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O objectivo deste artigo é comparar os sistemas de censura ao cinema, em Portugal e Espanha, no
final de ambas as ditaduras (1968-1974). Quais as diferencas e semelhancas entre os regimes
politicos e culturais no que respeita aos mecanismos de censura ao cinema? Quais os critérios que
regiam as respectivas comissoes de censura nos anos referidos? Verificou-se uma maior abertura
ou, pelo contrario, um controlo mais apertado sobre o que era censurado ou nao? Estas sao
perguntas as quais este artigo propde encontrar possiveis respostas, baseando-se na anélise e
divulgacao dos processos de censura aos filmes que se encontram nos Arquivos Nacionais de
ambos os paises. As respostas as perguntas elencadas permitem perceber que existem mais
semelhancas do que diferencas no que respeita a censura ao cinema, notando-se em ambos os
paises ibéricos uma aleatoriedade nos critérios e um reforco da censura nestes tltimos anos. Este
artigo faz parte do dossier tematico Censura ao cinema nas ditaduras ibéricas, organizado por
Ana Bela Morais.

This article aims to compare the cinema censorship systems in Portugal and Spain at the end of
both dictatorships (1968-1974). What were the differences and similarities between the political
and cultural regimes with regards to the mechanisms of censorship of cinema? What criteria
governed the respective censorship commissions during these years? Was there a greater
openness, or on the contrary, tighter control over what was censored or not? These are questions
to which this article proposes to find possible answers, based on the disclosure and analysis of
film censorship files that can be found in the National Archives of both countries. The answers to
these questions show that there are more similarities than differences regarding film censorship,
with both Iberian countries showing randomness in the criteria and reinforcement of censorship
’ in the last few years. This article is part of the special theme section on Film Censorship in the
. ,.'.. Iberian Dictatorships, guest-edited by Ana Bela Morais.
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L’objectif de cet article est de comparer les systemes de censure cinématographique, au Portugal
et en Espagne, a la fin des deux dictatures (1968-1974). Quelles sont les différences et les
similitudes des mécanismes de censure cinématographique? Quels étaient les criteres qui
régissaient les commissions de censure respectives au cours de ces années? Y a-t-il eu une plus
grande ouverture ou, au contraire, un contréle plus strict de ce qui était censuré ou non? Cet
article se propose de trouver des réponses a ces questions a partir de la divulgation et de 'analyse
des dossiers de censure cinématographique qui sont conservés dans les Archives nationales des
deux pays. Les réponses aux questions énumérées nous permettent de constater qu’il y a plus de
similitudes que de différences en matiére de censure cinématographique, et de montrer que dans
les deux pays ibériques existe un caractere aléatoire des critéres et un renforcement de la censure
durant ces années. Cet article fait partie du dossier thématique La censure cinématographique
dans les dictatures ibériques, organisé par Ana Bela Morais.
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Texto integral

O objectivo do presente ensaio é ser um contributo para a investigacdo comparada
sobre o modo como funcionavam os mecanismos de censura ao cinema e quais 0s
critérios das comissoes de censura em ambos os paises ibéricos, durante o periodo final
das ditaduras (1968-1975). A documentacao que esta na base desta investigacdo consta
de processos e relatorios de censura aos filmes, nacionais e estrangeiros, que no caso
portugués se encontram no Arquivo Nacional da Torre do Tombo (ANTT), em Lisboa.
Este artigo baseia-se nas informacoes e levantamento exaustivo dos processos e actas
de censura portugueses, efectuado para o periodo do regime marcelista (Morais 2017).
No que respeita a Espanha, a documentacao esta depositada no Archivo General de la
Administracion, em Alcala de Henares. Para o caso espanhol, esta investigacdo baseou-
se em estudos mencionados ao longo do artigo, que fazem um levantamento dos
processos de censura espanhois. Seria necessaria uma equipa de investigadores ou uma
dedicac@o de anos de estudo para conseguir investigar todo o acervo de processos de
censura espanhéis e as obras consultadas, embora assentem também num
levantamento selectivo e subjectivo de processos de censura, parecem-nos aproximar-
se dos nossos proprios objectivos de pesquisa.

Ainda que a investigacdo sobre a censura ao cinema, a nivel mundial, esteja
consideravelmente desenvolvida (Marwick 1998; Douin 2001; Muller e Wieder 2008;
Biltereyst e Winkel 2013), o estudo sobre a censura ao cinema em Portugal, durante o
Estado Novo, s6 de ha uns anos para ca tem comecado a ser desenvolvido de forma
sistemaética, sobretudo desde o projecto de investigacao financiado pela Fundacao para
a Ciéncia e a Tecnologia (FCT) “Censura e mecanismos de controlo da informagio no
Teatro e no Cinema. Antes, durante e depois do Estado Novo”, liderado por Ana
Cabrera, de 2010 a 2013. O referido projecto incentivou e permitiu o estudo deste tema
e dos arquivos portugueses da censura ao cinema, demonstrando a sua forma de
organizacao, hierarquia e ligacdes directas com o poder politico e econémico. Deste
projecto resultou, para além da publicacido de diversos artigos em revistas nacionais e
internacionais e de um congresso internacional, um livro (Cabrera 2013). Alguns dos
seus investigadores tinham ja trabalhado o tema, ou continuaram a fazé-lo, sob diversas
perspectivas: Paulo Cunha (2010) incidiu sobre a censura durante o Cinema Novo
Portugués; Leonor Areal (2011), na sua obra em dois volumes, estudou o cinema
portugués revelando casos de censura; Maria do Carmo Picarra (2015) observou a
censura nas colonias portuguesas; e noés fizemos um levantamento inédito do acervo
documental respeitante aos processos de censura no tempo de Marcelo Caetano
(Morais 2017b).
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Em Espanha existem diversos estudos sobre a censura ao cinema no tempo da
ditadura que demonstram a abrangéncia da investigagdo sobre o tema. Destaque-se,
por agora, o estudo pioneiro de Gubern (1975); o de Gonzalez Ballesteros (1981), que
demonstra como a censura cinematografica era efectuada de diferentes formas,
consoante as diferentes jurisdicoes e leis, ao longo de todo o franquismo; o de Gil
(2009), que estuda o tema de uma perspectiva alargada; ou o de Martinez Alvarez
(2006) que se centra no tardo-franquismo. Refira-se ainda o projecto
de investigacao, actualmente em curso, denominado El cuerpo erético de la actriz bajo
los fascismos: Espana, Italia y Alemania (1939-1945), [CSO2013-43631- P], financiado
pelo Ministerio de Economia y Competiti-
vidad (2014-2017), codirigido por Nuria Bou Sala e Xavier Pérez Torio, do grupo
“Cinema” do Departamento de Comunicacién de la Universitat Pompeu Fabra de
Barcelona, que originou a publica¢io de um livro, centrado no inicio das ditaduras nos
referidos paises (Bou Sala e Pérez Torio 2018).1

No entanto, no que se refere & comparacio entre os sistemas de censura ao cinema
dos dois regimes ditatoriais ibéricos, pouco se tem adiantado. E esse o proposito da
presente investigacao, a qual é a continuagdo aprofundada de um trabalho nosso
anterior (Morais 2013), abarcando agora o periodo final das duas ditaduras.2 O artigo
pretende contribuir para esse estudo comparado e dar resposta a um conjunto de
questoes: quais as diferencas e semelhancas entre os regimes politicos e culturais, no
que respeita aos mecanismos de censura ao cinema, em ambos os paises ibéricos? Quais
os critérios que regiam as respectivas comissoes de censura nos anos referidos?
Verificou-se uma maior abertura ou, pelo contrario, um controlo mais apertado sobre o
que era censurado ou nao?

