uma vitrina, sempre com um chamariz”®*: em Nova Torque (onde
propunha atualizar a ji existente Casa de Portugal), Chicago, Los An-
geles, Rio de Janeiro, S. Paulo e Buenos Aires. Quanto a questoes
orcamentais, o diretor do Secretariado admitia ser um plano caro, o
que se compreende se se levar em conta que, em 1941, o or¢camento
do SPN era de cerca de 6,4 milhoes de escudos para um conjunto de
dezassete funcionarios (O 1999), sugerindo Ferro para a efetivacio
deste plano “uma despesa de oito ou dez mil contos anuais®, dispersa
pelos orcamentos de diferentes Ministérios”, para uma dura¢do de
“dez ou quinze anos”, ao fim dos quais “Portugal seria uma realidade
viva na América, com todos os beneficios e vantagens consequentes

de ordem moral e econémica”*.

Neste documento ficava claro o papel que o cinema iria ter na
materializacdo da projecdo atlantica de Portugal, como remédio pro-
pagandistico “de acc¢do instantinea, de consequéncias prontas,
imediatas” (1942b, 1).

A visao de Ferro centrava-se, desde logo, no cinema america-
no, sustentando que “nio ¢é possivel que ele continue a exercer
exclusivamente a sua influéncia no puablico portugués”. Na sua ten-
tativa de contra ofensiva cinematografica portuguesa, Ferro defendia
que se deveria “tentar aproveitar a propria arma que nos combate,

3! Ferro acrescentava ainda aos territorios de operacionalizacio da “Campanha” o
Canadi, porque ai o “prestigio do Estado Novo é impressionante” e Marrocos,
“porque continuamos presentes nesses nossos velhos dominios, primeiros ensaios
do nosso génio conquistador e colonizador” (ANTT — Arquivo Salazar, Plano de
Anténio Ferro para uma campanha de propaganda em toda a América e no Brasil em
particular, PC-12E, cx. 662, s/d, pp. 7 e 18).

2 Ibidem, p. 17.

# Isto &, oito ou dez milhdes de escudos.

** Ibidem, p. 26. Para que o plano tivesse viabilidade, “o ideal seria mesmo que este
programa fosse executado, instalado por uma pessoa, com dois auxiliares, que lan-
caria os alicerces numa longa viagem que durasse o tempo necessario, ano e meio a
dois anos”. Para o seu sucesso, Ferro advertia Salazar que “o plano é importante e
demasiado vasto para caber na rigidez dos quadros, dos regulamentos dos movi-
mentos habituais do pessoal do Ministério dos Negocios Estrangeiros. Nio basta
sequer baralhar e dar de novo: é preciso criar” (Ibidem, pp. 25-26).

*° Ibidem, p. 2. Com efeito, para uma certa elite intelectual e politica em Portugal, o
cinema estrangeiro, mas em especial o americano, pela sua for¢a comercial, tinha
um poder desnacionalizador a que era necessdrio resistir a todo o custo. Este ponto
de vista era defendido por figuras da vida puablica nacional, como Agostinho de
Campos que, no Animatografo, discorria sobre a “invasio estrangeira do que se
mete pelos olhos e pelas almas dentro, e onde nio perpassa nem vislumbre do nos-
so caricter, nem relimpago da nossa histéria, nem calor do nosso patriotismo, nem
sopro do nosso génio colectivo” (“Uma palestra radiofénica sobre o cinema nacio-
nal”. Animatdgrafo. Lisboa, n° 28, 19.5.1941, p. 5), ou Domingos Mascarenhas, que
falava da “empanturradela permanente e indiscriminada de fitas estrangeiras [...]
fatalmente instrumento de desagregacio portuguesa” (“A invasio indesejavel e
dispensavel”. Animatdgrafo. Lisboa, n° 36, 14.7.1941, p. 5).
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que combate a nossa propria civiliza¢do, para a combatermos, para
que tal arma se desfeche contra os proprios que a apontam contra
n6s”*. Desta forma, no referido plano dirigido ao Presidente do Con-
selho, propunha-se conseguir interessar os cineastas de Hollywood
no caso portugués®’, de forma que,
se conseguissemos que Portugal ficasse na moda, durante alguns anos, nos
studios de Hollywood, ganhariamos extraordinirio terreno em toda a Amé-
rica, no mundo, e sobretudo no Brasil que passaria a admirar-nos muito
mais quanto nos sentisse em voga no pais que praticamente os domina®”,

Para obter esta popularizacio do pais em terras americanas, o
diretor do SPN indicava, para consul portugués em Los Angeles — a
ser considerado um dos postos diplomaticos mais importantes nos
EUA — a imprescindibilidade de se escolher, nao um diplomata de
carreira, mas “um escritor ou artista ou um simples homem do mun-
do com certa cultura, ponderacio, habilidade, e com o sentido
espectacular necessario para levar os dirigentes de Hollywood a re-
parar no interesse visual das nossas coisas”, alguém que convivesse
intimamente com os principais dirigentes e estrelas do sistema ame-
ricano de cinema, de modo a conseguir que Portugal fosse “adoptado
pelo cinema americano [com] consequéncias benéficas [...] tdo gran-
des que chega a ser dificil calculd-las em toda a sua extensio”®. Desta
forma seria projetado o “Novo Portugal” nesse espaco atlantico, como
uma nacao culturalmente poderosa e moderna.

O Espaco Atlantico: Portugal e o Brasil

Se até final da década de trinta, o principal cuidado do diretor do Se-
cretariado tinha sido a propaganda pelo cinema para os portugueses
— através de documentarios, do jornal de atualidades, de reporta-
gens, produzidos e financiados pelo SPN, mas também por meio da
ficcio®® —, a partir de 1941/42, no contexto de um conflito militar
mundial que deixava pouco espaco de manobra a propaganda externa
nacional, afigurava-se como vital o Brasil, pelas relacoes historicas e
pelas perspetivas de futuro.

Com efeito, o Brasil apresentava-se para Portugal como um re-
canto cultural privilegiado, “para mostrar aos brasileiros que Portugal
tem hoje uma capacidade de realizacio moderna” (1942b, 2), isto é,
espaco de propaganda do regime.

