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Introducao

Objeto de estudo, problematica e metodologia

A importincia da televisdo no quotidiano humano ¢é hoje incontestavel.
Em Portugal, segundo dados de um estudo’ promovido pela agéncia Nova
Expressao, em colaboracao com a Marktest, em 2014, cada pessoa via, em
média, cerca de trés horas de televisao por dia.

A musica constitui um dos elementos mais determinantes do contetido
televisivo. Este facto, expresso pela quantidade de misica presente na te-
levisao, é de tal forma evidente que Jon Burlingame (1996:1) lhe chamou a
«banda sonora das nossas vidas». Num estudo dedicado a importéincia da
musica como comunica¢ao quotidiana de significados, Philip Tagg (2003:1)
estima que cerca de metade do visionamento televisivo no mundo indus-
trializado envolve consumo musical, 0 que certamente terd uma grande
importancia na cultura musical.

O cruzamento dos dados apresentados pelo estudo da Marktest e por
Philip Tagg leva-nos a crer que, embora nio existam dados concretos re-
lativamente a realidade portuguesa, em média um telespectador devera
ouvir cerca de uma hora e meia de musica através do recetor de televisao,
diariamente.

Os nameros referidos sao demonstrativos da importincia da presen-
¢a musical, que é evidente nio s6 em canais tematicos — VHi, Mezzo
ou MTV —, mas também nos canais generalistas, nos quais a musica se
encontra presente na emissao de concertos, em programas centrados na

1 http://s3cdn.observador.pt/wp-content/uploads/2o15/01/encarte-nova-expressao.pdf.
Consultado a 3 de dezembro de 2017.
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musica — Chuva de Estrelas, Idolos, The Voice Portugal ou Festival RTP da
Cangdo — , assim como em programas que, nao sendo centrados na musica,
apresentam apontamentos musicais, tais como os atuais programas de en-
tretenimento dos canais generalistas portugueses SIC, RTP e TVI: 4 Pra-
¢a, Agora Nos, Queridas Manbds, Ffuntos a Tarde, Vocé na TV ou A Tarde é Sua.
Para além deste tipo de programagao, a musica também chega ao telespec-
tador através da publicidade, do cinema, e do visionamento de séries.

Embora nio persistam duvidas relativamente a importancia da relagao
entre a televisao e a musica, e mesmo sabendo que esta surgiu logo com o
inicio da televisio, ainda hoje desconhecemos o seu percurso histérico e
o impacto da presen¢a musical na televisao nas mudangas musicais verifi-
cadas ao longo da segunda metade do século xx, e inicio do século xx1, no
contexto portugués.

A circulag¢ao de determinados modelos culturais na televisao em Por-
tugal podera ter tido um importante papel na musica praticada ao nivel de
diferentes categorias musicais em todo o territério. Para além de parecer
ter alterado as formas de consumo musical, podera ter influenciado a prati-
ca musical, nio s6 através das referéncias sonoras e visuais, como também
ao nivel das transformagdes sociais causadas pelo novo medium.

Torna-se assim fundamental conhecer como surge e como se foi cons-
truindo a relag¢ao entre a televisao e a musica no contexto portugués de
uma forma bilateral, ou seja, importa nao s6 conhecer a relevancia da
musica na televisao, como em sentido contrario, o papel da televisao na
musica. Compreender as interligaces entre a nova possibilidade tecno-
légica e o campo musical da forma o mais abrangente possivel significa
incluir na analise os outros media que resultaram igualmente de desenvol-
vimentos tecnoldgicos, tais como a radiodifusdo, o cinema ou mesmo a
imprensa escrita, que formavam o campo mediatico antes do advento da
televisao.

Deste modo, tenho como propésito compreender a produgao musical
no contexto televisivo em Portugal e perceber qual a sua importéncia para
o contexto musical, através da exploracio de conceitos, comportamentos,
organizagao, estruturas, relagdes com o poder politico ou outras, e desen-
volvimentos tecnoldgicos, numa perspetiva que tem presente uma recipro-
cidade continua, afastando qualquer hierarquizacao entre a msica e a te-
levisao.

Em Portugal, o primeiro protagonista deste processo foi a Radiotelevi-
sao Portuguesa (RTP). Segundo o primeiro anudrio da empresa,
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Nestes oito anos de atividade [1956-1964] a televisao transformou-se num dos
mais importantes instrumentos de difusdo de informacoes e de cultura existentes,
uma vez que, o seu publico se encontra disseminado pela maior parte das regides
do Pais e é constituido indistintamente por individuos de todas as idades, dos mais

diversos graus de instrugo e dos mais variados niveis sociais. (Anudrio RTP 196 4:7)

As palavras transcritas do primeiro Anudrio RTP (1964), que na verdade
resumem os primeiros oitos anos de atividade da empresa, apresentam a
importéncia da televisdo do ponto de vista dos seus profissionais desde a
estreia das transmissoes televisivas até a entrada em funcionamento da tec-
nologia do videotape: de 4 de setembro de 1956 até ao inicio do ano de 1964,
respetivamente. A defini¢cao deste ambito temporal, que assumo como o
periodo dos primérdios da televisao, fica assim associada a dois momentos
importantes do ponto de vista tecnoldgico: a capacidade de emitir som e
imagens em movimento em direto, e a possibilidade de gravagao em video-
tape (Jack 2002). Como desenvolverei adiante, trata-se de dois marcos que
se revestem da maior importancia no 4mbito da minha investigacao.

Embora a RTP, empresa que possuia 0 monopoélio do tinico canal de
televisao, tenha optado por definir, oficialmente, como inicio da televisao,
a data de comeco das emissdes regulares, a 7 de marc¢o de 1957, considero
que a estreia das emissoes, ainda que reconhecidas como experimentais,
se verificou a 4 de setembro de 1956. Contudo, de forma a compreender o
inicio da televisao no contexto portugués, houve a necessidade de recuar
n2o s6 ao inicio dos trabalhos preliminares para a instalagao de uma rede
distribuidora de sinal de televisao (1953), mas, em alguns casos, a periodos
anteriores, como por exemplo, ao inicio do Estado Novo (1933), ou mesmo
ao inicio das emissoes radiofénicas, na década de 1920.

Se a data de inicio da presente dissertagao ¢ facilmente justificavel, por
se tratar do inicio das emissdes televisivas em Portugal, o seu término, no
inicio de 1964, deve-se, como acima referi, a entrada em funcionamento da
tecnologia do videotape em Portugal. Um marco tecnoldgico de tal forma
importante que veio provocar profundas alteragoes a estrutura e ao modo
de funcionamento da RTP. Quais as consequéncias da introdugio desta
tecnologia ao nivel dos modos de produgao e dos contetidos televisivos?
Qual o seu impacto ao nivel dos contetidos musicais?

Segundo Hélder Mendes (entrevista, 23 de marco de 2018), o videotape al-
terou profundamente os processos — ou, se quisermos, a divisao do trabalho
(Williams 1981:52-3). Estas altera¢bes parecem ter modificado os contetidos
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televisivos, dando origem, assim, ao inicio de um novo periodo na RTP, no-
meadamente no que a musica diz respeito, como por exemplo a primeira
participacio de Portugal no Grande Prémio Eurovisdo 1964 da Cangio Europeia.

Os primérdios da televisao, além de se caracterizarem pelo monopé-
lio detido pela tinica empresa de televisao, que emitia através de um uni-
co canal, o Canal 1 (Henriques 1994:110), parecem ter tido uma produgio
baseada, em grande medida, na transmissao em direto, tanto a partir dos
estudios como dos exteriores, bem como na utilizagio de produg¢des oriun-
das de outros campos culturais (Bourdieu 1997; O 1992).

Como aconteceu nos restantes paises da Europa Ocidental, a televi-
sao em Portugal surge sob o monopélio do Estado que pretendia exercer
uma forte influéncia sobre os media; segundo Bourdieu (1997:7) o Estado
instrumentalizava os meios de comunicagao. Contudo, o caso portugués
distingue-se de outros pelo facto de se ter optado pela «concessao do ser-
vigo publico de radiodifusdo, na sua modalidade de televisio» a uma enti-
dade empresarial mista, com «um terco [das a¢Oes} reservado ao Estado e
os restantes dois tercos oferecidos a subscri¢ao dos emissores particulares
de radiodifusao e a subscri¢io publica» (DL n.° 40 341, 18 de outubro de
1955: art.” 1.°, §2.°). Este modelo atribui ao caso portugués particularidades
que tornam necessaria uma andalise que, embora procure compreender o
papel do Estado na televisao, tenha sobretudo em conta a relagao entre
a televisao e o Estado. Evidenciada na produ¢ao musical, esta pode assu-
mir multiplas dimensoes. Tratar-se-d exclusivamente de uma «derivagao ou
consequéncia das condigbes politicas determinadas, neste caso, pelo Esta-
do Novo»? (Garcia 2017:11). Existiria uma imposi¢ao do aparelho ideol6gi-
co ao processo social e histérico?

Assim, procuro conhecer a complexa teia de relagoes existentes em tor-
no da produ¢ao musical, questionando uma «visao elitista que havia sido
desenvolvida pela prépria ditadura» (Garcia 2017:12), ou seja, declinando
que o poder centrado na figura de Salazar emoldura todas as a¢des, sejam
de apoio, resisténcia ou passividade. A abordagem adotada é caracterizada
por um olhar de baixo para cima, que evidencia varidveis que por vezes nao
encontram no contexto politico explicacoes suficientemente validas.