Quanto a organizacio interna do artigo, na primeira parte serd feita uma breve
contextualizacdo da censura ao cinema em Portugal e Espanha durante o periodo
referido. Num segundo momento procederemos a comparacdo, verificando as
semelhancgas e diferencas, dos critérios de censura aos filmes nacionais e estrangeiros
que passavam obrigatoriamente pelas respectivas comissées de ambos os paises,
apresentando e comentando documentacao inédita, sempre que nos pareca relevante. O
acervo documental consultado é bastante volumoso, sobretudo e como referido acima o
referente a Espanha, por isso o critério que presidiu a seleccdo de exemplos de
processos de censura apresentados ao longo do artigo respeita a sua relevancia no que
concerne a perspetiva comparada entre os dois sistemas de censura.

1. Censura ao cinema nas ditaduras
ibéricas: breve contextualizacao

No longo periodo em que vigoraram, embora as duas ditaduras ibéricas tenham
convergido em varios aspectos enquanto formas de regimes autoritarios, tiveram
origens muito diferentes. Enquanto sistema politico, o franquismo inspirou-se muito
mais no fascismo do que o regime de Salazar e Caetano, rejeitando por completo o
legado liberal. O franquismo rompeu de forma absoluta com a IT Republica e foi
“produto de uma guerra civil longa e sangrenta, na qual houve um maior niimero de
saneamentos politicos e execucoes do que no derrube de qualquer outro regime
democratico depois da Primeira Guerra Mundial” (Pinto 2012, 231). No caso de
Portugal, no tempo de Salazar e Caetano, assim como na Espanha franquista, os
partidos tnicos foram criados como “instrumentos de governacao do lider” (Pinto 2012,
218). O mesmo se pode dizer de todas as instituicdes criadas para apoiar o poder
vigente, assente numa centralizacdo administrativa. Com o passar do tempo, o partido
unico de Espanha (oficialmente denominado Falange Espafiola Tradicionalista y de las
Juntas de Ofensiva Nacional Sindicalista) foi perdendo a sua influéncia, tornando-se

s = mais burocratico, assemelhando-se neste aspecto a Unido Nacional portuguesa,
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constituido por um corpo de funcionarios e dotado de uma vasta rede de imprensa



espalhada por todo o territério, até a morte de Franco em 1977, ano em que a
organizacdo foi extinta. No que respeita a periodizacdo do franquismo, Payne (1992,
262) considera que, a partir de 1942, com Serrano Stner arredado da governacio, a
perda de importancia do falangismo no interior do ntcleo nacionalista, que vencera a
guerra civil, marca o comeco do fim do periodo semifascista, potencialmente
imperialista, do franquismo, que vai de 1936 a 1945, sucedendo-lhe a fase do
corporativismo nacional-catdlico, de 1945 a 1957, e, desde entdo ao final, a fase de
desenvolvimento tecnocratico.

7 Devido sobretudo a tendéncia colonialista do regime de Salazar, que perdurou com
Marcelo Caetano, a evolugado foi diferente em Portugal, levando-o a desviar-se da
relativa e gradual liberalizagdo politica e econdémica a que se entregava a Espanha nos
anos 50/60. Sanchez Cervell6 (1989, 105-106) considera que o governo de Marcelo
Caetano se divide em duas épocas: “La primera puede definirse con una frase de su
primer discurso como Presidente de Consejo: renovacién en la continuidad; y la
segunda podemos denominarla continuidad sin renovacién”. Esta altima definicdo de
duas épocas distintas parece-nos muito eficaz no modo como, de forma sintética,
consegue alcancar uma das caracteristicas centrais do governo de Marcelo Caetano que
mais parece ajudar a explicar o falhanco final do regime: as mudancas que propunha
eram apenas na forma e nao no contetado.

8 A existéncia da censura permitia alcancar dois grandes objectivos: salvaguardar a
recriacdo propagandistica e apologética da realidade, tal como era tracada pelos
idedlogos e propagandistas da ditadura, na linha de orientagdo de Salazar, Marcelo
Caetano e Franco, segundo a qual “a aparéncia vale a realidade”; e constituia um
instrumento para condicionar consciéncias e manipular ideias e comportamentos
(Azevedo 1999, 24). No que respeita aos sistemas de censura ao cinema, em Portugal a
ditadura comegou por superintender a actividade cinematografica no ambito do
Ministério da Instrucao Publica, através da Inspecao-geral dos Teatros (IGT). Em 1944,
o Secretariado Nacional de Informacao, Cultura Popular e Turismo (SNI) substituiu o
Secretariado de Propaganda Nacional (SPN), no que constituiu um processo de
centralizagdo do aparelho de controlo da informagio. Chamou a si a tutela da Inspeccio
dos Espectaculos (IE) e o controlo politico das exibicOes cinematograficas e teatrais
através de Licencas de Exibicdo, Vistos de Censura e, sobretudo, através da constituicdo
de uma Comissio de Censura directamente dependente do Secretariado, a qual tinham
de ser apresentados todos os filmes a estrear em Portugal. A semelhanca do que sucedia
com as obras cinematograficas estrangeiras, todos os filmes portugueses tinham de
passar obrigatoriamente pela Comissao de Censura aos Especticulos que, a partir de
1957, passa a denominar-se Comissdo de Exame e Classificacdo dos Espectaculos
(Antobnio 2001; Areal 2011; Morais 2017b).

9 Uma mudanca legislativa importante, no caso portugués, da-se no governo marcelista
com o Decreto-Lei n° 263/71, de 18 de Junho de 1971. Este quadro legal aprova o novo
regime de classificacdo de espectaculos, reformulando os quadros etarios vigentes. A
partir desse momento, a classificacdo A corresponde a espectaculos para maiores de 6
anos, a B significa que sdo aptos para maiores de 10 anos, a C para maiores de 14 e a D
classifica os espectaculos aprovados para maiores de 18 anos. A constituicdo da
Comissao de Exame e Classificacdo de Espectaculos fica também alterada por este
diploma, passando a subdividir-se em dois grupos de vogais diferentes: um para a
avaliacdo do cinema e outro para as pecas de teatro. E também estabelecida a criacio de
uma comissao de recurso, independente da Comissdo de Exame e Classificacdo de
Espectaculos, na qual passam a figurar os representantes da corporacdo dos mesmos
(Cabrera 2008, 38).