% ANTT — Arquivo Salazar, Plano de Anténio Ferro para uma campanha de propa-
ganda em toda a América e no Brasil em particular, PC-12E, cx. 662, s/d, p. 15.

7 Isto é, nas suas paisagens, costumes, folclore, Historia, vida regional e politica.

% ANTT — Arquivo Salazar, Plano de Anténio Ferro para uma campanha de propa-
ganda em toda a América e no Brasil em particular, PC-12E, cx. 662, s/d, pp. 15-16.
* Ibidem, p. 16.

** Foi 0 caso do filme A Revolugdo de Maio (1937), obra em que Ferro se envolveu
pessoalmente, uma vez que o argumento do filme é uma coautoria: sua, com o
pseuddénimo de Jorge Afonso, e do realizador, Antonio Lopes Ribeiro, com o pseu-
dénimo de Baltasar Fernandes.
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Como ja se viu, o interesse de Antonio Ferro no cinema resul-
tava de o encarar como “um dos sintomas de vitalidade — de
actualidade — dos povos, um dos mais poderosos instrumentos que
modernamente se encontram a disposi¢do das Nac¢Oes para vincarem
a sua presenca” (Ferro 1941, 5). Visto como a “arma de penetragio
mais poderosa do nosso tempo”, Ferro considerava que “nio hi ofen-
siva tdo perigosa como a das imagens, porque ¢ a mais insinuante, a
mais doce, aquela que julgamos inofensiva”*' . Na realidade, no de-
curso do seu périplo pelo Brasil, em 1941, Ferro tera percebido que

o Cinema Portugués foi um dos instrumentos mais poderosos e eficazes de
que dispus para o desempenho da missdo de que ia incumbido [...]. Os fil-
mes* que levei comigo, e que se exibiram num dos mais importantes
cinemas da Cineldndia — o ‘Broadway’ — falaram mais directamente a alma
brasileira do que o poderiam fazer centenas de discursos (1942b, 1).

Desta forma, para a tdo desejada “projeccio atlantica” de Por-
tugal, Ferro propunha, entre outros meios de acio*, “introduzir o
cinema portugués (quando este for apresentiavel) em bases comerci-

ais, porque sio também as melhores, para uma propaganda eficaz”** .

Assim, o fato de, na perspectiva de Ferro, o cinema se consti-
tuir como “um problema publico [do qual] o Estado ndo pode alhear-
se” (1942b, 2), as facilidades que a lingua em comum pareciam trazer
e a consciéncia da superioridade da producio cinematografica portu-
guesa® incitaram-no a procurar ativamente a entrada em forca dessa
industria nacional no mercado brasileiro.

Com efeito, desde o inicio do projeto cinematografico portu-
gués que o mercado brasileiro era considerado essencial, pois
reconhecia-se que “o mercado cinematografico portugués propria-
mente dito [...] é muito restrito e apenas suficiente, no caso dum
éxito, para amortizar, em pelo menos dois anos de exploracio, as
despesas de producio dum filme de custo médio”°. Assim, desde
1935 que se procuravam fomentar as relagdes comerciais entre os
dois paises, lan¢ando-se as bases para um convénio cinematografico
luso-brasileiro entre Hamilcar da Costa, do Bloco H. da Costa, e

*" ANTT - Arquivo Salazar, Plano de Anténio Ferro para uma campanha de propa-
ganda em toda a América e no Brasil em particular, PC-12E, cx. 662, s/d, p.14.

** No ambito da “Semana de Filmes Portugueses” entio promovida pelo SPN, do
programa constavam unicamente documentdrios, destacando-se A Aldeia Mais
Portuguesa de Portugal, a Exposi¢do do Mundo Portugués ou A Manifestagdo a Sala-
zar, claramente todos filmes de propaganda do regime.

* Meios como a imprensa, literatura, teatro, radio, folclore e outras manifestagcdes
artisticas, mas também os servicos de censura.

* ANTT - Arquivo Salazar, Plano de Anténio Ferro para uma campanha de propa-
ganda em toda a América e no Brasil em particular, PC-12E, cx. 662, s/d, p.11.

* «A producio cinematografica brasileira ¢ irregular e de ma qualidade. Nos domi-
nios técnico e artistico a produ¢io portuguesa é-lhe muito superior” (ANTT —
Arquivo Secretariado Nacional da Informacgdo, Colocagdo de filmes portugueses em
Espanha e no Brasil, cx. 724, 9.11.1941, p. 2).

* ANTT — Arquivo Secretariado Nacional da Informacio, Colocacdo de filmes por-
tugueses em Espanha e no Brasil, cx. 724, 9.11.1941, p. 1.
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Carmen Santos, presidente da Brasil-Vita Films (Antunes e Matos-
Cruz 1997)*. Todavia, as expetativas goraram-se, de tal forma que
Leitao de Barros chegou a afirmar que “sem o mercado do Brasil, e
inteiramente abandonada a produc¢iao nacional, sem uma lei que a
proteja, em face da concorréncia dos filmes feitos em paises de gran-
de mercado, o cinema portugués nio vivera” (Fraga 1939, 2).

Uma solugdo foi entdo proposta por Anténio Lopes Ribeiro,
num relatorio de quatro paginas datado de 9 de novembro de 1941,
dirigido a Ferro, intitulado “Colocacao de filmes portugueses em Es-
panha e no Brasil”. Este documento foi elaborado no momento em
que Lopes Ribeiro empreendeu as Producoes ALR*, muito possivel-
mente como forma de conseguir um mercado mais amplo para os
seus filmes, no contexto da questao da internacionalizacao do cinema
nacional desenvolvida no ponto anterior.

No relatorio, Lopes Ribeiro discorria sobre o panorama do ci-
nema portugués, que considerava ter atingido “ultimamente um
desenvolvimento consideravel”, bem como a sua necessidade de ex-
pansao, apresentando as vantagens de se conquistar comercialmente
os mercados brasileiro e sul-americano, “para que a industria nacio-
nal progrida convenientemente”. Salientando que Portugal era o
“Gnico pais produtor de filmes que ndo possui quaisquer medidas
legais de protec¢do a sua propria industria em relacio a produc¢ao que
importa do estrangeiro”, Lopes Ribeiro compreendia que “embaracar
excessivamente a entrada de filmes estrangeiros num pais que pro-
duz tio poucos traria como resultado nio haver nimero de filmes
que chegasse para manter o funcionamento dos cinemas existen-
tes”*. Desta forma, propunha como dnica soluc¢io para este dilema, e
para a entrada em condi¢oes vantajosas dos filmes portugueses nos
mercados da América do Sul, a realiza¢do de acordos com os respeti-
vos governos — brasileiro e espanhol.