Enquadrado num periodo no qual a televisao estava «ao servico de in-
teresses que tendem a apresentar-se como interesses universais comuns ao
conjunto do grupo» para a «legitima¢ao da ordem estabelecida» (Bourdieu
1994:10), este pretende ser um olhar nio a partir das «ideologias de regime
e nas inteng¢des dos seus governantes» (Garcia 2017:7), que tem caracteri-
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zado muitos estudos centrados no periodo do Estado Novo (1933-1974),
mas, em sentido contrario, uma proposta que tem em conta o trabalho
individual e cooperativo (Corte-Real 2000:28), rejeitando uma visao de
uma populag¢ao «apatica e amorfa» (Garcia 2017:12) que apenas obedece aos
designios do poder do Estado.

Tendo sempre como pano de fundo a influéncia do poder ditatorial na
producio cultural e, portanto, de conteudos televisivos, assumindo a tele-
visao como um «portador de significados e prazeres» (Fiske 1987:1) ou «um
transmissor de valores e crengas culturais» (Rodman 2010:4), pretendo
compreender os processos de produgao como um conjunto de relagbes de
interdependéncia reguladas por diferentes condigdes. Importa conhecer a
produgao musical descortinando em que tipo de estrutura se enquadrava,
quais os processos e modos de trabalho, que normas regulavam os proces-
sos, ou que condicionantes determinavam o trabalho de cria¢ao de con-
teudos. Uma problematica centrada, portanto, na produgio de conteudos
televisivos.

Embora o contexto da investigacao se centre na televisao, o primeiro
meio de comunicagio a emitir som e imagem em movimento em direto,
as gravacoes existentes dessas emissdes s20 muito escassas e, em alguns
casos, nio estao datadas, o que dificulta a sua analise. Este facto levou-me
a optar por uma reconstituicao do que foi a presen¢a musical na televisao
a partir de meios alternativos: documentos internos da RTP e grelhas de
programagao publicadas na imprensa escrita, o que constituiu uma base de
informagao da maior importancia.

O cruzamento dos dados recolhidos na imprensa escrita, que se de-
dicava de uma forma mais evidente ao mundo do espeticulo (as revistas
Flama, Rddio e Televisido e TV Semandrio da Radiotelevisio Portuguesa), com
a informacio recolhida em documentos internos da RTP (folhas de ad-
missao ao estudio, folhas de especificacao, folhas de programagao, folhas
dos ensaios prévios, folhas de avaliagao, registo de programas) permitiu
conhecer intérpretes, autores, reportorio e classificagao de alguns dos pro-
gramas emitidos. Foi um trabalho moroso e nem sempre bem-sucedido,
pois a informagao encontra-se dispersa por varios arquivos e € em muitos
casos contraditdria, mas permitiu conhecer grande parte da presenca mu-
sical efetiva nos ecras de televisao no periodo em questao.

Embora importante, este trabalho de reconstitui¢ao nao permitiu co-
nhecer os processos de producao, pelo que foi necessario estudar «as leis e a
regulamentacao [que} criam as regras que moldam a forma como os campos
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criativos se desenvolvem» (Peterson 2004:315); documentos que Corner
(1999:70) refere como documentagao politica, importante para conhecer as
estruturas de financiamento e organizacao. A legisla¢io e as Ordens de Ser-
vico (OS), documentos internos da RTP, permitiram assim conhecer a es-
trutura da empresa, os seus modos de funcionamento, o nome dos respon-
saveis e o papel de cada um dos intervenientes nos processos de produgao.

As revistas referidas, para além de serem documentos fundamentais na
reconstituicao das grelhas de programacio no que a musica diz respeito, fo-
ram um corpus documental muito importante pelas constantes abordagens
em torno da televisao, como por exemplo a critica musical ou a publicagao
de entrevistas e noticias sobre as principais vedetas da época: elementos
fundamentais para conhecer o ambiente musical, em especial relativamen-
te aos artistas e reportorios presentes na programagao televisiva.

Embora tenha optado por realizar entrevistas, o afastamento temporal
relativamente ao periodo em andlise nao possibilitou haver um grupo su-
ficientemente vasto de pessoas que me permitisse obter a informacao ne-
cessaria para conseguir uma «validade de prova» (Corner 1999:70) suficien-
temente robusta. As entrevistas citadas, para além de terem como objetivo
obter informagio primaria, procuraram confrontar informagao recolhida
de forma a compreender até que ponto as regras definidas oficialmente
eram ou nao de facto seguidas ao longo do processo de produgao, e descor-
tinar o desfasamento entre a teoria e a pratica durante o periodo referido.

Fundamentacéo tedrica, literatura e conceitos

Os estudos em torno da televisdo surgem nos primeiros anos da década de
1940 com enfoque nos efeitos que o novo medium operava sobre as audién-
cias (Goodwin 1990, Morley 1992). Este facto é mais evidente nos Estados
Unidos da América (EUA) do que na Europa Ocidental onde, para além de
existir alguma relutancia relativamente as novas formas culturais emergen-
tes associadas aos meios de comunicag¢ao (Goodwin 1990:2), grande parte
dos paises ainda nio dispunha de televisao.

Na década seguinte, o marxismo nos EUA (Newcomb 2005, Casey
2008, e.0.) procurava evidenciar aspetos negativos associados aos mass
media, tendo como representantes o critico social Dwight MacDonald e
o soci6logo Daniel Bell. No contexto europeu, esta postura viria a ficar
associada a Escola de Frankfurt (Kellner 2007) e a nomes como Theodor



INTRODUGAO 15

Adorno, Max Horkheimer e posteriormente Walter Benjamin. Tratou-se
de uma fase em que a investiga¢ao se debrugou sobre o papel da televisao
na alfabetizacao (Hoggart 1957) e na critica cultural (Horkheimer 1972).

Segundo Charlotte Brunsdon (1997:2300), os estudos em torno da tele-
visao, nas décadas de 1970 e 1980, emergem a partir de trés grandes grupos:
o jornalismo, a critica literaria e as ciéncias sociais. No que diz respeito as
ciéncias sociais a partir dos anos 70, os estudos dedicados a televisao, por
influéncia da teoria cultural da sociologia, levam a que esta seja estudada
como uma institui¢ao no seu contexto social (Burns 1977), histérico (Wi-
lliams 1974; Briggs 1979), politico e econémico (Murdock 1977; Garnham
1978). Deixa de ser analisada apenas a partir dos seus conteudos, passan-
do a ser observada como uma institui¢ao (Corner 1999; Newcomb 2005),
0 que viria a nortear os estudos posteriores.

Deste modo, é possivel afirmar que, de uma fase centrada no «polo pro-
tético», no qual os media tém «efeitos poderosos» que ameagam a «cultu-
ra tradicional, minoritaria, literaria» (Bourdon 2006:21), passamos para o
polo oposto, o cientifico.

Apresentado como «pessimismo cultural», o polo profético é negati-
vista, por ter as «suas raizes nos receios suscitados pela difusao massiva de
ideias e de relatos até entdo reservados a grupos minoritarios» (Id. z6id.:22),
e elitista, por avaliar antes de conhecer. Em oposicao, o polo cientifico é
«otimista» (utépico), nao parte da premissa de que os 7zedza sao um perigo
para as sociedades. Estas deixam de ser entendidas como grandes grupos
de massas «infantilizadas» (Adorno 1970), caracterizadas por uma atitude
passiva, sem alternativa, o que leva ao desuso da expressao muass media, dan-
do lugar ao conceito de media como referéncia aos meios de comunicagao.
A andlise passa a fazer-se num espectro mais amplo em torno da ideologia,
do poder econémico e dalegitimagao social. O enfoque ja nao estda no poder
que a televisao exerce sobre as zassas, mas na forma como os telespectado-
res interpretam os significados, ou, se quisermos, as narrativas dos textos
televisivos.

A partir do final da década de 1970, e mais acentuadamente na década
seguinte, esta posi¢ao viria a reforcar-se (Goodwin 1990:5-6) com andlises
em torno dos locais de producao (Feuer 1974; Ellis 1982), do estudo das
narrativas televisivas (Newcomb 2000; Masterman 1985), e do estudo dos
publicos (Hobson 1982; Ang 1985; Lewis 1986; Morley 1986). Um exemplo
importante das alteragdes referidas é o trabalho Reading Television (1978),
de John Fiske. Fundamentando-se na teoria literaria e na semi6tica, coloca
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em questao o conceito de 7zass a partir da hipétese de que uma mensagem
pode ter leituras diferenciadas, que dependem nao sé do individuo ou do
grupo enquanto recetores, mas também do contexto da recegao.

A conferéncia «The Cultural Content of Television Programmes and its
Relation to Traditional Culture and Artistic Activities», realizada sob o auspi-
cio da Organizagao das Nagoes Unidas para a Educagao, a Ciéncia e a Cultura
(UNESCO) entre 30 de novembro e 2 de dezembro de 1982, em Praga (Repu-
blica Checa), revela o nimero crescente de investigadores que se dedicavam
ja a televisao. A analise da publicagio a que deu origem, no ano seguinte a
realizagio da conferéncia, Culture in Television and Television in Culture (1983),
permite afirmar que a grande maioria dos estudos estavam centrados na in-
fluéncia da televisao sobre o publico; alguns autores observam esta influéncia
como uma maior democratizagao cultural: Vitanyi, Ille, Mala, e.o.