10 No caso espanhol, ao longo de quarenta anos que se situam entre Margo de 1937 —
em plena Guerra Civil — quando a censura comecou a funcionar no pais, e Novembro de
1977, momento em que foi suprimida por decreto do primeiro governo de Adolfo
Suarez, toda a producdo nacional e filmes estrangeiros destinados ao ecra tiveram de

-_ passar pelo grupo de censores. A partir de 1921, a censura tornou-se tao rigorosa que o
historiador Juan Antonio Cabero (apud Douin 2001, 150) chegou a afirmar que “ella
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llegbd al punto de poner en peligro el propio cine”. A crise industrial e institucional
marcou a década de setenta na cinematografia espanhola. Desde 1969, Sanchez Bella
permanece no Ministerio de Informacién y Turismo até a reestruturacdo ministerial
provocada pela morte de Carrero Blanco em 1973. A gestdo cinematogréafica fica a cargo
de Enrique Thomas de Carranza, que encarna um tltimo esforco no sentido de reforcar
a censura, apesar de uma progressiva e inevitavel abertura no que pode ser dito e
mostrado. Segundo dados do Ministério da Cultura espanhol, nos dez primeiros meses
de 1971 foi proibida a exibicao de 28,4% dos filmes estrangeiros, 25% dos argumentos
de filmes espanhois apresentados a censura prévia foram proibidos (e nos autorizados
foram mandadas efectuar 600 alteracbes), enquanto 60% dos filmes aprovados
voltaram a sofrer modificacbes (Trenzado Romero 1999, 151). Rogelio Diaz, novo
responsavel pela cinematografia espanhola, anunciou um conjunto de medidas
destinadas a conter a crise e a reorganizar uma censura caracterizada pela
arbitrariedade e cheia de contradicoes — um dos aspectos idénticos a censura
cinematografica portuguesa, como sera aprofundado na secgao seguinte.

Desde 1939, a Espanha permaneceu dividida entre os que venceram a Guerra Civil e
os que a perderam e quem sabe esta ndo seja uma ideia indispensavel para
compreender os sucessivos coédigos de censura que percorreram a ditadura: Marco de
1941, Novembro de 1942, Junho de 1946, Fevereiro de 1963 e Fevereiro de 1975. Estes
codigos podem também explicar-se no ambito mais alargado das leis fundamentais do
regime, que obedeciam sobretudo a razoes estratégicas; o regime franquista sé teve algo
semelhante a uma constitui¢ao trinta anos apo6s ter nascido. Como explica Javier Tusell
Gomez (1989, 50), “en realidad una de las razones por las que el régimen no se
institucionaliz6 es porque, habiendo nacido de una coalicion conservadora, sus
diferentes componentes tenian visiones acerca de este particular que eran distintas
cuando no contradictorias”.

Em Espanha, a partir de 22 de Julho de 1969, quando Franco designa como seu
sucessor o principe Juan Carlos e o regime parecia estar numa situacao mais estavel,
irrompe o “escandalo Matesa”.3 Na sua sequéncia, Franco decidiu proceder a uma
grande remodelacdo do seu gabinete que, paradoxalmente face ao que se podia
pressupor, veio reforcar o poder de Luis Carrero Blanco e dos tecnocratas, pois Franco
precisava do seu apoio apods o “escandalo” e, pela primeira vez, ndo conseguiu conciliar
e gerir as varias “familias” que compunham o regime: assim surgiu o governo Carrero-
Lopez Rodo, que nao deixava de ser um gabinete de faccdo dentro do regime (Carr e
Fusi 1979, 248; Payne 1987, 569). Por sua vez em Portugal, em Janeiro de 1970, pouco
depois de ser eleito Presidente do Conselho de Ministros (Setembro de 1968), Marcelo
Caetano realizou uma mudanca ministerial tendente a levar ao executivo uma jovem
geracao de tecnocratas, vinculados em grande parte a Opus Dei, para realizar em
Portugal o que os “Lopeces” estavam a fazer em Espanha — Marcelo Caetano era amigo
intimo de Lopez Rodo: uma gestio actualizada e eficaz da economia e do estado sem, no
entanto, democratizar o pais (Sanchéz Cervell6 1989, 110). Assim, os tltimos anos das
duas ditaduras ibéricas apresentam semelhancas e, sem cair em faceis mimetismos e
reconhecendo as diferencas entre o marcelismo e o “Gltimo” franquismo, no final dos
anos sessenta, principios dos setenta, ambos os regimes tentavam integrar-se nas
instituicoes europeias, debatendo-se com a dificil contradicio de nao poderem ser
plenas ditaduras e, muito menos, transformarem-se em sistemas democratico-liberais.
A estes aspectos nao foram indiferentes os sistemas de censura ao cinema.

2. Comparando os dois sistemas de
censura

Grande parte do século XX ibérico foi marcado pela censura imposta por regimes

s = o ditatoriais que visavam todas as formas de expressao, principalmente a comunicagao
.

social, o teatro, o cinema e a literatura. A tentativa de controlar o discurso publico
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legitimando certas vozes e relegando outras ao siléncio constitui um dos principais
objectivos da censura. Esta esta intimamente ligada ao exercicio da coercao estatal com
o fim de se impor uma ideologia a pretexto da proteccao dos valores de uma sociedade.
Nos anos sessenta, como verificaremos em seguida, o controlo do estado sobre o que se
mostrava e ouvia comeca a ficar cada vez dificil de se impor. Em ambos os paises
ibéricos, a semelhanca do que sucedeu na Europa e no mundo ocidental, os anos
sessenta foram anos decisivos. No que respeita a Portugal, a década de 60 altera
profundamente a sociedade portuguesa, segundo Antbénio José Telo (1989, 93), o
periodo das transformacoes mais rapidas verifica-se entre 1961 e 1973, no qual o sector
terciario ultrapassou o primario, numa evolu¢do que acompanhou um aumento da
populacdo envelhecida e, por consequéncia, uma diminuicdo da populacio activa e
total. A explosdo do turismo data do inicio dos anos sessenta, com o aumento do nivel
de vida europeu, o esforco de propaganda e o desenvolvimento de infraestruturas por
parte do governo. Até ao final dos anos cinquenta, a populacao portuguesa vivia
relativamente isolada da Europa e do que sucedia no mundo em geral e, de repente,
tudo se altera: muitos portugueses emigram e os que ficam passam a ter um contacto
regular com estrangeiros, sobretudo europeus. Também nos anos sessenta se difunde a
televisao, com uma rede nacional sob monopo6lio do estado. Como ainda refere Telo

(1989, 87):

Os modestos 31.256 televisores existentes em 1960, transformaram-se em 722.315
(23 vezes mais) em 1974. [...] De repente, as cenas do Vietnam, de Hollywood, de
Maio de 68 ou da missa na Basilica de S. Pedro, entram pelo lar dos portugueses,
alterando de forma permanente a sua visao do mundo que, até ai, pouco excedera
avila ou a aldeia.