*Jodo Antunes e José Matos-Cruz fazem referéncia a um primeiro e, aparentemen-
te, unico filme produzido no contexto deste convénio, de 1936: Quinze Dias de
Felicidade, com realizacio de Humberto Mauro e supervisio de Anténio Lopes
Ribeiro, com rodagens em Sintra, Estoril, Minho e no Rio de Janeiro (1997, 49).
Luis de Pina faz ainda referéncia a estadia em Portugal, no final dos anos vinte, de
Agesilau de Aratjo, produtor, e Silvino Santos, operador, portugueses radicados no
Brasil, que aqui filmaram virios assuntos portugueses e apresentaram filmes sobre
a Amazoénia (1986, 55).

*® Criada em 1941, a empresa Producdes Antonio Lopes Ribeiro prolongou o seu
trabalho até 1945, numa tentativa infrutifera de producio continua da qual resulta-
ram apenas alguns filmes: as comédias O Pai Tirano (1941), protagonizada por
Vasco Santana e Ribeirinho, e O Pdtio das Cantigas (1942) e o mitico Aniki-Bobé
(1942), de Manoel de Oliveira.

* ANTT — Arquivo Secretariado Nacional da Informacio, Colocacdo de filmes por-
tugueses em Espanha e no Brasil, cx. 724, 9.11.1941, pp.1-2.

0 Ibidem, p. 4.
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Lopes Ribeiro tinha noc¢io de que o cinema portugués no Bra-
sil era bem recebido, em particular pelos emigrados portugueses™,
mas tinha igualmente consciéncia das dificeis condicoes de exibicao
no Brasil dos filmes portugueses: “Ou vendidos a fixo, por baixo pre-
co, ou explorados directamente por concessionarios portugueses, que
tém que lutar contra a organizac¢io defensiva dos exibidores brasilei-

ros, constituidos num auténtico trust”.

Desta forma, procurando, em simultaneo, escapar a esta situa-
cdo de trusts e satisfazer “a coldnia portuguesa do Rio, publico com
que os nossos filmes contam principalmente e que sempre os recebe
com alvoro¢o”, propunha a compra ou aluguer de um cinema no Rio
de Janeiro, onde os filmes portugueses passassem em condi¢oes fa-
voraveis. Sugeria ainda “medidas de facilitacio reciproca”, como
diminuir ou anular os direitos de exporta¢do/importacio de filmes
entre os dois paises ou, considerando que “em Portugal, os cinemas
pagam menos impostos durante a exibicao de filmes portugueses,
poder-se-iam equiparar os filmes brasileiros aos filmes portugueses
[...], obtendo igual vantagem no Brasil”™.

Lopes Ribeiro terminava esta sec¢do do relatério referindo
que, face a viagem de Ferro ao Brasil e a existéncia, neste pais, de
“um organismo oficial que centraliza e coordena a distribuicao de

%1 Foi o caso dos filmes que, “seguindo a trajectéria da memoria da colénia, recor-
dam a terra natal e se coadunam com os novos gostos desenvolvidos pelos
emigrantes em terras brasileiras” (Paulo 2001, 121). As comédias de costumes
parecem ter sido particularmente do agrado deste publico, caso de A Cangdo de
Lisboa (1933), O Trevo de Quatro Folhas (1936), O Costa do Castelo (1943), O Ledo
da Estrela (1947), mas igualmente dramas com fundo musical, como Bocage
(1936), Capas Negras e Fado, Histéria de uma Cantadeira (ambos de 1947). Toda-
via, o campedo de reposi¢des e de bilheteira no Brasil terd sido A Severa (1931),
que obteve do publico da colénia nacional “uma fidelidade constante num periodo
de mais de vinte anos” (Paulo 2001, 124), reposto mais de uma dezena de vezes, de
1933 até finais da década de cinquenta.

3 ANTT — Arquivo Secretariado Nacional da Informacio, Colocacdo de filmes por-
tugueses em Espanha e no Brasil, cx. 724, 9.11.1941, p. 2. Esta situacdo nio escapou,
alids, 2 anilise das revistas portuguesas da especialidade, que se referiam a “mes-
quinhice de certos interesses, debatendo-se [o filme portugués], tal qual o filme
brasileiro, com a ambi¢do desmedida dos exibidores do Brasil. Dois ou trés magna-
tes, detentores de grandes circuitos de cinema, fazem exigéncias incomportaveis,
tornando impossivel a movimentagio satisfatéria das nossas fitas. Evidentemente
que a sua Unica mira é comprar tais produgdes. ‘Interessa-lhes mais’ serem eles os
seus Unicos detentores no Brasil, adquirindo os respectivos direitos por quantias
irrisorias”(“Portugués sem calio”. Animatégrafo. Lisboa, n® 40, 11.8.1941, p. 5).
Heloisa Paulo refere que neste periodo dos anos quarenta foi inclusive criada a
Pascoal Segreto, firma de empresarios portugueses radicados no Rio de Janeiro,
destinada unicamente a distribuicio de filmes feitos em Portugal, projeto que pare-
ce nio ter resultado, acabando por sobreviver gracas a reposicio de filmes
consagrados (2001, 120).

5 ANTT — Arquivo Secretariado Nacional da Informacio, Colocacdo de filmes por-
tugueses em Espanha e no Brasil, cx. 724, 9.11.1941, p. 2.

** Ibidem.
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filmes, com o qual seria possivel estabelecer [...] um acordo”, resta-

va esperar pelo regresso do diretor do Secretariado para se encontrar
uma solucio viavel.