Os estudos em torno da televisao, realizados nas universidades inglesas
e norte-americanas na década de 1990, tinham como tema central estudar
a «cultura popular» na sua relagdo com os meios de comunicacao, especifi-
camente com a televisao. Andrew Goodwin e Garry Whannel, juntamente
com os contributos de outros autores (muitos deles formados em estudos
televisivos pela University of London), publicaram aquele que é assumido
pelos préprios como sendo um ensaio que poderia ser usado como intro-
ducio ao estudo da histéria, do contexto social, ou da interpreta¢ao textual
da televisao: Understanding Television (1990). No ano seguinte, 1991, David
Lusted publica The Media Studies Book — A Guide for Teachers, um guia com
0s conceitos mais comuns sobre «zedia studies».

Os dois tltimos trabalhos referidos revelam que existia, por parte de al-
guns académicos, a necessidade de criar documentos a partir de trabalhos
que se encontravam dispersos, o que terd sido importante para a autono-
mizag¢ao da investigagdao em torno da televisao que, até ao inicio da década
de 1990, se encontrava no campo dos media studies.

Embora em 1975 tenham sido publicados quatro artigos sobre a musica
na televisao, no mesmo nimero da revista alema Muszk und Bildung 7(4), nos
quais s3o analisadas as interacOes entre a televisdo e a musica do ponto de
vista diegético (atuagao) e nao diegético (programacao televisiva) (Deaville
2011:12), 0 primeiro trabalho relevante em que surge uma reflexao centrada
na relagao entre a musica e a televisao é Film Music: A Neglected Art, de Roy
Prendergast; o primeiro estudioso americano a escrever seriamente sobre
musica para cinema (Id. 767d.:7). Publicado em 1977, conta com um capi-
tulo (9) dedicado a musica para televisao intitulado «Music for Television:
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A Brief Overview». Partindo da comparagio entre o cinema e a televisao,
procura mostrar que o elevado ritmo editorial de um programa de televi-
sa0, que esta associado a necessidade de fixar os telespectadores, levanta
diferentes tipos de problemas no uso da musica, como por exemplo as in-
terrupgdes repentinas para introduzir a publicidade. Neste capitulo, Roy
Prendergast coloca a televisao num plano inferior, quando comparada com
o cinema, ao expor apenas os problemas que sao colocados pela emissao de
musica através da televisdo. Embora o autor nos apresente uma importan-
te andlise centrada nas diferencas entre o contexto cinematografico e tele-
visivo, nao se refere, por exemplo, ao facto de alguma da musica presente
no cinema ser a mesma que marcava presenga nos recetores de televisao.

O cinema ¢ visto como uma «fne art» (Newcomb 2000:4) quando com-
parado com a televisao. Esta postura terd caracterizado alguns trabalhos
que, partindo das ferramentas analiticas dos fi/m studies, procuraram anali-
sar a presenga musical na televisao, como por exemplo o capitulo suprarre-
terido de Roy Prendergast.

Dois anos mais tarde, em 1979, surge uma dissertacao de doutoramen-
to do musicélogo Philip Tagg, «Kojak? 50 Seconds of Television Music —
Towards the Analysis of Affect in Popular Music» (University of Gothen-
burg). Segundo Deaville (2011:11), trata-se de um importante estudo sobre
semidtica musical no campo de estudos da television music.

Para além de alguns trabalhos que abordam a relagao musica/televisao
ja citados (Corner 1999; Deaville 2011; Rodman 2010, €.0.), importa agora
referir duas revistas que se revelaram importantes para os estudos sobre a
relagcdo entre a musica e a televisao.

Em 2000, surge a revista académica Television and New Media Studies
(SAGE), que, segundo Newcomb (2005), foi responsavel pela autonomizagao
dos television studles, até entao incluidos nos media studies, como suprarreferi.
Na sua primeira edi¢cao, Toby Miller (ed.) descreve as afinidades entre os televi-
sion studies e outras areas do conhecimento como sendo negociagoes dificeis:

Os estudos sobre televisao inspiram e contribuem para os estudos dos media,
a comunicacao de massas, a teoria racial, os estudos de comunicacao, a sociolo-
gia dos media, os estudos juridicos, a teoria queer, os estudos de ciéncia e tecno-
logia, os estudos culturais, a teoria feminista e o marxismo. A negociacio destas

intersec¢bes com outras dreas nem sempre € facil (Miller 2000:3; trad. minha)

2 Série televisiva norte-americana emitida entre 1973 € 1978.
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Dois anos mais tarde, a revista Popular Music publica um nimero (21/3)
totalmente dedicado a televisao, «Music and Television» (2002), edita-
do por Keith Negus e John Street. Segundo estes, a televisao tinha sido
notoriamente negligenciada nos estudos dedicados a popular music, e a
musica estivera ausente da maioria dos trabalhos sobre a televisao, pelo
que poderemos definir este momento como um marco importante para
o estudo da relag¢ao entre a musica e a televisao no dmbito da etnomu-
sicologia.

Contudo, é curioso verificar que, embora os editores tenham uma ati-
tude claramente inserida no polo cientifico, suprarreferido, evidenciada
na afirmacao de que a televisao é «um mediador importante de conheci-
mento, compreensao e experiéncia musical», alguns autores parecem ainda
inserir-se na corrente do pessimismo cultural, como por exemplo Michael
Chanan (2002) ao referir que a televisao contribui para a polui¢ao auditiva,
reduzindo todo o tipo de musica a0 mesmo nivel de um momento pas-
sageiro no «fluxo» televisivo (Williams 1974), um «conjunto de programas
disponiveis num determinado espago e num determinado tempo» (Pinto
2000:48), numa alusao a transmissao de opera na televisao.

Ainda na Popular Music (n.° 21), no artigo «Look! Hear! The Uneasy Re-
lationship of Music and Television», Simon Frith refere que embora a te-
levisao tenha um papel essencial na «fabrica¢ao» de estrelas no negécio da
musica, esta pouco contribui para a musica:

A televisao nio parece ser uma parte essencial da cultura musical e acrescenta
pouco a musica do ponto de vista estético. Por outro lado, a musica tem tido
pouco impacto na forma ou na estética da televisio. No entanto, a televisio
teve certamente impacto na musica, particularmente na mediacdo do rock e

na formagao da estética moderna do pop/rock (Frith, 2002:277; trad. minha).

Ao centrar a sua analise nos produtos musicais, Frith conclui que o im-
portante nao é a musica na televisao, mas a televisao na musica. Porém,
asua andlise nao tem em conta a importancia do trabalho, ou seja, da pro-
dugio musical que, segundo Philip Tagg, é responsavel pela forte presen-
¢a da musica na programacao televisiva. De igual modo, nao considera o
enorme poder da presen¢a musical nos recetores de televisao ao nivel da
disseminacgao.

Esta postura unilateral, que atribui importancia a televisao na musica
e reduz o papel da musica na televisao, é partilhada por varios investiga-
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dores que se dedicaram a relagao da musica com a televisao (Jake Austen
2005; Simon Frith 2002, Kevin Donnelly 2001, e.0.), nomeadamente no
que diz respeito a origem e ao crescimento do rockn’roll na década de 1950,
categoria musical em que a televisao teve um papel evidente ao nivel da dis-
semina¢iao musical e consequente sucesso da «estrela» internacional Elvis
Presley. Contudo, e como afirma Forman (2012:7), é preciso compreender
as implicagoes da intersec¢ao da musica e da televisao através da avaliagao
das suas dinamicas e intera¢bes ao longo de um periodo de tempo mais
alargado, avaliando o processo evolutivo que inclui praticas de experimen-
tagao e o aperfeicoamento continuo das estratégias estéticas ou de progra-
magao, bem como outros fatores culturais mais abrangentes que influen-
ciaram o carater da musica e da televisao.

Norma Coates (2007:22) refere que os estudos em torno da television
music se centram apenas na musica, propondo uma mudanga: trazer para
primeiro plano aspetos relacionados com a inddstria, a programagao,
a produgao, e aspetos associados ao setor televisivo. A centralidade da
maioria dos estudos na musica parece ser contraditéria com o facto de ser
dado mais énfase ao papel que a televisao tem na musica, do que o inverso.
Contudo, aqui refiro-me ao objeto de estudo, ou foco de andlise, que tem
colocado a musica em primeiro plano, e nao ao seu nivel de importéncia.

Enquanto duas realidades (Coates, 2007; Newcomb 1997; Negus 2006,
e.0.) que se encontram em pé de igualdade (Forman, 2012:3), numa relagao
dialética (Eberly 1982; Shumway 1997; Burns 1998; Rodman 2010), a misi-
ca e a televisao partilham elementos fundamentais no setor do entreteni-
mento: a tendéncia para a concentrac¢ao da ocupacio, definindo horarios
e publicos-alvo; a convergéncia industrial, pela dependéncia de cada uma
das realidades relativamente a outra; e a sinergia cooperativa, que parece
revelar-se na presen¢a musical de determinadas categorias musicais execu-
tadas por um grupo restrito de musicos (Forman 2012:2). Contudo, impor-
ta referir que os setores da musica e da televisao nao sao iguais, nem ade-
rem as mesmas forcas ou as mesmas praticas institucionais (Deaville 2011).