Nos anos referidos, em Espanha, sucedeu o mesmo que em Portugal. A sociedade
espanhola estava em mudanca acelerada, aumentando o ntimero da populagio activa
nas industrias e servicos; como consequéncia das migracoes internas desenvolve-se o
urbanismo nas cidades, generaliza-se o acesso a saide e ao ensino superior, verifica-se
0 aumento do turismo e o aumento do consumo de produtos culturais. Em meados dos
anos sessenta, a cobertura televisiva chega a 75% do territorio espanhol, passando dos
250 000 televisores em 1960 para quase seis milhoes em 1970 (Nieto Ferrando 2012,
35). A 15 de Novembro de 1966 apareceu o segundo canal de TVE e, em 1969, a TVE
estreia as emissoes em PAL, o que tecnicamente lhe permite emitir programas a cores.
Em 1973 estreiam oficialmente as emissoes a cores, paralelas a existéncia da produgao
televisiva ainda a preto-e-branco (Sanchez Crespo e Galende 2018, 64). Sem davida, as
emissoes televisivas contribuiram muito para a divulgacdo de héabitos culturais
estrangeiros, até porque nela passavam programas internacionais, mais liberais
ideologica e moralmente do que os espanhoéis, apesar da apertada censura. Nieto
Ferrando (2012, 35) refere que nestes anos, mais precisamente na segunda metade dos
anos sessenta, de modo semelhante ao que sucede em Portugal com o cinema
ambulante,4 existiam os chamados “teleclubs”, impulsionados pelo préprio Ministerio
de Informacién y Turismo, com o suposto objectivo de fazer chegar formacao e cultura
aos meios rurais. Como explica em seguida, os locais onde funcionavam eram cedidos
pelas paroquias e as juntas de freguesias, com “una minima infraestructura y un
aparato televisor, donde ademés eran desarrolladas otras actividades como las
proyecciones de cineclub”. Dada a sua enorme repercussio, a televisdo converteu-se
num instrumento de socializacio fundamental “que mediante su tripla funcién de
informar, formar y entretener buscara la difusion de los valores y pautas ideologicas de
la dictadura franquista”.

E se em Portugal a Revolucao de 25 de Abril de 1974 constitui o fim de um regime
que implodiu, o ano de 1973 marca uma inflexdo no franquismo. As possibilidades de
abertura foram utilizadas de forma cada vez mais audaz pela oposicao democratica,
conseguindo incidir cada vez mais no cenario politico; propagava-se a opiniao de que s
um regime democratico conseguiria integrar todo (ou em parte) o movimento
nacionalista basco, sendo que o franquismo era incapaz de por fim ao terrorismo da



ETA. Os movimentos sociais alcangaram niveis desconhecidos, quando comparados a
qualquer outra época da ditadura: em 1974 perderam-se entre dez e oito milhdes de
horas de trabalho por motivo de greve, trés vezes mais que em 1970; este aumento das
mobilizagbes sociais foi consequéncia da crise econémica de 1973, que em Espanha se
viveu com particular intensidade (Gortazar 1989, 122).

16 Ou seja, em ambos os paises ibéricos o final dos anos sessenta marca uma maior
abertura nos critérios da censura ao cinema. Tal abertura veio posteriormente a revelar-
se menos liberal, como poderia parecer a uma primeira aproximacdo. Como refere
Martinez Alvarez (2006, 333), a palavra “apertura”, no que respeita ao caso espanhol
no tardo-franquismo, nunca representou uma significativa transformacao do regime
politico, “aunque si un deseo, mas o menos vago, de aflojar los severos controles de las
décadas anteriores. Y este ligero liberalismo sera posible gracias al optimismo que
supuso el crecimiento econdémico de los 60, el cambio generacional y la falta de una
oposicién auténtica”. Quanto ao funcionamento da censura ao cinema, podem
distinguir-se dois momentos, tanto em Portugal como em Espanha: a censura prévia
sobre o argumento do filme e a censura definitiva, depois de terminado o filme.5 A
autocensura, em ambos os paises, era mais uma forma de censura, que acompanhava o
sistema censoério desde o seu inicio, que os realizadores e produtores eram desde logo
incitados a fazer, para evitar que os seus filmes fossem rejeitados. A existéncia da
censura pressupOe a autocensura e esta ultima existiu tanto em Portugal como em
Espanha. Podemos afirmar que a retoérica da elipse presente no cinema realizado ao
longo das ditaduras permite apontar aquilo que nao podia ser dito e/ou mostrado aos
espectadores. Quanto mais um assunto é considerado tabu, menos vezes surge nas
exibic¢Oes cinematogréaficas.®

17 Nestes anos finais das ditaduras ibéricas, os sistemas de censura ao cinema
apresentam grandes semelhancas. As autoridades marcelistas e tardo-franquistas
tinham consciéncia de que o cinema apresentava uma influéncia determinante sobre a
difusdo do pensamento e educacao das massas. Esta caracteristica esta relacionada com
o facto de, ao longo do Estado Novo portugués e do franquismo em Espanha, a maioria
dos filmes nacionais serem feitos para um publico considerado inculto e/ou analfabeto.
Em Portugal, mas o mesmo se pode dizer relativamente a Espanha, através dos
processos e actas da Comissao de Censura, podemos constatar que a opinidao dos
censores era a de que o cinema deveria apresentar modelos moralmente correctos e
socialmente aceitaveis. Como refere Areal (2011, v. 1, 45), até ao aparecimento da
televisao em Portugal, em 1957, o cinema era um dos meios de comunicacio social de
massas mais abrangentes, juntamente com a radio, e por isso era entendido, pela
ideologia oficial e pela critica em geral, como um meio de educacao popular. Como
refere a autora, ndo era apenas desejado que os filmes apresentassem essa vertente
paternalista; também a prépria Comissao de Censura a exibia, chegando a corrigir erros
ortograficos nos guides dos filmes.

18 Numa das actas da Comissao de Censura portuguesa, datada de 3 de Julho de 1973,
confirmam-se as observagoes anteriores, quando é solicitado que a legendagem e
locucdo dos filmes publicitarios seja obrigatoriamente feita em portugués, “embora se
admita um ou outro termo em lingua estrangeira em casos devidamente justificados”.
Nessa mesma acta sdo mencionados os frequentes erros ortograficos gravados nas
legendas dos filmes, referindo-se mesmo que se nao forem prevenidos e corrigidos, tal
facto poderd conduzir a reprovacao do filme pela Comissao, pois tal ocorréncia
“prejudica a funcao cultural do cinema”.” A mesma chamada de atencao é feita na acta
do dia 8 de Janeiro de 1974, na qual é mencionada a “falta de qualidade da traducio das
legendas de determinados filmes, quer no que respeita a falta de coincidéncia com o
didlogo, quer no tocante a deficiéncia do portugués” e, também, alguns problemas
técnicos, como a dificuldade dos vogais em visionar (para exame) os filmes nos écrans
de dezasseis milimetros nos laboratérios das empresas distribuidoras.® Podemos assim

’ perceber a importancia pedagogica do cinema, entendido pelos censores ndo apenas

-_ como formador no que respeita a aspectos sociais e éticos, mas também na valorizacdo
e ensino da escrita da lingua portuguesa.