E, com efeito, quando Ferro regressou da sua viagem ao Brasil,
em inicios de 1942, trazia na mala o Acordo Cultural Luso-Brasileiro,
assinado a 4 de setembro de 1941, entre o SPN e o Departamento de
Imprensa e Propaganda (DIP) brasileiro, dirigido por Lourival Fon-
tes*®. Este acordo constituia a formula¢io concreta dos ideais de
Ferro, que acreditava na “necessidade e mérito de dar a todos os ele-
mentos dispersos de fraternidade e inteligéncia nos dois povos um
sentido, uma férmula, uma significa¢do [para] duas Patrias, nascidas
do mesmo coracio” (1942c, 1).

Assim, no artigo 2°, alinea K, fazia-se referéncia a

troca de actualidades cinematogrificas, a exibicdo destas nos cinemas do
Brasil e Portugal, e o estudo da eventual realizacio de filmes de grande me-
tragem, de interesse histérico ou cultural para os dois paises, mediante a
colaboragio de artistas e técnicos brasileiros e portugueses (Ferro 1949b,
112).

Porém, se por um lado se procurava a intensificacio da “pro-
ducio e troca de actualidades” entre os dois paises, deixava-se a
questdo, bem mais relevante, da “realizacido de filmes em conjunto”
para abordar “depois de regulados os problemas internos da nossa
producio cinematografica” (1942b, 2).

E assim, o projeto cinematografico entre Portugal e o Brasil,
assente no Acordo Cultural de 1941, parece quase nio ter saido do
papel em que foi assinado. A concretizacao do acordo resumiu-se ao
envio de alguns filmes portugueses para o Brasil, passados nas sema-

5% Ibidem.

% 0 DIP, Departamento de Imprensa e Propaganda foi criado através do decreto
presidencial n® 1 915, de 27 de dezembro de 1939. Na verdade, a sua origem re-
montava a um periodo anterior: em 1931 foi criado o Departamento Oficial de
Publicidade (DOP), substituido, em 1934, pelo Departamento de Propaganda e
Difusio Cultural (DPDC). Ja no Estado Novo, no inicio de 1938, o DPDC transfor-
mou-se no Departamento Nacional de Propaganda (DNP) que, finalmente, deu
lugar ao DIP. Muito semelhante nos seus fins e meios de acdo ao congénere portu-
gués (o Secretariado de Propaganda Nacional), subordinado, também ele, a
Presidéncia da Republica, tinha como objetivos coordenar a propaganda nacional,
auxiliar os ministérios com informacgdes, organizar os servicos de turismo, contro-
lar os meios de comunicacio e as atividades recreativas e desportivas, estimular a
producio de filmes educativos, organizar e patrocinar comemoracgdoes e festas civi-
cas e dirigir o programa de radiodifusdo do governo. Contando com a colaboragio
de nomes expressivos da intelectualidade brasileira, este organismo assumiu um
papel fundamental na elaboracio e realizacdo do projeto cultural do Estado Novo e
na construcido da imagem do presidente Getulio Vargas. A sua direcdo foi entregue,
até 1942, a Lourival Fontes, jornalista e intelectual partidario de Vargas, que ja diri-
gira o DPDC e o DNP. Os seus sucessores foram o major Coelho dos Reis, de agosto
de 1942 até julho de 1943, e o capitio Amilcar Dutra de Menezes, que atuou até a
extincio do DIP, em 1945, com a deposicio de Gettlio Vargas Cf.
http://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/AEraVargasl/anos37-

45 /EducacaoCulturaPropaganda/DIP.
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nas dedicadas ao cinema portugués, que funcionaram essencialmente
como instrumentos de legitimacdo e difusio ideoldgica do regime
salazarista entre a colénia nacional residente nesse pais®’.

Para este insucesso, terdo contribuido uma pléiade de factores.
Desde logo, a falta de boas condi¢des técnicas de exibi¢io, em espe-
cial a nivel da qualidade sonora das copias, por vezes inaudiveis, e a
distancia idiomadtica entre o portugués falado nos dois paises, dificul-
tando a compreensio do publico nio emigrante, chegando-se mesmo
a pugnar, no Brasil, pela necessidade de legendas (Paulo 2001). Poli-
ticamente, pode-se incluir na lista de razoes os ataques da oposic¢ao
portuguesa, no Brasil, ao regime salazarista, realizando, por exemplo,
manifestacoes diante dos cinemas que exibiam os documentarios
portugueses, ao domingo, bem como a entrada do Brasil na Segunda
Guerra Mundial, ao lado dos Aliados, em 1942, acontecimento que
marcou o inicio de um progressivo afastamento em relacio as potén-
cias do Eixo e a regimes como o de Salazar e, em 1945, o fim do
Estado Novo brasileiro e do governo de Getulio Vargas, o que resul-
tou no fato de as relagoes culturais luso-brasileiras estabelecidas, e os
planos para uma aproximacio cinematografica entre os dois paises,
terem caido por terra.

O Espaco Atlantico: Portugal e a Espanha

No “Plano de uma campanha de propaganda...” anteriormente apre-
sentado, Ferro nio esqueceu a importancia de Espanha na politica
externa portuguesa. Tendo em consideracao, como lhe era apontado
por Lopes Ribeiro, que “embora em Espanha se produzam, actual-
mente, mais de 100 filmes por ano, eles ainda sao insuficientes para
abastecer um mercado de 2.000 cinemas”*®, Ferro procurou um pos-
sivel e vantajoso acordo com Espanha, “através de um intercambio

inteligentemente estudado”.

De salientar que os cineastas portugueses ja tinham iniciado,
em 1936, um movimento ibérico de coproduc¢io cinematogrifica
com o pais vizinho, através de Leitio de Barros e do seu Bocage com

%7 Todavia, a partir da década de cinquenta, as exigéncias deste publico tornaram a
frequéncia das salas de cinema, nas “Semanas do Filme Portugués” (iniciativa que
contava com o apoio da representaciio consular), cada vez menos atrativa, habitua-
dos como estavam as modernas técnicas do cinema norte-americano que ai chegava
facilmente, dominando as salas de cinema; a este fator somou-se o aumento da
producdo e da popularidade do cinema brasileiro, que “ganha novo félego nesta
época com comédias e musicais” (Paulo 2001, 132). O cinema portugués que entio
chegava ao Brasil centrava-se na reposicido das comédias dos anos trinta e quarenta,
sucessos garantidos, e na exibicdo de documentarios.