O conceito de televisao, que desde a década de 1920 remete para a
no¢ao de um sistema eletrénico de reprodugio imediata de som e ima-
gens a distancia (Torres 2011; Williams 1974; e.0.), € usado com diferentes
significados. De forma a ser o mais claro possivel, optei por usar o termo
recetor, ou ecra de televisao, quando me refiro ao aparelho através do
qual se assiste as transmissoes televisivas; televisao, para definir o campo
cultural televisivo, assumindo o conceito de campo como um conjunto
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de pressupostos e de crencgas partilhadas (Bourdieu 1997:67); e contex-
to televisivo quando me refiro a area de intervengio da televisao, que
vai para além das fronteiras da televisio. Deste modo, a fronteira entre
televisao e campo televisivo é por defini¢ao o conceito empresarial, sen-
do da televisao o que parte dos profissionais da televisao inseridos nos
diferentes departamentos, e do campo televisivo o que, nao partindo da
iniciativa interna da RTP, surgia nos ecras de televisao.

No dmbito dos estudos centrados na televisao, a musica tem sido um
elemento ao qual nao se tem dado a devida importancia (Forman 2012:3),
nomeadamente no que a producio diz respeito (Davies 2006). Embora ja
exista um conjunto de trabalhos que abordam a relagao entre a musica e a
televisao (Davies 2006: Newcomb 2013; Deaville 2011, €.0.), alguns deles ja
referidos anteriormente, no caso portugués

salvo algumas honrosas excegoes, as universidades, os centros de investigac¢do e
os académicos em geral tém estado bastante alheados [...] da pesquisa relacio-

nada com os media e em particular com a televisao (Pinto 2004:14).

Ainda assim, é importante mencionar duas investiga¢des em curso no im-
bito da etnomusicologia, centradas na televisao: uma dedicada ao estudo
da relagao entre o jzzz e a RTP no periodo do Estado Novo, de Pedro Cra-
vinho; e outra em torno do Festival RTP da Cangao, organizado pelos ser-
vigos de produgao da RTP, de Sofia Lopes.

Embora o enquadramento teérico das principais correntes de investi-
gacao centradas na televisao, bem como a autonomizagao dos television stu-
dies, se tenha revelado importante no presente contexto, tenho como foco
a producao no dmbito televisivo (Corner 1999:70-9; Ellis 2004:275-92),
especificamente a producao musical. Embora a anilise se faca no contexto
televisivo, esta é abordada a partir das ferramentas da etnomusicologia,
e nao apenas das metodologias e perspetivas proprias dos television studies.

Tendo como objetivo a produgao continua e regular de programas de tele-
visao, o trabalho do departamento de produgao destaca-se como uma fun¢io
essencial, visto que o sucesso da televisao depende da sua aceitagao: a progra-
magcao emitida. Este facto exp6e, por um lado, a relevincia e a centralidade
da sua agdo em toda a programacio, e, por outro, atribui a drea da produgao
uma grande sensibilidade. Ao ser responsavel pela criagao de contetdos, é de
crer que terd existido, tanto por forcas internas como externas, o desejo de
controlar o seu trabalho, o que determina a importincia do seu estudo.
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Assim, a presente dissertacao atribui a produ¢ao musical o papel de
eixo, e a televisao o papel de «quadro de distribui¢ao» (Newcomb 2005:25)
através do qual os fluxos (Williams 1974; Corner 1999; Thussu 2007) sao
mediados (Chion 2011).

Tendo como ponto de partida o departamento de produc¢ao dentro de
uma estrutura empresarial, caracterizada pela organizagao do trabalho,
e tendo como prop6sito um olhar que inclui a observac¢ao de baixo para
cima, é importante compreender desde logo o conceito de produc¢io do
ponto de vista émico, que pode ser analisado a partir do modelo organiza-
cional, com base num departamento que faz parte de uma estrutura hierar-
quica empresarial, ou partindo do modelo funcionalista, direcionado para
a acao de cria¢ao de conteudos.

Ao fazer depender a produgio da criacao de contetdos culturais da di-
mensio do departamento de produgio, enquadrado numa estrutura em-
presarial, para além de mostrar a complementaridade dos dois modelos
propostos, Peterson (1971:316) revela que a organizacao interna do traba-
lho de produgao, que depende da sua relagao com outros departamentos,
podera ter determinado os contetidos que ai se desenvolviam, numa ponte
entre estruturalismo e culturalismo (Casey 2008:74).

Se em alguns casos estas relagdes eram assumidamente estruturais, ou
seja, representavam a centralidade do poder politico na estrutura da RTP,
noutros parecem verificar-se a niveis inferiores na hierarquia da empresa
de televisao e mais diretamente relacionadas com op¢oes técnicas, estéti-
cas, econémicas ou outras caracterizadas por um grande nivel de informa-
lidade na relagdo entre pessoas e institui¢oes, um afastamento do poder
centralizado.

O culturalismo, assumido no modelo funcionalista como a cria¢ao de
conteudos, para além da relacdo com as estruturas empresariais, assume
a responsabilidade individual. Assumidamente cultural, esta depende em
grande parte das possibilidades e impossibilidades geradas nio s6 pela es-
trutura na qual os profissionais estao inseridos, como também pela posi¢ao
que ocupam nessa mesma estrutura (Bourdieu 1997:78). Referindo-se a his-
toria do cinema portugués, Paulo Cunha (2010) afirma que «a complexa teia
de relag6es pessoais e institucionais ...} parece fornecer indmeras pistas
para explicar vérias questoes aparentemente paradoxais e inexplicaveis».

De acordo com Tonra (1996), existem duas perspetivas na analise da re-
lacao entre a cultura e a politica: a funcional, que entende a cultura como
um fenémeno orgénico, evidenciando a interagao entre as pessoas e a sua
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importéncia nas suas escolhas e decisoes; e a positivista, que assume a cul-
tura como uma parte integrante das politicas publicas, acessivel a todos,
nao dependente apenas das 16gicas dos mercados.

Embora parecam antagénicas, estas duas perspetivas complementam-
-se na medida em que a visao positivista analisa a relagao da cultura com a
politica do ponto de vista da criagao de regras, e a visao organica do ponto
de vista das relacGes interpessoais em parte resultantes das estruturas de-
finidas pelo modelo organizacional, suprarreferido. Deste modo, torna-se
complexo definir o que € politico e o que é cultural, da mesma forma que
parece pouco verosimil separar o que ¢ estrutural do que ¢ funcional, como
adiante procurarei demonstrar.

No que ao acesso a cultura diz respeito, a posi¢ao de Tonra (1996:5) torna-
-se muito relevante, pois o trabalho de produgao tem um importante papel
na mediag¢4o entre o mercado e o processo de criagao, uma posicao delicada
na fronteira entre mercado e cultura (Casey 2008:221). Partindo do principio
de que a cultura é moldada pelo mercado, e que o mercado é em certa medida
cultural, a hipétese da existéncia de uma fronteira, ainda que muito ténue,
serve apenas como ferramenta de analise. Contudo, importa evidenciar que
no periodo abrangido pelo presente livro a cultura estava diretamente rela-
cionada com o conceito de «alta cultura» (Corte-Real 2000:50), € o conceito
de mercado com as linguagens musicais emergentes, associadas aos novos
meios de comunicagao, principalmente a radio e a televisao.

Enquanto produtora de conteudos medidticos, a televisao insere-se na
dicotomia cultura/mercado (dependentes uma da outra) conforme refere
John Fiske (1987). Para um programa ter sucesso como uma mercadoria
econdémica e atrair anunciantes, deve funcionar como um bem cultural
que oferece prazer aos telespectadores (Casey 2008:218). Esta relagao re-
vela nio s6 a importancia dos indices das audiéncias na economia cultural
(Bourdieu 1997:19 e 106), como a relevancia dos produtores que se assu-
mem como os responsaveis pelas narrativas, pelo maior ou menor prazer
proporcionado pelos contetudos televisivos.

Embora tal observacdo nos remeta para a produgio enquanto criagao
de conteudos de sucesso, a possibilidade de existir separagao entre o signi-
ficado pretendido e o percecionado ¢é reveladora de que, mesmo tendo por
objetivo alcangar éxito, este nao ¢ garantido, o que revela que a produgao no
contexto televisivo, como acontece noutros mercados, estd sujeita as leis da
oferta e procura, caracterizadas pela tentativa constante de minimizar as in-
certezas quanto ao sucesso dos seus produtos. Tal constatagao nao significa
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que a producao deva ser analisada a partir do pressuposto de que se assume
como uma constru¢ao de modelos predefinidos. Parecem existir, de facto,
outras varidveis para além do sucesso de determinado produto televisivo, na
criagdo de produtos ao longo da «linha de produc¢io» (Casey 2008:219), ca-
racterizada por uma estrutura hierarquica que é supervisionada e coordena-
da por agentes que sao colocados no topo, seja por parte do poder politico,
seja por parte das estruturas internas da empresa de televisao.