19 Se, nos anos 70, a comissao ja admitia que certos filmes fossem exibidos, muitos
deles s6 o poderiam ser em salas de cinema-estadio, de pequena lotacao, reservadas a
publicos instruidos; a exibicdo em cinemas de grande lotacao desses filmes especificos
continuava proibida ao publico em geral (Areal, 2011, vol. 1, 45). Também em Espanha
se verificou a criacao deste tipo de salas de exibicao reservadas apenas para um certo
tipo de publico. Os acontecimentos politicos nos paises ibéricos influenciaram muito a
censura que era feita aos filmes e explicam flutuacGes nos aspectos que eram mais
censurados em certas alturas e menos noutras. Para dar a ideia de abertura, atribuiu-se
uma maior valorizacdo aos festivais de cinema e criaram-se as ja referidas “salas
estiidios” em finais dos anos sessenta. Os filmes que nelas passavam nao iam para a
provincia — o publico provinciano era considerado pouco culto e, de facto, o
analfabetismo era elevado (Telo 1989, 73-88). Também neste sentido foram criados
festivais de cinema e semanas dedicadas ao cinema de outros paises o que, em Portugal,
levantou problemas relacionados com os critérios a aplicar pelos censores a estes
filmes.?

20 Um exemplo de um filme portugués permitido apenas em salas de projecgio
especiais é Perdido por cem..., de 1973, realizado por Anténio-Pedro Vasconcelos. O
relatorio de censura ao filme refere que a 29 de Dezembro de 1972 foi classificado “do
Grupo D [maiores de 18 anos], com os seguintes cortes: a) corte das imagens em que
aparecem Artur e a prostituta, a partir da frase ‘sai para a rua’, na legenda 398, até ao
fim da 42 bobine (legenda 406, inclusive); b) eliminacdo das palavras ‘porra’, na
legenda 508 e ‘sacana’ na legenda 678”. Porém, a 25 de Janeiro de 1973 foi considerado
conceder, em parte, um recurso, “levantando os cortes para exibicdo em salas de
cinemas de estidios e mantendo o 1° corte (cenas da prostituta) para exibicdo nos
restantes recintos”.’® Podemos perceber, pelo relatorio de censura, que este filme
mostrava nao apenas imagens de prostitutas, mas também dialogos que incluiam calao;
por esse motivo, se os cortes foram levantados, s6 o poderiam ser para que o filme fosse
exibido para um publico considerado apto a compreender o seu contetido, nao correndo
o risco de por ele ser influenciado.

21 Uma caracteristica comum aos dois paises ibéricos no periodo em que vigoraram as
respectivas ditaduras e relacionada com a anterior foi a preocupacao em controlar os
filmes elaborados por realizadores nacionais. Ou seja, tanto em Portugal como em
Espanha a censura aos filmes nacionais era muito mais rigorosa que a exercida aos
filmes estrangeiros. Em Espanha, também por razdes econdémicas, as coproducoes
originavam versdes duplas dos filmes: uma para ser exibida aos espanhois, mais
rigorosa; e outra, mais liberal, para exportacdo. Esta preocupacdo com o entendimento
do que era mostrado e referido nos filmes pode explicar os poucos filmes espanhois e
ibero-americanos censurados tanto em Portugal como em Espanha. De facto, a grande
maioria da producdo cinematografica dos referidos paises era simplesmente proibida.
Em Portugal, foi o caso do filme Los dias de cabirio (As noites do delicadinho), de
origem hispano-italiana, realizado por Fernando Merino: foi proibido a 28 de
Dezembro de 1973. Porém, a 30 de Janeiro de 1974, pouco antes do 25 de Abril, foi
deliberado conceder provimento a um recurso e o filme foi classificado do grupo D —
maiores de 18 anos, sem cortes (Morais 2017a, 95).

22 Outro aspecto comum a ambos os sistemas de censura ao cinema é a arbitrariedade
nos critérios que presidiam as comissoes e a cada censor em particular. No Brasil, por
exemplo, a partir do periodo da Ditadura Militar, eram entregues manuais aos censores
(1967-1968), verificando-se uma reformulacdo no sistema censoério, e apareceram
cursos para dar formacao cinematografica aos censores; em Portugal tal ndo ocorreu.
Em Espanha, como explica Martinez Alvarez (2006, 335), Garcia Escudero reorganiza a
Junta de Clasificacion y Censura (decreto 2.373, de 20 de Setembro de 1962) e a partir
dai muda a sua composic¢ao, substituindo os representantes do Exército, da Falange e
da Igreja, como ocorria desde 1937, por tedricos e criticos de cinema. Garcia Escudero

’ apoiou a Escuela Oficial de Cinematografia, pois desejava criar em Espanha um Novo

-_ Cinema espanhol, semelhante aos movimentos que surgiam no resto da Europa
(Nouvelle Vague, Cinema Novo portugués) e nos Estados Unidos da América, com o



Novo Cinema Americano, o Free Cinema, que abrisse os mercados da producio
nacional, pudesse ser exportado e triunfasse nos festivais de cinema (Martinez Alvarez
2006, 345). No entanto, tal ndo significa que a censura e a sua arbitrariedade de
critérios deixassem de existir. No marcelismo, um dos exemplos mais explicitos da
subjectividade inerente ao trabalho dos censores sdo os comentarios feitos nos
relatorios de censura pela censora Mariana Rita Nova Goa.'* Em 1947 surgem algumas
normas internas, do que deveria ou nao ser sujeito a censura, num documento
intitulado “Directrizes para uso da censura cinematografica”. Estas directrizes
constituem um desenvolvimento das estabelecidas no artigo 133 do decreto de 6 de
Maio de 1927. Transcrevemos algumas passagens (italico nosso):

Devem ser sujeitos a proibicao: a) todos os filmes que tenham por intengao excitar
ou acordar os baixos instintos do ptblico; b) as situagoes licenciosas ou obscenas;
as cenas de nu integral ou semi-nudez com propoésitos sensuais; os bailados que
contenham movimentos intencionalmente lascivos [...]. Sera proibida a exibicao
de: a) filmes com uma exagerada preocupacao social ou em que se sinta qualquer
tendéncia comunizante; b) filmes que foquem tendenciosamente o problema das
injusticas sociais; c) filmes que explorem as lutas de classes ou as diferencas de
casta; d) que atentem contra o prestigio, a honra ou a disciplina das forcas
armadas; e) que exaltem a guerra, ou que criem um estado de espirito de excitagio
para a guerra [...] nenhum filme podera constituir um factor de perturbagio da
paz social [...] ficam sujeitos a ac¢lo proibitiva da censura: a) os filmes que criem
uma legenda, ou estabelecam uma auréola, a volta de uma figura de criminoso,
assim como quaisquer outros filmes de caracter policial que rodeiem os culpados
de certo prestigio romantico [...].12