% ANTT — Arquivo Secretariado Nacional da Informacio, Colocacdo de filmes por-
tugueses em Espanha e no Brasil, cx. 724, 9.11.1941, p. 3.

% ANTT — Arquivo Salazar, Plano de Anténio Ferro para uma campanha de propa-
ganda em toda a América e no Brasil em particular, PC-12E, cx. 662, s/d, p. 17.
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versio espanhola (Las Trés Gracias)®. Pode inclusive recuar-se mais,
até 1934, quando a imprensa especializada noticiava a constituicdo de
um consorcio luso-espanhol para producio de filmes, entre o Bloco
H. da Costa e a Ibérica Filmes, de Barcelona®, iniciativa que se pare-
cia enquadrar na defesa que entio se fazia, no meio cinematografico
nacional, da permuta de filmes portugueses e espanhois®. Por outro
lado, ha que registar as ligagoes do cineasta Arthur Duarte ao cinema
espanhol, contratado como assistente geral de producao da empresa
Ibérica Filmes até ao inicio da guerra civil, e do proprio Anténio Lo-
pes Ribeiro, que vai buscar a Espanha os técnicos que com ele
colaboraram em Gado Bravo®.

Todavia, foi s6 nos inicios dos anos quarenta, em plena Segun-
da Guerra Mundial que, no seguimento das iniciativas particulares, se
terd verificado a procura de um acordo politico formal de coprodu-
cdo cinematografica entre as duas nacoes ibéricas. Deste modo, em
janeiro de 1941, Manuel Garcia Vifiolas, o responsavel pelo Departa-
mento Nacional de Cinematografia espanhola®, deslocou-se a

% Este cineasta, ja em 1930, no periodo de introducio do cinema sonoro, advogava
um cinema nacional com versdes espanholas, procurando dessa forma atingir “to-
dos os povos de lingua portuguesa e espanhola, ou seja, Portugal, Brasil, Espanha,
América Latina e as respectivas colénias” (“O que vai fazer Leitdo de Barros”. Kino.
Lisboa, n° 10, 3.7.1930, p. 4). Relativamente a Bocage, filme realizado para a produ-
tora espanhola Hispano-Portugués e para a portuguesa Sociedade Universal de
Superfilmes, de referir que o ajudante de realizacdo foi Arthur Duarte. As duas
versoes foram filmadas nos estadios da Tobis, em Lisboa. A versdo portuguesa teve
a sua estreia a 1 de dezembro de 1936 mas em Espanha o filme s6 serd estreado a 4
de marco de 1940.Uma das finalidades das duas versdes foi a possibilidade de ex-
portacio para o mercado da América Latina; desta forma, é de salientar que o filme
alcancou um enorme éxito no Brasil (estreou-se em meados de 1937) e na Argen-
tina (onde estreou em novembro de 1938).

°L Cf. Cinéfilo. Lisboa, n° 314, 25.8.1934.

% Com efeito, defendia-se um projeto de “intercimbio de filmes [que] poderia
mesmo vir a ser a origem de trabalhos de grande envergadura realizados com duas
versdes: a portuguesa e a espanhola, que alastraria pela América Central e do Sul, e
que iriam percorrer os ‘écrans’ da Europa, da Africa e da Asia” (“O cinema espa-
nhol”. Imagem. Lisboa, n°® 107, 1.12.1934, p. 7).Todavia, a primeira coproducio de
que se tem conhecimento remonta ao ano de 1924, quando o realizador portugués
Reinaldo Ferreira dirigiu em Espanha o filme El Botones del Ritz (O Groom do Ritz).
O filme foi inteiramente filmado em Lisboa, embora fosse protagonizado apenas
por atores espanhois (Pina 1986).

% Os alemies Nosseck, Girtner, Goldberg, e o espanhol Bernaldez que, tendo sido
assistente técnico de Lopes Ribeiro em A Revolugdo de Maio e diretor de som em
Gado Bravo, dirigiu ap6s a guerra civil um estidio em Chamartin de la Rosa, a norte
de Madrid.

 Em 1938, ¢ criado pelo Governo de Burgos o Departamento Nacional de Cinema-
tografia (DNC), dependente do Ministério do Interior. No ano seguinte, com o fim
da Guerra Civil espanhola, verificava-se o aparecimento da Delegaciéon Nacional de
Prensa y Propaganda, dirigida por Ramoén Serrano Sufier, tendo o Departamento de
Cinematografia ficado adstrito a este organismo, por sua vez integrado no Ministé-
rio do Interior. A Delegacion Nacional de Prensa y Propaganda era ainda formada
por uma Direcdo Geral de Propaganda, uma Direcdo Geral de Imprensa e um Servi-
¢o de Radiodifusdo. O DNC foi dirigido desde 1938 por Manuel Augusto Garcia
Vifolas, poeta e jornalista, fundador e diretor da revista Primer Plano (1940) e do
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Lisboa® onde se encontrou com Antdnio Ferro, ficando assente “a
colaboracio efectiva em filmes de interesses comum aos dois pai-
SCS”“.

Para que da ideia nascesse uma realidade, Ferro contava com a
ajuda preciosa de Lopes Ribeiro. O cineasta, nas paginas do seu Ani-
matografo, ia fazendo campanha por um

cinema ibérico, [uma] régia empresa cinematografica, a que levam os seus
entusiasmos e os seus desvelos, com inquietacdes e ambicdes irmas, Espa-
nha e Portugal [...], para que surja um Cinema suficiente, forte e digno,
capaz de se bastar em qualidade e quantidade, em técnica e em capacidade
mercantil [...], para erguer diante da América do Norte um conjunto de
possibilidades novas (1942a, 1).

Homem de agdo, Lopes Ribeiro propos ainda medidas concre-
tas para uma colaboragdo proficua entre os dois paises ibéricos, no
relatorio de novembro de 1941 anteriormente apresentado. Partindo
da noc¢do que, “quanto a qualidade, a produc¢do espanhola é manifes-
tamente inferior a producdo cinematografica portuguesa”, o
realizador pretendia aproveitar, por um lado, a abertura demonstrada
por Garcia Viholas, quando da sua vinda a Lisboa, de “um acordo en-
tre Portugal e Espanha para a exploracio nos dois mercados da
respectiva producao nacional” e, por outro lado, o fato de “o mercado
espanhol [se] encontra[r] praticamente fechado a [...] producio
americana” e a toda a producao estrangeira em geral, devido aos im-
postos proibitivos para a importacio de filmes®’.