Centrando-me nos processos de producio, importa referir que Mar-
shall McLuhan assume que «as sociedades tém mudado mais pela nature-
za do medja através do qual o homem comunica do que pelo conteido da
comunica¢ao» (McLuhan 1967:8), o que é revelador da sua preocupagio
centrada nos media e nao nos conteudos. Por sua vez, Antoine Hennion
(2003:82) afirma que «entender a obra de arte como mediacao signifi-
ca rever o trabalho em todos os seus detalhes de gestos, corpos, habitos,
materiais, espagos, linguagens, e institui¢bes onde é realizado». Embora
Hennion seja mais abrangente, nao centrando a sua andlise apenas no meio
em si mesmo, as duas citagoes reforcam a ideia de que a importincia nao
estava na mensagem em si, mas nos modos e processos de produgio que
dependiam da «natureza do media» (McLuhan 1967:8).

O facto de me centrar num periodo com condig¢des historicas e for-
magoes sociais frequentemente caracterizadas como iméveis, ou mesmo
amorfas (Garcia 2017:7) — o Estado Novo —, ndo significa que nao tenham
existido mudangas que nos permitem assumir a televisao como um «alvo
em movimento» (Newcomb 2005:25). Mesmo aceitando que os «produ-
tos culturais mudam lentamente ao Jongo do tempo», conforme Peterson
(2004) refere ao citar Lieberson (2000), o advento da televisao em Portugal
parece ter provocado alteragdes repentinas no que a musica diz respeito.

E importante ter presente que a possibilidade de assistir a imagens em
movimento, seja em casa, nas montras das lojas, nas coletividades ou cafés,
¢ prova de que «ocasionalmente, algumas circunstincias dao lugar a uma
rapida mudanga, alterando a estrutura de uma expressio cultural» (Peter-
son 2004:313), 0 que parece ter-se verificado com a presenca musical nos
ecras de televisao em Portugal.

Se o inicio das transmissoes televisivas foi uma grande novidade, em-
bora numa primeira fase o sinal de televisao s6 cobrisse as principais zonas
urbanas, o movimento a que se refere Newcomb parece ter-se verificado ao
longo de todo o periodo em analise. Aqui, para além das alteragoes verifica-
das internamente na RTP, a televisao parece nio se encerrar em si mesma,
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mas mover-se em torno de outros campos culturais. Tal facto podera ser
atribuido as novidades tecnoldgicas e nao as inovagdes ao nivel dos con-
teudos mediaticos:

Quando apareceu, a TV afirmava-se mais pela novidade da tecnologia do que
pela originalidade dos contetidos. Da rddio herdou géneros e «feitios» comuni-
cacionais, do teatro o dispositivo cénico e do cinema as ferramentas da lingua-

gem e da narrativa (Torres 2011:17).

Desde a transmissao das primeiras imagens, que deram inicio as emissoes ex-
perimentais, a televisao queria ser «<ao mesmo tempo, o Livro, o Palco, o Con-
certo, o Estadio, a Viagem, o Jornal» (Onde? Como? Quanto? Quando?, 1956).

O desejo de trazer para a programacao televisiva outros campos cultu-
rais, para além de lhe trazer movimentos de outros espacos mediaticos,
parece ter atribuido 2 RTP uma das suas principais caracteristicas, ja de-
signada em 1955 como «servigo publico de televisao» (DL n.° 40 341, 18 de
outubro de 1955), que assentava numa programacao fragmentada, ou seja,
a transmissao de programas com fronteiras temporais e formais bem defi-
nidas (Fiske 1987:14). Esta opgao parece ter permitido que a programagao
televisiva enquanto «fluxo» fosse diversificada, um dos pilares do servigo
publico que deveria também assentar na universalidade, na independéncia
e no financiamento publico (Fidalgo 2003:24), de forma a assegurar uma
programagao de boa qualidade, diversificada, educacional, interessante,
que deveria privilegiar a identidade regional e proteger a produgao nacio-
nal de contetados (Carvalho 2009).

As questoes em torno do conceito de servico publico de televisao, um
sistema que opera, ou deveria operar, em primeiro lugar no interesse do
publico, entendendo este como o conjunto dos cidadaos de determinada
regiao (Corte-Real 2000), tém sido abordadas a partir de diferentes pers-
petivas (Goodwin 1990; Torres 2011; e.0.), sendo, no presente contexto,
a mais importante a rela¢ao entre o servico publico e o mercado.

A existéncia de varios inquéritos ao longo do periodo sobre o qual in-
cide a minha investiga¢ao, que procuravam conhecer as preferéncias dos
telespectadores, o que Bourdieu define como «categorias de percecdo do
recetor» (1997:63), revela a preocupagao em fornecer formatos de programas
mais apreciados em detrimento daqueles que poderiam ser assumidos como
mais importantes ao nivel do que se pretendia que fosse o servigo publico de
televisao: a formagao do gosto dos publicos. Tal facto parece revelar alguma
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contradigio entre o projeto ideolégico e as pretensoes do publico. Contudo,
a existéncia de programas mais populares, no sentido em que tinham maior
recetividade, parece nunca ter anulado os ditos programas culturais que, se-
gundo Bourdieu, podem ser olhados como uma «imposi¢ao do monopélio
de produtos de pretensao cultural» (Bourdieu 1997:68), uma separa¢ao que
era por si s6 uma estratégia de controlo politico (Corte-Real 2000:49-50).

Tendo como ponto de partida o «<modelo europeu de servico publico,
inicialmente definido pelo cléssico triplico «formar, informar, divertir», que
a BBClevaria aos quatro cantos do mundo (Carvalho 2009:24), em Portugal
¢ adotada uma perspetiva que teve por base a separagio entre a cultura po-
pular e a alta cultura, ou seja, a existéncia de uma programagao préxima das
camadas sociais menos instruidas, distinta de uma programagao associada a
uma camada social mais informada, ou, se quisermos, mais culta.

A adogio de uma perspetiva estritamente posicionada entre servigo pu-
blico e mercado é muito limitadora, pois esconde outras varidveis importan-
tes relativamente ao trabalho de producao, como por exemplo a interce¢ao
entre os diferentes campos culturais, a que me irei dedicar detalhadamente
em seguida. Trata-se do afastamento de uma perspetiva na qual o trabalho
de produgio parece consistir, acima de tudo, em satisfazer as pretensoes do
poder politico, ou em agradar ao gosto dos publicos televisivos. Mesmo no
caso dos programas que teriam maior aceitagao, estes nao podem nem de-
vem ser estudados a partir da perspetiva de que sao construidos, unicamen-
te, como uma resposta aos desejos do publico. Para além de satisfazer os
gostos implantados, também parecem propor novidades, ou seja, a mudan-
¢a também parece verificar-se nos programas de maior aceitagao. Embora
geralmente associados ao mercado, poderao ter tido um papel importante
como elemento de mudanga tanto nas linguagens ja existentes antes do ad-
vento da televisao, como na origem de novas categorias musicais.

Muitas destas propostas de mudanga parecem estar associadas a publi-
cagao de tabelas de vendas ou a organiza¢ao de prémios ou concursos, dos
quais surgiam listas de classificagao, fosse de musicos ja consagrados, fosse
de novos intérpretes. Este tipo de informagao parece ter influenciado nao sé
os consumidores, mas também alterado o préprio mercado, que muitas vezes
se terd baseado na imita¢ao de modelos de sucesso com o objetivo de obter
lucros com o menor risco financeiro possivel e num curto espaco de tempo.

Deste ponto de vista, importa averiguar o papel da televisao como me-
diadora de modelos internacionais, tanto no que diz respeito as sonori-
dades, como a componente visual, que serviriam como modelos a musica
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feita em Portugal; bem como indagar até que ponto a televisao influen-
ciou as carreiras artisticas dos diferentes musicos, o que, de certa forma,
¢ procurar saber até que ponto a presen¢a musical nos ecras de televisao
foi importante ao nivel da legitimidade e notoriedade publica de alguns
intérpretes. Este papel permitiria a manutencao de determinadas «ordens
simbdlicas» (Bourdieu 1997:20).

A associagio ao conceito de mercado, que tinha como objetivo a ob-
tencao de lucros em parte através da manutencao de «ordens simbolicas»,
parece justificar a presenca constante e partilhada das principais vede-
tas da época na radio, no cinema, na televisao, na imprensa escrita e nas
principais salas de espetaculos do pais, considerando o territério colonial:
Angola, Guiné-Bissau e Mocambique. A passagem destes musicos pelos
ecras de televisao também parece ter proporcionado tournées no estrangei-
ro, principalmente em paises com os quais Portugal mantinha rela¢oes de
proximidade, nomeadamente o Brasil, Franga ou os EUA.

A presenga musical televisiva, muito relacionada com aimagem e com a
legitimidade a ela associada, refor¢a a importincia de conhecer o trabalho
de produgao daqueles que tomavam decisdes ao nivel da programagao mu-
sical. As novas possibilidades técnicas, que trazem novos desafios a produ-
¢do, permitiam a emissao em simultineo de imagens em movimento, em
direto, para publicos cada vez mais dispersos e alargados. Este facto podera
nao s6 explicar o sucesso que a televisao foi adquirindo, como o papel que
parece ter tido como amplificador de fenémenos que anteriormente acon-
teciam na produgao radiofénica.