23 Ainda no que se refere aos critérios legislados em Portugal, o decreto-lei publicado
em 1971 retoma sem alteracGes, no seu artigo n° 26, a redacc¢ao do artigo n® 40 de 1959:
“[...] ndo poderd autorizar[-se] o licenciamento de filmes... ofensivos dos 6rgaos da
soberania nacional, das instituicoes vigentes, dos chefes de Estado ou representantes
diplomaticos de paises estrangeiros, das crengas religiosas e da moral crista tradicional,
[...] ou que sejam perniciosos a educacdo do povo”.3 Em Espanha, até a promulgacgio
da Ley Mir6 (1983), Garcia Escudero sera o responsavel pelas mudancas de politica no
cinema, devendo-se-lhe as “Normas de Censura Cinematograficas”, promulgadas a 9 de
Fevereiro de 1963. Pela primeira vez, estas normas surgiram por escrito, tentando
evitar as arbitrariedades das décadas anteriores. No entanto, como eram bastante
gerais e passiveis de interpretacio subjectiva, “su sucesor, Carlos Robles Piquer, no
necesitdé ninguna modificaciéon en el texto para apretar las clavijas de nuevo a la libre
expresion de los cineastas” (Martinez Alvarez 2006, 336). Posteriormente Rogelio Diaz,
que durante o periodo tardo-franquista foi o responsavel pela cinematografia,
anunciara um conjunto de medidas com o propoésito de reorganizar a censura que, a
semelhanca do caso portugués, era maioritariamente caracterizada pela arbitrariedade
de critérios. Das suas propostas permanecera a perpetuacio da censura até Novembro
de 1977, reeditando-se as suas normas em Fevereiro de 1975:

La obra cinematografica podra presentar hechos o propugnar tesis sobre cualquier
clase de temas o problemas, dentro del respeto debido a: a) la verdad, no
admitiéndose el falseamiento tendencioso de hechos, personajes o ambientes
histdricos o actuales [...]; b) los principios y Leyes Fundamentales del Estado
Espaiiol [...]; d) las mas elementales normas del buen gusto en la expresion
pléstica y verbal; e) las exigencias de la defensa nacional, de la seguridad del
Estado, del orden ptblico interior y de la paz exterior; f) las creencias, praticas y
sentimientos religiosos y en especial los de a Iglesia catdlica, su dogma, su moral y
su culto [italico nosso].14

24 No entanto, ao longo das ditaduras ibéricas, o que se proibe, censura ou permite ver
permanece quase sem alterages. O objectivo de ambos os sistemas de censura era o
controlo politico, religioso e moral, parecendo constituir o que era considerado “6bvio”
para os censores, como atentado aos bons costumes, a moral, a autoridade, aquilo que é

'. proibido e censurado, o que pode explicar os laconicos e sucintos pareceres dados nos



processos de censura a um elevado ntimero de filmes, tanto em Portugal como em
Espanha. O tema mais censurado a filmes nacionais e estrangeiros foi o amor erdtico,
seguido da censura ao corpo nu. Porém, como ja notamos noutro lugar, a medida que o
regime marcelista avanca, deixam de ser permitidas quaisquer alusdes ao regime
politico vigente ou a guerra colonial, e a decadéncia do marcelismo parece ser
acompanhada por um reforco da censura (Morais 2017, 145). De modo semelhante, em
Espanha, se os nus e cenas eroticas e de cama eram permitidas com alguma abertura,
os temas politicos eram sujeitos a um férreo controlo por parte da censura.

25 O poder econémico sempre foi fundamental no controlo do que podia ou nao ser
exibido, tanto em Portugal como em Espanha, no teatro como no cinema, e tanto no
tempo do marcelismo como no tardo-franquismo. Ou seja, o cinema era controlado
ideologicamente, através da censura, mas também do ponto de vista econémico, pois a
realizacdo de filmes estava dependente de prémios e subvengdes. A liberalizagdo que
ocorreu em Espanha apresentou uma dimensao mais econémica do que cultural e, até
ao fim do regime franquista, verificou-se uma contradi¢ao entre a abertura econémica e
as praticas retrégradas no ambito cultural, o que ajuda a explicar que, nesta fase final, a
censura, em vez de se tornar menos repressiva, se tornasse mais apertada.
Simultaneamente, a inddstria cinematografica internacional comecgou a exigir uma
maior permissividade para poder comercializar os seus filmes. Perante este dilema, a
Espanha socorreu-se de diversos recursos, como por exemplo, e como é referido acima,
a produciao de versdes duplas nas coproducdes internacionais — uma mais permissiva
para o mercado internacional, e outra mais rigorosa para consumo interno. Entre estas
medidas surge uma das diferencas entre os dois sistemas de censura neste periodo final
das ditaduras: “el destape”, quando o regime franquista, em plena contradi¢cdo com a
sua propria moral oficial, permitiu as primeiras cenas de nus no teatro e no cinema,
sempre que “estuvieran justificadas por la 16gica de la accién” (Neuschifer 1994, 54).

26 Embora semelhante movimento nao se tenha verificado em Portugal, durante a
década de 70, em Espanha e no mundo em geral, no que respeita a producao
cinematografica, surgem subgéneros filmicos como “mulheres na prisao”, incluido nas
“pornochanchadas” que comegam a surgir no Brasil e no mundo, nesses mesmos anos,
e formam parte do movimento “exploracao sexual”, um subgénero do género filmico
“exploracao” (Morais 2020b, 343 ss.) Os filmes de “destape” comecam a proliferar
depois da morte de Franco, em Novembro de 1975. No ano de 1976, quase cinquenta
por cento das receitas cinematograficas provinha deste género de contetidos eroticos,
ainda que de pouca qualidade, onde as cenas eroticas e/ou de nudez se sobrepunham a
um argumento demasiado simples. Em 1974, mais de dois milhdes de espectadores
foram ao cinema para ver as breves cenas em que Ana Belén — personagem de Aurora —
mostra os seios em frente a um espelho, no filme El amor del capitan Brando, de Jaime
de Arminan. Mas o cimulo das audiéncias deu-se no ano de 1976, com o filme La
trastienda, de Jorge Grau, no qual a actriz Maria José Cantudo protagonizou o
primeiro nu frontal integral. Com o passar dos anos verificou-se uma crescente
sexualizacdo do cinema espanhol, acompanhada de um aumento progressivo do
nimero de actrizes nuas, até que nos anos oitenta surge o cinema “X”, explicitamente
pornografico, substituindo-se a letra “S”, que era a que qualificava este tipo de cinema
(Sanchez Crespo e Galende 2018, 122) H4 que sublinhar que tanto nos filmes do
“destape”, em Espanha, como nos filmes pertencentes a “pornochanchada”, no Brasil, a
nudez s6 incidia sobre o corpo feminino e nao sobre o masculino.

27 No caso espanhol, grande parte do cinema realizado no pais nos anos setenta
pertence a subgéneros. Quando o spanish-western entra em decadéncia, por volta de
1972, é substituido pelo terror hispanico, um fildo barato e muito popular que
permitiria contornar os problemas com as subvencOes estatais. Aos realizadores
especialistas no subgénero — como Jesus Franco, Paul Naschy ou Armando Ossorio —
podem encontrar-se obras de realizadores com trajectorias diferentes, como Pere
Portabella (Cuadecuc-Vampir 1971), Vicente Aranda (La novia ensangrentada 1972)

-_ ou Gonzalo Suarez (Morbo 1972). O terror também sera erotizado, aproveitando a
abertura progressiva da censura, e 0 mesmo sucedera com a comédia. A comédia “sexy”



hispanica sera um outro filao nestes anos, explorando os estereétipos do macho ibérico,
como no filme de Vicente Escrivd, Lo vierde empieza en los Pirineos (1973). No que
respeita ao cinema portugués propriamente dito, a partir do surgimento do chamado
Cinema Novo portugués, como afirma José Manuel Costa (2004, 108), a voz e figuras
populares tornaram-se preponderantes. Tal sucedeu porque, até ao 25 de Abril, a
censura forcou o olhar dos realizadores a formar-se pela metafora.