Deste modo, propunha-se viajar até Madrid para auscultar o
meio cinematografico, “accio que seria extremamente facilitada se
levasse filmes para mostrar”, elaborando depois um relatorio para o
SPN, para que dessas conclusoes “pudesse beneficiar a producao ci-
nematografica portuguesa”®. Para a concretizacio de um efetivo
intercAimbio luso-espanhol, Lopes Ribeiro advogava que seriam ne-
cessarias as seguintes concessdes: uma “taxa especial para a licencga
de entrada dos filmes portugueses em Espanha, compensada com
diminuicao de impostos aduaneiros e de exibicao dos filmes espa-
nhodis em Portugal”, a necessidade de dobragem em lingua castelhana

Circulo Cinematografico Espanhol (1941). Mais tarde, na década de cinquenta,
Garcia Vifiolas foi Agregado Cultural de Espanha no Brasil e em Portugal (Folgar de
la Calle 2006 e Minguet i Batllori 2000).

% Garcia Vifiolas foi recebido a chegada por Lopes Ribeiro e Fernando Fragoso,
correspondente em Portugal do Primer Plano e jornalista do Cinéfilo.

% «Anténio Ferro regressa do Brasil disposto a defender os direitos do cinema por-
tugués”. Animatdgrafo. Lisboa, n°® 62, 13.1.1942, p. 1.

% ANTT — Arquivo Secretariado Nacional da Informacio, Colocacdo de filmes por-
tugueses em Espanha e no Brasil, cx. 724, 9.11.1941, p. 3. O cineasta descrevia desta
forma a situacio que entdo se vivia no pais vizinho: “Cada filme é obrigado a pagar
uma ‘licenca de entrada’ de 25, 50 ou 75.000 pesetas [...], pesados direitos alfande-
garios, dobragem obrigatéria, e que custa cerca de 45.000 pesetas. Com as copias e
material de reclamo indispensaveis, cada filme estrangeiro paga portanto, para ser
exibido em Espanha, de 100 a 150.000 pesetas” (Ibidem, pp. 3 e 4).

% Ibidem, p. 3.
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das peliculas portuguesas, de forma a atingir nido apenas o mercado
espanhol mas, acima de tudo, a América espanhola, onde “os filmes
falados em espanhol gozam de um tratamento especial”, e a “distri-
buicio em Portugal dos filmes espanhdis em condi¢cdes vantajosas
para ambas as partes, em troca da distribuicao em Espanha de filmes
portugueses”®. Lopes Ribeiro confiava que um acordo com Espanha
e o Brasil “traria atris de si um mercado tdo vasto e compensador,
que desenvolver-se-ia automaticamente a nossa industria de filmes”,
uma vez que previa um espaco de colocacao para os filmes nacionais
“de 145 milhoes de individuos, pois tantos sio os que falam portu-

gués (55 milhdes) e espanhol (90 milhdes)””.

Em finais de 1943, comecava desta forma uma colaboracao
cinematografica continua, sucedendo-se as coprodugdes: o hungaro
Ladislau Vadja, radicado em Espanha, assinava a realizacido de O Dia-
bo Sdo Elas (1945), Trés Espelhos (1947) e Viela — Rua Sem Sol
(1947), enquanto Arthur Duarte filmava em Madrid Es Peligroso
Asomarse el Exterior (1946), El Huesped del Cuarto Trece (1947) e
Fuego (1949)”'. Desta colaboracio luso-espanhola resultaram ainda
os filmes Madalena, Zero em Comportamento (1944), de F.M. Topel, A
Mantilha de Beatriz (1946), de Eduardo Maroto, Manana como hoy
(1947), de Mariano Pombo, Rainha Santa (1947)”* ou Senhora de Fd-
tima (1951), de Rafael Gil. Nas palavras de Leitio de Barros, em
entrevista dada ao Didrio Popular em 11 de dezembro de 1944: “Tan-
to Portugal como a Espanha ganham com a iniciativa de fazer filmes
desti%ados aos dois mercados de antemao garantidos” (Ribeiro 1983,
446)"°.

Todavia, apesar da producio, neste sistema, de varios filmes,
poucos mereceram o apoio estatal, excecdo feita a Inés de Castro
(1945), de Leitao de Barros, uma coprodu¢io apoiada por Ferro,
através do SPN, e por Garcia Vifolas, pelo Departamento Nacional de

% Ibidem, pp. 3 e 4.

" Ibidem, p. 4.

"' De referir ainda as obras portuguesas de realizadores espanhéis experimentados,
mas de segunda categoria, como Cais do Sodré (1946) e Os Vizinhos do Rés do Chdo
(1947), de Alexandre Perla, Ndo hd Rapazes Maus (1948) de Eduardo Maroto e Sol
e Toiros (1949) de José Buchs.

2 Rainha Santa foi, alis, o primeiro filme das Produc¢bes Anibal Contreiras, que foi
também autor do argumento e responsivel pela versio portuguesa. Como era cos-
tume nas coproducdes com Espanha, o filme contava no elenco com artistas de
vérios paises: do lado portugués, Antdnio Vilar (no papel do Rei D. Dinis), Virgilio
Teixeira (no papel de D. Afonso Sanches), Barreto Poeira (no papel de escudeiro
do rei) e ainda Julieta Castelo (como aia da rainha). O filme foi uma auténtica su-
per produc¢ido para a época, tendo ganho, no pais vizinho, o prémio de melhor
realizador, atribuido pelo Circulo de Escritores Cinematograficos, e ainda o tercei-
ro prémio de melhor filme atribuido pelo Sindicato Nacional del Especticulo. Cf.
http://www.cinemaportugues.ubi.pt/bd/info/1895.