Enquanto «fluxo organizado» (Williams 1974), a programacao televisiva
¢ a face mais visivel do trabalho de produg¢ao. A sua analise, realizada ora a
partir das grelhas de programagao, ora a partir do visionamento dos pro-
gramas, revela a presenca de duas perspetivas que tém por base os signifi-
cados dos conteudos televisivos e a sua rece¢ao. Partir da produgao como
eixo de analise manifesta a importéincia do estudo dos processos e modos
de produgao desses mesmos contetidos, o que tem sido negligenciado pela
dificuldade em aceder a dados suficientemente validos das varias etapas
da producao, para se poder realizar uma analise s6lida (Corner 1999:70).

Enquadrada no modelo encoding/decoding (Hall 1980; Casey 2008; Mor-
ley 1980 e 1992; Lewis 1991), a andlise parte da premissa de que a produgao
(encoding) e o consumo (decoding) de media texts sdo processos sociais nos
quais o significado é construido. Desenvolvida por David Mortley (1980,
1992), esta abordagem assume a produgao como um conjunto de proces-
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sos criativos de construc¢ao de conteiddos no qual intervém diferentes di-
namicas corporativas e individuais, essenciais para conhecer a influéncia
do poder econémico, politico e social nos media. Este prisma proporciona
uma visao mais proxima da realidade das diferentes dindmicas, colocando
a descoberto alguns aspetos nao percetiveis nos decodings, ou seja, nos sig-
nificados dos contetdos televisivos. Trata-se assim de analisar como o so-
cial é construido, seja de uma forma consciente ou inconsciente, a partir da
concecao de que, em televisdo, ndo existe nada natural, mas «um produto
de uma série de encodings» (Casey 2008:98). Neste sentido, a programacao
televisiva, enquanto representacio da realidade (Fiske 1978:17), é resultado
de escolhas, decisGes culturais e pressdes sociais: uma resposta as condi-
¢oes do meio onde estas acontecem.

Branston e Statford (2006) afirmam que as institui¢des tém uma histéria,
regulam as atividades da estrutura, tém restri¢des e objetivos coletivos, de-
senvolvem priticas de trabalho claras, e que existe a consciéncia, por parte
do publico e dos funcionarios, da sua existéncia. Perspetiva que nos remete
para uma analise da produg¢ao musical na RTP intercetada com a estrutura
da inddstria cultural, também esta enquanto institui¢ao (Casey 2008:154-7;
Turner 1990), que define as condi¢oes nas quais a realidade é produzida.

Como parece ter-se verificado, o processo de produg¢ao musical no am-
bito televisivo partia da idealiza¢ao de um programa, e finalizava-se com a
escolha do horario em que ia para o ar. Contudo, a programagao televisiva
nao era apenas ocupada por programas surgidos do departamento de pro-
dugao da RTP. Uma parte substancial das grelhas de televisao era preenchi-
da com programas estrangeiros e com a transmissao de filmes produzidos
no campo cinematografico. No que diz respeito ao trabalho do departa-
mento de produgao da RTP, importa referir que, a partir do momento em
que a televisao passou a dispor da possibilidade técnica de emitir em direto
do exterior, é de prever que tenham existido alteracoes nos departamentos
internos, bem como ao nivel da programagao, que podera ter passado a in-
cluir a transmissao em direto de espetdculos realizados em espagos publi-
cos. Até entio, todos os acontecimentos exteriores aos estudios de televi-
sdo eram transmitidos em diferido com recurso as possibilidades técnicas
cinematograficas, que terao permitido a televisao a emissao de imagens
captadas algumas horas antes, emitidas pelo telecinema’.

3 Embora este termo designe uma tecnologia, também é usado por outros autores (Paulo
Cunha 2011:151) como referéncia a «produ¢bes cinematograficas feitas para suporte tele-
visivor.
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Tanto a emissao em diferido com recurso a material técnico cinematogra-
fico, como a possibilidade de emitir em direto a partir dos exteriores, que co-
locam a hipétese de se terem verificado altera¢oes nas grelhas de programa-
¢ao, revelam que a produgio televisiva estava intimamente ligada a produgao
de outros campos associados a industria cultural, numa estrutura de relagoes
objetivas (Bourdieu 1994:66) que parecem ter alterado nao s6 a programagao
televisiva, como a estrutura e o modo de funcionamento da produ¢io na RTP.

Partindo da afirmacao de McLuhan de que «a mensagem é o meio»
(1967), é determinante refletir se o facto de um espetaculo ser mediado
(Chion 2011) pela televisao se configura, ou nao, como uma produgao tele-
visiva. Serd que a emissao de um espetaculo ao vivo ou de um filme, mesmo
que produzido fora do 4mbito da televisao, se trata de um produto televi-
sivo quando televisionado?

A resposta a estas questoes parte da compreensao do tipo de relagio
que existia entre a produc¢io de diferentes campos culturais. Deste modo,
e nao deixando de afirmar a produgio como eixo central e a televisao como
plataforma de distribui¢ao de contetdos, o campo de estudo acolhe o cru-
zamento do campo televisivo com outros campos culturais no que diz res-
peito a edicao e distribui¢ao de produtos: cinema, radio, induastria disco-
grafica, imprensa escrita e espacos publicos de espeticulos.

/( Cinema )\
( Espacos publicos )

)

IndUstria Imprensa
discografica escrita
B S

llustragéo 1. Mapa metodoldgico.
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Ao referir-se a varios trabalhos dedicados a importéncia da televisao no
sucesso de Elvis Presley, na década de 1950, Murray Forman (2012:5) afirma
que a analise de determinados acontecimentos s6 € possivel tendo em conta
aindustria de entretenimento, incluindo por exemplo a industria discogra-
fica, as transmissoes radiofdnicas, o filme, os espagos publicos de espeticu-
los tais como clubes e teatros, entre outros — aquilo que Jenkins (2006) de-
nomina «convergéncia dos media». Ja Bourdieu (1997:110) refere a influéncia
do campo jornalistico nos diferentes campos de producio cultural.

Os dois dltimos autores citados remetem-nos para um campo media-
tico, que, no caso portugués, era constituido pela radio, a industria disco-
grafica, o cinema e a imprensa escrita. Contudo, em meados da década de
1950, passou a integrar mais um elemento: a televisao. Enquanto meio de
difusdo, a sua importancia parece ter aumentado gradualmente ao longo
do periodo analisado. Serd que a televisao se limitou a reproduzir a musica
que emergia dos outros meios de comunica¢io, nomeadamente da radio,
campo cultural com o qual tinha maior proximidade? Pelo que importa
descortinar a rela¢ao da televisao com os media ja existentes, bem como o
seu papel no universo das categorias musicais que lhe poderao ter ficado
associadas. Algumas mudangas musicais ter-se-ao verificado pela possibi-
lidade de fazer chegar a imagem da atuac@o a territérios onde esta era pra-
ticamente inexistente. Embora em diferentes escalas, refiro-me as zonas
rurais onde os musicos que desenvolviam as suas carreiras artisticas em
Portugal raramente se apresentavam ao vivo, ou nas zonas urbanas que,
a partir de emissoes estrangeiras, puderam assistir a espetaculos a partir de
algumas das mais importantes salas, principalmente da Europa Ocidental.
Ou mesmo pelo conhecimento que passou a existir nos centros urbanos
sobre a atividade cultural associada aos espagos rurais.

A defini¢ao de media, intimamente relacionada com a tecnologia como
suporte de difusdo, nao engloba os espacos publicos de espetaculos. Es-
tes nao sao mediados para grandes publicos, e nao tém associado qualquer
tipo de tecnologia para a sua difusao. Porém, a transmissao televisiva a par-
tir destes espagos devera ter tido um importante papel na disseminacao
musical, o que me levou a inclui-los no campo de anilise. Parto da premissa
de que um espetaculo, mesmo que organizado fora do ambito de produgao
televisiva, € um produto televisivo quando percecionado através de um re-
cetor de televisao.

Centrada na produgio televisiva, a presente investiga¢ao explora a re-
lacao do campo televisivo com outros campos culturais, assumindo como
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hipétese que o advento da televisao veio nao sé alterar a constitui¢ao do
campo mediatico, mas também redefinir uma rede de rela¢oes, que Bour-
dieu caracteriza como «relagdes de comunica¢aon:

nio basta notar que as rela¢gbes de comunicag¢io sio, de modo inseparivel,
sempre, relacoes de poder que dependem, na forma e no conteido, do poder
material ou simbdlico acumulado pelos agentes (ou pelas institui¢des) envolvi-
dos nessas relagoes e que, como o dom ou o potlach, podem permitir acumular

poder simbdlico (Bourdieu 1994:11).

Centrando a andlise nas relagdes entre os diferentes campos culturais,
embora focada na televisao, importa compreender o nivel de importan-
cia da imagem em movimento transmitida em direto, que, segundo Le-
vin (1993:7), tem «o poder de ver, o poder de tornar possivel, [que] é o po-
der de controlar». A proximidade tornada possivel pela «domesticidade»
(O’Sullivan 2007:161; Forman 2012:250; e.0.) da imagem televisiva levou a
que Portela afirmasse que a musica deixou de ser «<uma voz sem face» (RTV,
29 de junho de 1963), referindo-se a cangao portuguesa.