28 A semelhanca do que sucedeu em Espanha, com o regime de Marcelo Caetano,
sobretudo na chamada “Primavera marcelista”, de finais de 1968 a cerca de 1971,
passou a condescender-se ligeiramente no campo da representacao do corpo nu e da
sexualidade. Porém, ap6s 1971, ou até um pouco antes, a censura manteve-se muito
rigorosa, sobretudo no que respeitava a assuntos politicos e a guerra colonial. Como
afirma Paulo Cunha (2014, 142), no periodo de transicdo marcelista, a censura também
se intensificou para o cinema portugués, acompanhada por uma atitude contraditéria
por parte do governo: “Se, por um lado, se assistiu a um ‘abrandamento’ da censura em
relacdo ao cinema estrangeiro, particularmente nas cenas de nudez, o comportamento
em relacdo ao cinema portugués foi de intolerancia”.

29 Em Espanha, também na década de 770, o sistema de censura torna-se mais rigoroso,
como exemplifica Josefina Martinez Alvarez (2006, 350): o filme El jardin de las
delicias (Saura 1970) esteve proibido seis meses; La prima Angélica teve o seu
argumento proibido duas vezes e foi visto por seis ministros antes de ser aprovada a sua
exibicdo; o filme La semana del asesino (Eloy de la Iglesia 1972) foi mandado cortar 62
vezes; o argumento de Furia espanola, de Fernando Betriu, foi proibido e o realizador
manteve um contencioso com a censura durante trés anos para que pudesse realizar o
filme; ou Canciones para después de una guerra, de Martin Patino, que, mesmo com
27 cortes mandados efectuar para que pudesse receber o visto de exibicao, foi proibido
pelo proprio Carrero Blanco e s6 se estreou em 1976.

30 No entanto, talvez a maior diferenca entre os dois sistemas de censura ibéricos seja a
dobragem. No caso portugués, a pratica da legendagem permitia controlar a traducao, o
que nao teria sido possivel se tivesse sido institucionalizada a dobragem, que s6 nao
pode concretizar-se devido as deficientes condigbes técnicas do pais — no existiam
laboratorios suficientes que permitissem uma constante e rapida dobragem de cerca de
400 filmes que estreavam anualmente em salas portuguesas. Em Portugal, quando se
tratava apenas do corte de legendas, esses cortes eram indicados na lista de legendas e a
sua traducdo nao se fazia. Como explica Lauro Antbénio (2001, 35), tal situacdo
originava, por vezes, longos excertos de dialogos sem qualquer tipo de legendagem, o
que justificava justos protestos do ptablico. Por vezes, o espectador que conhecia linguas
conseguia perceber o didlogo original, o que mostra, sublinhando o ji referido acima,
que os cortes eram dirigidos, sobretudo, a baixos escaldes sociais. Porém, quando eram
projectados filmes do realizador sueco Ingmar Bergman, por exemplo, longas partes
legendadas eram cortadas e somente um ou outro turista, ou o pessoal da embaixada
sueca, conseguia compreender o que diziam as personagens.

31 Um exemplo de alteracao explicita das legendas encontra-se no processo do filme
Toys in the attic (O segredo), realizado por George Roy Hill. O filme foi proibido a 13 de
Marco de 1964. Porém, a 24 de Junho de 1971, o filme foi aprovado “no Grupo D, com
alteracao das legendas 817 e 818, nos seguintes termos: 817 — sempre gostaste dele,
sempre. 818 — Ha anos receava por ti...”. No original, as legendas sao: “817 — Queres
dormir com ele, sempre quiseste; 818 — H4 anos receava que o tentasses...”. A 26 de
Outubro de 1971, s@o confirmados os cortes e a classificacdo do filme, e o trailer é
classificado para o Grupo C, sem cortes.’> No processo de Le mépris (O desprezo),
realizado por Jean-Luc Godard, para além de serem mandadas eliminar varias imagens
e legendas com conotacGes erdticas é também pedida a “nao gravacao da 12 palavra da
legenda 5602 [Porra!]”.’® Outro exemplo é o do processo do filme Billy two hats
(Amigos até ao fim), realizado por Ted Kotcheff, que foi classificado “do grupo C,
devendo nao gravar-se a legenda 461 ou gravar-se com a substitui¢do da palavra ‘lavar’

-_ pela palavra ‘vestir’ [Va-se lavar...]”.17



32 Em Espanha, gracas a existéncia da dobragem, as personagens dos filmes
estrangeiros diziam o que a censura desejava que dissessem. Quando os filmes eram
estrangeiros era obrigatorio dobra-los para castelhano. A dobragem originava muitas
vezes efeitos mais perversos do que aqueles que pretendia proibir, e muitos sdo os
exemplos de filmes em que os maridos ou amantes das protagonistas eram
transformados em seus irmaos (Gubern 1975, 139). No filme Morte a Venezia (de
Luchino Visconti 1971), os censores fizeram Gustav von Aschenbach dizer “hijo mio” a
Tazio, em vez de “ti amo”; e o filme Gypsy, de Mervyn LeRoy (1962), foi proibido pela
censura espanhola e s6 em 1970 recebeu o “visto bueno” dos censores que impuseram
numerosas modifica¢cGes nos didlogos, como por exemplo substituir “desnudarse” por
“aligerarse de ropa” (Gil 2009, 365 € 46).

33 No entanto, o facto de existir a dobragem nao impedia que imagens e legendas de um
determinado filme fossem mandadas eliminar; tal foi o caso de muitas relacionadas
com casais na cama que, tal como em Portugal, implicavam imagens de corpo nu. No
western Il grande duelo, realizado por Giancarlo Santi (1972), foi imposto um corte
logo nos primeiros metros do filme quando este chegou a Espanha em 1973: “En la
escena de cama de matrimonio se deben suprimir parte de los planos en los que
aparece, parcialmente descubierto, el trasero de ella” (Gil 2009, 38). No ano seguinte,
no filme Finché c’é guerra c’é speranza, realizado e protagonizado por Alberto Sordi, os
censores exigiram: “Suprimir todos los planos de desnudos integrales que aparecen en
la revista que estan viendo los hijos del protagonista. Debe quedar sblo un flash que
permita darse cuenta de lo que es, pero sin detalle y sin desnudo integral” (Gil 20009,
43). Ou seja, as semelhancas entre os dois sistemas de censura ao cinema, em Portugal
e Espanha, no final de ambas as ditaduras, superam as diferencas. E se a dobragem dos
filmes pode ser considerada a maior diferenca entre os dois sistemas, o objectivo
permaneceu o mesmo: controlar o que era visto e ouvido por um publico considerado
impreparado para compreender o que lhes poderia ser mostrado.