7® O intercAmbio portugués também se cifrou na passagem para Espanha de diver-
sos atores portugueses, como Milt, Antonio Vilar, Virgilio Teixeira ou Raul de
Carvalho.
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Cinematografia Espanhola”. Para Maria do Carmo Picarra, este era o
filme através do qual Ferro e Vifiolas “esperavam que a entao aprego-
ada Irmandade Ibérica viesse a traduzir-se num acordo politico de
co-producio cinematografica” (2006, 98). Contudo, apesar da estreia
de gala, no S. Luis, com a presenca do Presidente da Republica, e de
em Espanha ter sido considerado de interesse nacional e ter ganho o
primeiro prémio no concurso Melhores Filmes Estreados em Espa-
nha, a verdade ¢ que o filme ndo produziu o efeito politico esperado,
de criacao de um regime concertado de coproducgoes, e a cooperagao
continuou, mas em moldes puramente particulares.

Esta colaboragido, que trouxe uma certa atividade aos estudios
portugueses, terd terminado no inicio da década de cinquenta, fruto
de um conjunto de circunstancias e razdes: por um lado, em Portugal,
estas coprodugdes parecem ter tido carreiras comerciais discretas e a
propria industria nacional deixou de ter dinheiro, apesar da Lei n° 2
027, de 19487>; por outro lado, a Espanha, “a medida que ia entrando
noutros mercados, [desinteressou-se] dessas versdes duplas para
Portugal” (Costa 1996, 51).

Assim, da projetada Irmandade Ibérica cinematografica, pouco
parece ter sido materializado: a obra Inés de Castro, coprodugio en-
tre o SPN e o Departamento Nacional de Cinematografia espanhol,
foi o tnico filme a merecer o apoio estatal, e um dos projetos mais
ambiciosos, um filme conjunto sobre Fernao de Magalhaes e o Trata-
do de Tordesilhas, nunca se tera concretizado.

Consideragoes Finais

Para a formacio e sustenta¢do ideolédgica do Estado Novo, contribui-
ram quer oS instrumentos repressivos, quer 0os mecanismos de
reproducio ideologica. Neste altimo caso, a cultura em geral, e as
diversificadas manifestacoes culturais em particular, desempenha-
ram um papel crucial.

Antoénio Ferro, diretor do Secretariado de Propaganda Nacio-
nal, teve “desde sempre a nocdo de que a cultura era também uma
arma politica, pelo que a sua presenca a frente do SPN/SNI o tornaria
um excelente ‘intelectual orginico’ ao servico do Estado Novo” (Tor-

*Em algumas bases de dados, Antonio Ferro e Garcia Vifiolas aparecem referenci-
ados como autores do argumento e, noutras, Garcia Vifiola é creditado como co-
realizador Cf. http://www.cinemaportugues.ubi.pt/bd/info/2897.

7% A lei de Proteccdo ao Cinema Nacional, de 1948, tinha como objetivos proteger o
cinema portugués e promover a producio filmica, pela criacio do Fundo de Cine-
ma Nacional (FCN), sob a administracio do SNI, apoiado por um 6rgio de
consulta, o Conselho do Cinema, dominado por representantes do Governo. Ora,
as quantias apuradas para o Fundo do Cinema eram notoriamente escassas, por um
lado e, por outro, a legislacido condicionava as verbas do Fundo a obras representa-
tivas do espirito portugués, tornando a producio filmica nacional num projeto
politico mais do que cinematografico.
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gal 2012, 82)”°. Desta forma, o organismo nacional de propaganda
teve uma “accao significativa, procurando dar um ‘sentido nacional’ a
toda a cultura, entendendo por ‘nacional’ o que era a ideologia do
Estado Novo” (Torgal 2012, 202).

Neste contexto, com o eclodir da Segunda Guerra Mundial, as
relacdes externas de Portugal em matéria de propaganda, cultivadas
por Antbénio Ferro desde 1933 com o centro cultural europeu, a
Franga, ficaram em suspenso, dada a participacdo deste pais no con-
flito.

Assumida a neutralidade como orientacao fundamental da po-
litica externa portuguesa, a acao espiritual e cultural que o diretor do
Secretariado de Propaganda Nacional procurava desenvolver para “o
justo conhecimento da nossa terra, do nosso povo e da nossa histo-
ria” virava-se para o Brasil e a Espanha, contando para tal com “uma
actividade que tem [...] grandes possibilidades de servir o prestigio
de Portugal””’: o cinema. Um cinema dotado de um espirito nacional,
personalizado, um cinema que refletisse “a nossa personalidade, a
nossa moral e até a nossa estética de vida” (Ferro 1950, 46).

Como se viu, no Brasil, a acio cinematografica do SPN procu-
rou atingir diferentes publicos, com complementares objetivos.
Assim, por um lado, procurou reforgar e fortalecer a identidade naci-
onal face ao que entdo ocorria na Europa e, através do Brasil,
amplificar a voz de Portugal no mundo; por outro, tratou-se de um
esforco para produzir um maior conhecimento da realidade portu-
guesa entre os brasileiros, procurando-se o fortalecimento das
afinidades entre as duas comunidades; finalmente, ao dirigir-se a co-
l6nia lusa no Brasil, o cinema foi usado como forma de combater o
que se percecionava como desnacionalizacao, mantendo vivo o sen-
timento portugués de uma comunidade de emigrantes hid muito longe
da patria e, em simultaneo, funcionando como fator de propaganda e
de legitimacao do regime salazarista junto destes portugueses.

Em Espanha, o cinema assumiu na teoria um papel importante
na aproximacao peninsular empreendida nos anos de guerra, elemen-
to indispensavel ao reafirmar de uma “unidade espiritual” hispano-
portuguesa, sustentada em fatores como “fraternidade, vizinhanga,
afinidades linguisticas, glorias e preocupacdes comuns, a mesma reli-

gido, lacos de cultura, idéntica vocagio universalista””.

Nos dois casos, como se viu, 0s projetos cinematograficos de
cooperacao delineados por Ferro foram desencadeados pelo conflito
mundial, tendo obtido resultados muito aquém das expectativas do

7® O conceito de intelectual orginico defendido por Luis Reis Torgal refere-se a
“intelectuais que estdo fundamentalmente ao servico de um movimento organiza-
do, de um partido ou de um regime” (Torgal 2012, 75).