As vedetas vindas da radio, e outras que foram surgindo tanto do Cen-
tro de Preparacdo de Artistas da Radio (CPAR) como de virios concur-
SOs musicais que procuravam promover novas vozes, passam a tornar-se
visiveis pela sua presenca nos ecras de televisao, num complexo sistema
de produgio industrial da misica. Este envolve um subsistema criativo/
técnico e um subsistema administrativo em articula¢ao com um «subsis-
tema de comunicagao, que funciona na interface com os atores presentes
na esfera da procura», conforme refere Paula Abreu (2010:92) ao citar Paul
Hirsch (1990). «Nos anos quarenta, esse subsistema de comunicagio era
sobretudo constituido pela radio e, a partir dos 50, também pela televi-
sao» (Abreu 2010:92), 0 que refor¢a a importancia da relagao cultura/mer-
cado, que ja referi, mas também o papel da televisao tanto na sua relagao
com a radio, como no contexto mediatico: uma perspetiva, portanto, mais
abrangente.

Assumir a centralidade da produc¢ao musical no contexto em andlise é
também aceitar a sua dependéncia da restante produgao no seio da RTP.
Assim, e embora alguns profissionais lhe estivessem mais associados, esta
nao ¢ definida por um departamento ou grupo de trabalho na orgénica da
RTP, mas pela organizacao do trabalho, ou seja, por um conjunto de a¢oes
tomadas por profissionais, fossem do departamento de produg¢io ou nio,
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sempre que envolvidos na conceg¢io de conteudos televisivos, mesmo que
estes tivessem a sua origem noutros campos culturais.

A centralidade da importancia da musica como elemento principal nos
contetddos nao devera levar-nos a assumir o trabalho de produg¢ao como
um trabalho criativo ao nivel da composi¢ao, como acontece por exem-
plo na industria discografica (Moorfield 2005). Este trabalho deve ser as-
sumido como um conjunto de decisoes sobre as quais sao construidos os
programas televisivos, desde a sua concec¢ao a sua emissao. Neste sentido,
a musica nao é apenas o elemento sonoro de determinado programa, mas
parte integrante de uma narrativa, uma série de signos complexos (Casey
2008:97) que engloba som e imagem emitidos por um meio de comunica-
¢ao com caracteristicas estilisticas especificas.

A escolha de um determinado musico ou de uma determinada catego-
ria musical, a op¢ao entre a emissao a partir dos estudios ou do exterior,
a escolha dos cendrios, ou mesmo as escolhas tomadas na construc¢ao dos
mapas-tipo sdo parte integrante das op¢oes assumidas pelos profissionais
de televisao, no sentido em que determinam a narrativa (Fiske 1987:15) te-
levisiva: uma jungao de varias linguagens (verbal, visual, musical, teatral,
e.o.) construida a partir das decisdes tomadas ao longo de todo o processo
de producio de maneira a fazer sentido para as audiéncias. Isto significa
interpretar a produgiao como uma construgao de sentidos, significados e
consciéncia, ou discursos/textos televisivos que circulam no espago media-
tico e atingem o ambiente social, o que contraria a perspetiva de Michel
Chion (2011:130), que, numa comparacao com a radio, afirma que a televi-
sao €, essencialmente, um «acréscimo de imagemp.

E neste contexto analitico que se integra a importancia dos concursos
ou festivais (César 2010:492-3) de musica, pois parecem ter tido um impor-
tante papel ao nivel da disseminagio musical, nomeadamente na afirmacao
de novos intérpretes, assim como na continuidade das carreiras de musicos
que tinham o estatuto de vedetas ja antes do inicio das emissoes televisivas.

Alguns destes intérpretes também fizeram incursoes no campo cinema-
tografico, pelo que se revelou essencial analisar a transmissao televisiva de
filmes produzidos neste Ambito. A sua transmissao parece ter sido impor-
tante na disseminagao de novas linguagens musicais a pablicos mais abran-
gentes quando comparados com as salas de cinema, pelo que se tornou ao
longo da investiga¢ao uma tematica de analise relevante na compreensao
do papel da producao televisiva relativamente as op¢oes de inclusio do ci-
nema nas grelhas de programacao.
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Virias experiéncias, nomeadamente sobre o cinema (Chion 2011),
mostram que uma imagem tem uma leitura diferente conforme é ou nao
acompanhada por som. O contrario também é verdade, a perce¢ao sonora
depende da presenga ou auséncia da imagem. Esta constatacio reforca a
importancia da presenca musical na televisao, que parece ser responsavel
pela introdugao de uma nova forma de percecionar a musica. Se, no caso
da radio, a auséncia da imagem parece fornecer a capacidade de criar uma
imagem virtual, a sua presenga nos ecras de televisdo permite o acesso a
imagens, embora selecionadas pelo olhar de outros, dos diferentes mo-
mentos de interpretacao artistica.

Embora as narrativas possam assumir diferentes formas, este livro in-
cide sobre os programas com «musica de ecra», ou seja, aqueles em que
«a musica emana de uma fonte situada direta ou indiretamente no lugar e
no tempo da a¢ao» (Chion 2011:67). Contudo, esta op¢ao nao rejeita a pro-
gramagao com «musica de fosso», aquela «que acompanha a imagem a par-
tir de uma posicao off» (Id. 77d.), como acontecia, por exemplo, na maioria
das vezes com o cinema ou a publicidade.

A abrangéncia do mapa conceptual levou a integrar nio s6 a analise de
filmes produzidos para as salas de cinema e transmitidos pela RTP, mas
também alguns festivais, que, mesmo nao tendo sido transmitidos pela te-
levisao, embora a sua transmissao tenha sido prevista, foram importantes
na afirmagao de algumas vedetas no campo mediatico, seja ao nivel nacio-
nal seja internacionalmente, o que parece ter influenciado a presen¢a mu-
sical na programagao da RTP.

A estrutura do presente livro baseia-se nos seis niveis de andlise da pro-
dugao cultural — tecnologia, leis e regulagao, estrutura da industria, estru-
tura da organizagao, carreiras profissionais e mercado — propostos por
Richard Austin Peterson e Narasimham Anand no artigo «The Production
of Culture Perspective», publicado na revista Annual Review of Sociology
n.° 30 (2004:313). Segundo os autores, esta divisdo permite real¢ar o modo
como os elementos simbolicos de uma determinada cultura sao enforma-
dos pelos sistemas nos quais sao produzidos, distribuidos, avaliados, ensi-
nados e preservados (Id. 767d.:311).



1. A presenca musical
nos ecras de televisao

1.1) As emissOes experimentais
111) O més de setembro de 1956

Pelas 21h3o do dia 4 de setembro de 1956, iniciam-se as emissoes experi-
mentais de televisao em Portugal, a partir dos estadios da RTP situados na
Feira Popular de Lisboa (FPL), onde hoje se encontra a sede da Fundagio
Calouste Gulbenkian (FCG). Ral Feio' é a primeira face a aparecer nos
ecras, dando inicio a uma nova era da comunicacao social em Portugal, que
apresenta a televisao como «uma das maiores revelacoes do nosso tempo» e
«o maior espetaculo do Mundo». Lopes da Cruz (presidente da Assembleia
Geral da RTP e diretor da RR) fala do nascimento da televisao em direto,
na emissao inaugural, nos seguintes termos:

Trata-se da Televisdo Portuguesa, isto é, para Portugal e digna de Portugal —
digna da nossa histéria, do nosso patriotismo, das nossas tradi¢des e das nossas
crengas, instrumento e alavanca da elevacio cultural, artistica e espiritual da

boa gente lusitana (Teves 2007).
Nestas palavras estao resumidas as ideias vigentes, que viriam a orientar a

produgio e a programacao nos primérdios da televisao em Portugal, defi-
nidos nas bases de concessao do servico publico de televisao:

1 Antigo locutor da ENR.
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Base X

1 A concessiondria obriga-se a organizar programas de nivel elevado, com a
composi¢io e a duragio aconselhaveis, de modo a preencher, nas melhores
condi¢bes possiveis, as necessidades do publico.

2 Os programas deverdo ter cariter essencialmente educativo, recreativo,
cultural e de informagao, dentro dos principios morais e sociais instituidos
pela Constituicio Politica da Nagao.

(DL n.° 40 341, 18 de outubro de 1955)

A emissao inaugural foi acompanhada por milhares de pessoas, que varias
horas antes do seu inicio ja se deslocavam a FPL. O nimero elevado de
pessoas no recinto levou a que muitas nao conseguissem aproximar-se do
pavilhao da RTP, mas tiveram oportunidade de seguir a emissao pelos re-
cetores espalhados pelo recinto.

FEIRA POPULAR ¢ LISBOA

0 LUNA-PARQUE DE CATLGORIA INTERNACIONAL

llustragéo 2.
Pormenor da primeira pagina do jornal
O Século do dia 4 de setembro de 1956.