3. Conclusao

34 Como tentdmos demonstrar, tanto em Espanha como em Portugal, apesar da
aparente liberalizacdo dos regimes na década de sessenta, a censura nao perdeu a sua
eficAcia. Nesta fase final das ditaduras, ambas continuavam a utilizar todos os meios
que tinham ao seu alcance para controlar o povo, incluindo a censura. A nivel europeu e
mundial, estes anos criaram desafios importantes para os dois paises por se verificar
uma enorme e incontrolavel difusdo cultural, com o surgimento de movimentos
pacifistas, difusdo de conceitos de contracultura, contra o racismo e a favor da
emancipacao da mulher. Ambos os paises, nos anos finais das suas ditaduras, tentaram
resistir como puderam a todas as mudancas artisticas e culturais que ocorreram na
Europa e no mundo. No entanto, como demonstrado ao longo do artigo, sensivelmente
a partir de 1969, esse esforco torna-se vao, com a impossibilidade de controlar a
entrada de meios artisticos e culturais estrangeiros na peninsula, quando existiam
milhdes de emigrantes no exterior e milhdes de turistas a entrarem anualmente em
Portugal e Espanha.

35 O contexto politico de ambos os paises, conforme analisado na primeira seccao,
permite verificar que, no caso do franquismo, a sua especificidade emana de ter nascido
de uma guerra civil, o que lhe conferiu enormes possibilidades de perdurar,
coadjuvadas pela flexibilidade de Franco. A auséncia de um ideério claro permitiu-lhe
transitar de umas férmulas ditatoriais para outras, rocando o fascismo nos anos
quarenta e as ditaduras desenvolvidas nos anos sessenta. Talvez esta flexibilidade
inerente ao franquismo ajude a explicar a transicdo pacifica da ditadura para a
democracia em Espanha, mas, pelo referido acima, esta dependeu principalmente das
mudancas ocorridas na sociedade espanhola — que sucederam também em Portugal, na
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No que respeita especificamente a censura ao cinema, durante os anos finais das
ditaduras ibéricas as semelhancas sdo muito significativas, como se demonstrou: ambas
sao forcadas tendencialmente a uma maior liberalizacdo nos critérios, ainda que com
flutuagdes; também o funcionamento da censura ao cinema era semelhante nos dois
paises; a existéncia da censura pressupunha a autocensura para que os filmes pudessem
ser aprovados sem cortes; em ambos os paises o cinema era considerado um meio de
educacdo popular, o que explica o paternalismo e funcdo pedagogica inerente aos
critérios que presidiam a censura dos filmes nacionais e estrangeiros. Assim foram
criadas as chamadas salas de estidio e as semanas e festivais de cinema dedicados a
filmes de outras proveniéncias, especificamente direcionadas para um publico
considerado culto e apto a compreender o que era mostrado; também por esse motivo,
para os dois paises ibéricos, a preocupacdo em controlar os filmes realizados por
realizadores nacionais, em relacdo aos estrangeiros, era muito maior. Apesar da
existéncia de alguma legislacdo, a arbitrariedade nos critérios que presidiam as
comissoes de Censura era outro aspecto comum a Portugal e Espanha, no periodo
referido. E se em ambos alguma permissividade relativamente a imagens eroticas ou de
corpo nu era tolerada, os critérios tornavam-se extremamente rigorosos no que
respeitava a abordagens relacionadas com temas politicos e sociais.

No entanto, embora as semelhancas sejam muito notérias, existem algumas
diferencas. Uma delas é a formacao dos censores; em Espanha, Garcia Escudero, a
partir de 1962, reorganiza a Junta de Clasificacion y Censura, substituindo os
representantes do Exército, da Falange e da Igreja por tedricos e criticos de cinema; em
Portugal nao existiu esta preocupacao com a formacdo cinematografica dos censores
que compunham a Comissao de Censura. Embora o cinema de ambos os paises
estivesse dependente de apoios econdémicos, uma das grandes diferencas entre os dois
foi o surgimento de “el destape”, quando na fase tardia do franquismo comegou a ser
permitida a exibi¢do de imagens do corpo nu, no cinema e no teatro. No entanto, a
dobragem dos filmes em Espanha — por oposicao a manipulacdo e/ou omissdo de
legendas no caso de Portugal — poder4 ser considerada a maior diferenca entre os dois
sistemas de censura.
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Notas

1 Prevé-se a publicacdo em 2021 de um segundo volume respeitante ao final das ditaduras. Para
mais informacdes, conferir a pAgina web do projecto: https://eroscensura.upf.edu/.

2 Ver também Morais (2017a e 2018), especificamente para uma comparagdo entre os dois
sistemas de censura ao cinema.

3 Para mais informacdes sobre este “escandalo”, cf. Gortazar (1989, 121).

4 Para um estudo muito recente e completo sobre o cinema ambulante em Portugal durante o
salazarismo, cf. Picarra (2020).

5 Como referido acima, em Portugal, a partir de 1957, a Comissao de Censura aos Espectaculos
passa a denominar-se Comissao de Exame e Classificagdo dos Espectaculos. Como refere Areal
(2011, v. 1, 47), com a modificacio de nomenclatura parece deixar de verificar-se censura prévia
dos argumentos para os filmes portugueses, tendo apenas de se submeter, j& depois de
concluidos, a censura final. A autocensura passa assim a desempenhar um papel fundamental
para que o filme pudesse passar sem cortes.

6 Para um estudo em Espanha, sobre formas de resisténcia no cinema ao franquismo, veja-se
Nieto Ferrando (2018).

7 Arquivo Nacional da Torre do Tombo (ANTT), Secretariado Nacional de Informagido (SNI),
Direccao-Geral dos Servicos de Espectaculos (DGSE), livro 30, acta n® 24/73.

8 ANTT, SNI, DGSE, livro 30, acta n® 1/74.

9 A acta de dia 9 de Margo de 1971 refere-se a Semana do Cinema Brasileiro e reflecte sobre
estes aspectos. Para o contetido da acta e a censura ao cinema brasileiro nesta época da historia
portuguesa, cf. Morais (2020Db).

10 ANTT, SNI, DGE, Processo de censura n° 26551 (25 de Janeiro, 1973).

11 Sobre Mariana Rita Nova Goa e o levantamento de varios comentarios desta censora nos
relatorios de censura, cf. Morais (2020a).

12 Estas “Directrizes para uso da censura cinematografica” estdo disponiveis para consulta na
Cinemateca Portuguesa-Museu do Cinema.

13 Esta legislacao esta disponivel para consulta ao ptblico no ANTT.

14 Boletin Oficial del Estado, 1 de Marco de 1975, in Nieto Ferrando (2012, 43).
15 ANTT, SNI, DGE, Processo de censura n° 24749 (26 de Outubro, 1971).

16 ANTT, SNI, DGE, Processo de censura n° 33274 (15 de Janeiro, 1974).

17 ANTT, SNI, DGE, Processo de censura n° 32474 (5 de Marco, 1974).
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