"7 Didrio do Governo, 1 Série, n° 295, decreto-lei n° 36 062 de 27.12.1946, p. 1316.
78«0 Bloco Peninsular”. Ocidente, Revista Portuguesa de Cultura. Lisboa, n°® 59, mar-
co de 1943, p. 252.
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diretor do Secretariado. Que razdes se podem apresentar para este
insucesso?

O “Plano de uma campanha de propaganda em toda a América
e no Brasil em particular” idealizado por Ferro era, claramente, um
projeto grandioso, de tal forma que o proprio Ferro admitia que pu-
desse parecer, a olhos estranhos, um plano “dispendioso, pueril,
inatil”, de “incomensuravel ambic¢io, de estranha megalomania””.
Todavia, pedia para ele “a confianga absoluta do seu chefe”, pelos
“beneficios e vantagens consequentes de ordem moral e econémica”,
pelo “alargamento [...] das nossas fronteiras espirituais”®’. Mas o pro-
jecto nunca terd passado disso mesmo, nio se conhecendo resposta
de Salazar. Muito provavelmente, o Presidente do Conselho, no seu
rigor normal com as despesas do Estado, té-lo-4 considerado demasi-
ado caro.

Possivelmente ainda mais importante para a desisténcia deste
projeto terd sido o desenvolvimento da Segunda Guerra Mundial,
com a vitoria final dos Aliados, resultando, em Portugal, num conjun-
to de mudancas, mais estéticas do que reais®'. Uma delas foi no SPN,
que em 1944 passou a SNI — Secretariado Nacional de Informacio,
Cultura Popular e Turismo®%. No novo Secretariado, verificava-se de
forma clara o acentuar de uma faceta mais coercitiva do organismo,
concentrado agora em tarefas mais internas do que externas, em fun-
cOes mais repressivas do que de propaganda. Com o afastamento de
Ferro do Secretariado, em 1949, os diretores que se lhe seguiram
conduziram ao esmorecimento da sua “Politica do Espirito”, podendo
afirmar-se que, ap0s a sua saida, “a intervencido do SNI esbate-se, 0s
projectos sio menos aparatosos ou ambiciosos, a estratégia de cober-

7 ANTT — Arquivo Salazar, Plano de Anténio Ferro para uma campanha de propa-
ganda em toda a América e no Brasil em particular, PC-12E, cx. 662, s/d, p. 26.

* Ibidem.

81 Para Fernando Rosas, mantendo os velhos dispositivos institucionais, impos-se
uma “contencio ideolégica, [uma] nacionaliza¢io dos propositos, [um] disciplina-
mento e burocratizaciio das vontades e modos de agir” (2001, 1049).

% 0 Secretariado, com um organigrama bem mais complexo, apresentava agora
uma divisdo em quatro reparticdes, encarregadas dos servicos relativos a Adminis-
tracio Central, Informacio, Cultura Popular e Turismo. A Reparti¢io de
Informacio correspondiam quatro seccoes: estudo e difusio de informacdes, im-
prensa portuguesa, imprensa estrangeira e intercAmbio luso-brasileiro; dela
dependiam a Biblioteca, o Arquivo Fotografico e os Postos de Radiodifusdo. A Re-
particio de Cultura Popular agrupava, em trés departamentos, as vertentes de
exposicoes e realizacdes diversas, cinema e publica¢des, etnografia, teatro e musi-
ca. Por fim, a Reparticdo de Turismo incluia os sectores de turismo geral, local e
industria hoteleira, ampliando a a¢do anteriormente desenvolvida pelo SPN a este
nivel. O novo organismo assegurava ainda o controlo sobre a informacio e a im-
prensa, com as seguintes func¢des: o registo e licenca para jornalistas e agéncias
noticiosas, a censura prévia, o controlo da radiodifusio e a execuc¢do das antigas
atribuicdes da Inspecio dos Espeticulos, o que lhe permitia centralizar a fiscaliza-
¢do e o fornecimento de registos, licencas e vistos para toda e qualquer manifesta-
manifestacio artistica ou casa de espetdculo aberta ao publico.
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tura menos globalizante ou sistemadtica [...], os ptblicos mais delimi-
tados e compartimentados” (Melo 2001, 211).

Em termos cinematograficos, o fim da Segunda Guerra Mundi-
al, coincidente com o declinar do projeto de internacionalizacao de
Lopes Ribeiro, marcou tempos dificeis para o cinema portugués, que
se prolongaram pela restante década de quarenta e primeira metade
dos anos cinquenta. O proprio interesse do publico pelo cinema na-
cional esmoreceu, vitima de uma filmografia onde a dificuldade de
criacdo de enredos expressamente feitos para cinema era remediada
com adaptacoes sucessivas de éxitos do teatro ou da literatura.

Ora, o cinema nacional do periodo imediatamente posterior ao
fim do conflito mundial nao tinha poder competitivo, no Brasil, face
a concorréncia norte-americana, tecnicamente mais evoluida, como
se viu, e com uma produc¢do, em termos quantitativos, esmagadora.
Quanto a América Latina, embora Ferro acreditasse que “todos os
acordos que se estabelecam com o cinema espanhol terdo a sua influ-
éncia benéfica na América espanhola pela facilidade de projeccio dos
nossos filmes [...] e pelo proprio reflexo do nosso espirito em [...]
grandes filmes de colaboracio ibérica”®, a verdade é que este mer-
cado estaria ocupado ja pelas versdes em castelhano de filmes de
Hollywood.

Todavia, as razoes aqui aventadas para o insucesso dos proje-
tos cinematograficos de Antonio Ferro no Brasil e na América Latina,
via Espanha, explicam apenas em parte a questio.

Desta forma, seria importante compreender a estratégia fran-
quista para o Brasil e para a América Latina, a nivel cinematografico,
mas também o pensamento de Vargas relativamente a coloca¢do da
filmografia brasileira em Portugal e, até, em Espanha. Por outro lado,
seria essencial revelar o papel dos opositores salazaristas no Brasil
para o insucesso do plano de Ferro. A resposta a este conjunto de
interrogacoes que aqui se lan¢am serd, pois, particularmente valiosa
para o estudo desta tematica, esperando-se que possam trazer maio-
res esclarecimentos quanto a este assunto.
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