VISITE NA FEIRA 05 ESTUDIOS DA

Dezenas de aparelhos colocados no recinto
-—.’-—

Se o desejo de conhecer o pavilhao da RTP levou muitos curiosos a
FPL, outros optaram por assistir ao «nascimento» da televisao em cafés,
montras das lojas ou, em menor nimero, em casa. Nao existe informagao
quanto ao numero de aparelhos existentes registados aquando da emissao
inaugural; contudo, sabe-se que no final do més de setembro eram cerca de
um milhar (Teves 2007).
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Aos que se deslocavam a FPL para assistir as emissoes de televisao, foi
entregue uma brochura ilustrada com o titulo Onde? Como? Quanto? Quan-
do?, a qual estava anexado um postal-inquérito, que deveria ser enviado por
correio ou entregue junto ao pavilhao da RTP, no qual se solicitava a opi-
niao sobre a televisao.

llustragéao 3.

Capa da brochura ilustrada in-
titulada Onde? Como? Quanto?
Quando?, impressa na Fotogra-
vura Nacional, Lda. (9 de agosto
de 1956).

(]
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COMO 2 QUANTO? QUANDO¢®

A brochura distribuida gratuitamente, com 32 paginas, inclui a progra-
magao, algumas curiosidades, conselhos sobre o uso e a aquisi¢ao de um
recetor, publicidade, entre outras rubricas, das quais importa salientar o
artigo intitulado «A Empresa e sua missao»:

A Radiotelevisdo Portuguesa foi criada em obediéncia a um imperativo de pro-
gresso e de valorizagdo nacional.

Nio se trata, apenas, de proporcionar mais conforto material e maiores
vantagens de ordem técnica.

Trata-se, sim, de aumentar a cultura dos homens, de educar distraindo, de
satisfazer as necessidades espirituais de toda a ordem, para toda a gente, para

todas as idades.
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Ao servico da Arte, da Ciéncia, da Técnica, da Cultura, a Televisao é hoje,
em todo o Mundo, um eficiente instrumento de educagio.

Ela é, ao mesmo tempo, o Livro, o Palco, o Concerto, o Estidio, a Viagem,
o Jornal.

Sendo assim, quem nio verd na missio desta Empresa uma tarefa nacional?
Por isso mesmo a sua concessao foi considerada utilidade publica, por isso mes-
mo, o seu dmbito de a¢do é todo o territério nacional, por isso mesmo, a missao
desta Empresa é de realizar uma das maiores obras do nosso tempo.

Uma obra portuguesa digna do nosso Tempo e do nosso Pais.
(Onde? Como? Quanto? Quando? 1956)

Uma leitura isolada deste texto podera levar a concluir que a televisao pre-
tendia, em certa medida, substituir-se ao livro, ao palco, ao concerto, ao esta-
dio, aviagem e ao jornal. Contudo, na andlise de outros textos da época, com
outros objetivos que nao a mera divulgacio, torna-se evidente que o objetivo
nao era sobrepor-se as diferentes atividades, mas levar estas a um publico
mais alargado. Segundo afirma Goulart Nogueira no artigo «Algumas refle-
x0es sobre a televisao em Portugal», da revista Rédio e Televisao (RTV, 8 de se-
tembro de 1956), este objetivo deveria ser atingido através «duma inteligente
e adequada programacio, com uma sistematiza¢io, equilibrio e harmonia
que decorrem da maneira e situacao do nosso publico e das suas necessida-
des, além de obedecerem a regras psicoldgicas e estéticas de extensao geral».

E curioso verificar que, na capa da brochura (ilustracio 3), em baixo do
lado esquerdo, surge um aparelho de televisao no qual estariam a ser emi-
tidas imagens de um rancho folclérico da regiao do Ribatejo. Esta opgao
grafica reforga a intengao de criar uma forte relacio com o povo a partir
das suas atividades.

Sendo a «educagio do povo» um «imperativo nacional» — tanto do pon-
to de vista do conhecimento (cultural, cientifico, artistico e técnico) como
do ponto de vista «espiritual» — e a televisao «um eficiente instrumento de
educagao», seria de esperar que tanto a igreja, como o poder politico estives-
sem presentes na programagao das emissoes experimentais. No entanto, este
periodo é caracterizado pela completa auséncia destas institui¢des, exceto
nos momentos informativos, como € previsivel; mas nunca em programagao
propria de divulgacao do trabalho desenvolvido ou dos ideais do regime. Esta
auséncia é ainda menos expectivel se pensarmos que, na revisao a Constitui-
¢ao Politica da Republica Portuguesa de 1933, realizada em 19571, 0 art.® 45.°
assume o «culto publico ou particular da religiao catélica como da religiao da
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Nagcio Portuguesa» (Lei n.° 2048, 11 de junho de 1951). S6 a 5 de junho de 1957
¢ que um membro do Governo, Marcelo Caetano, «consciente dos efeitos
politicos do novo media», utilizou este meio para se dirigir ao pais (Cadima
1996:35).

O facto de nao utilizar a televisio como meio de comunicagio nao sig-
nifica que o poder politico estivesse alheio ao comego da televisao publica
em Portugal. Pelo contrario, esta nasce de um contrato assinado pelo Esta-
do que teve sobre a sua programag¢ao uma atitude de constante vigilancia
e controlo. O facto de, em setembro de 1956, as transmissoes serem expe-
rimentais e terem um futuro muito incerto, bem como a circunstancia de
estas chegaram apenas a uma pequena parte da populagao, parecem ter sido
duas razoes para o afastamento da igreja e do poder politico dos ecras de
televisao.

Tanto na imprensa como nos documentos oficiais da RTP, sdo mui-
tas as referéncias ao espirito nacionalista; contudo, até a interrup¢ao das
emissdes experimentais no fim do més de setembro, s6 era possivel ver
televisdo na capital portuguesa. E de prever que todo o pais tenha sen-
tido o entusiasmo das primeiras emissoes, seja através dos jornais, seja
através da radio, mas s6 em Lisboa se pode viver verdadeiramente este
entusiasmo. Isto nao significa que apenas a populacdo de Lisboa o pode
fazer. Existem relatos de que muitas pessoas se deslocaram a capital para
poderem assistir a0 momento histérico, a avaliar pelo destaque que teve
na imprensa do dia seguinte.

llustragéao 4.
Fotografia do publico
a assistir as emis-
soes na FPL (RTV,

8 de setembro de
1956)
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Se hoje a televisao € essencialmente uma atividade que acontece em
casa, na noite de inaugurac¢ao das emissoes televisivas em Portugal, e ao
longo de todo o més de setembro de 1956, foi um «grande espetaculo de
rua» (Teves 2007).

Foi no recinto da FPL, nos cafés e nas montras das lojas, que a musica
surgiu pela primeira vez na televisao em Portugal. Apés uma revista des-
portiva e um documentdrio sobre Lisboa, realizado por Fernando Garcia,
a emissao seguiu com a rubrica Miisica e Artistas, preenchida por um duo
com Leonor de Sousa Prado no violino e Nella Maissa no piano. Nio é
possivel saber que reportério foi executado, por nio se conservar o som
da emissao, nem um registo escrito da apresentagao dos locutores. Ainda
assim, através do percurso musical das intérpretes, podemos concluir que
o0 unico momento musical da emissao inaugural se tratou da execug¢io de
miisica erudita. Apos a apresentacao de mais duas rubricas, Revista Mundial
e Comentdrio do Dia, ambas de informagao, terminaria a primeira noite de

televisao em Portugal.

llustragédo 5.

Fotografia da emissdo inaugural da RTP, a 4 de
setembro de 1956, com Leonor de Sousa Prado
(violino) e Nella Maissa (piano). (Nucleo Mu-
seoldgico e Apoio ao Servigo Publico — RTP).

Poucos dias apés o inicio das emissoes experimentais, o entao chefe
dos Servigos de Produgao da RTP, Domingos Mascarenhas, afirmava que
0 que se estava a fazer nem sequer poderia ser chamado de «ensaios de
produgao», mas sim «apontamentos de programas ou estudos de produgao»
(RTV, 22 de setembro de 1956). Estes realizaram-se até ao dia 30 do més
de setembro, num total de 24 emissoes, em que foram emitidas cerca de
50 horas, numa média de duas horas didrias. S6 as quartas-feiras é que nao
existia emissao, «para descanso do pessoal e revisao do equipamento»*, que

2 Informacio dada aos telespectadores através de diapositivo inserido em antena e confir-
mada na programagcao divulgada pela imprensa escrita.
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nao era propriedade da RTP. Este foi cedido pelas firmas Philips e Radio
Corporation of America (RCA).

A presenca musical era didria e caracterizava-se pela exibi¢ao de apon-
tamentos ou rubricas musicais. As categorias musicais as quais se deu mais
espaco nas grelhas de programacao, recorrendo a classificagao que surge
tanto na imprensa escrita da época como nos documentos internos da
RTP, parecem ter sido a mzisica erudita, a miisica ligeira e o fado. Ainda assim,
foi possivel ver e ouvir folclore, e fica a divida quanto a emissao de jazz, pois
alguns dos musicos que estiveram nos estidios da RTP também fizeram
carreira nesta categoria musical.

Embora existam davidas relativamente a classificacao musical de varios
momentos musicais, 0 mesmo nao acontece quanto ao facto de estes te-
rem sido, na sua grande maioria, emitidos em direto a partir dos estidios
da RTP na Palhava. Apenas os ranchos folcléricos foram emitidos a partir
da esplanada exterior do pavilhio, ou emitidos com recurso ao telecinemna
(Teves 2007).

Também existem ainda algumas davidas relativamente aos momentos
musicais efetivamente emitidos. A compara¢io entre varios documentos
internos da RTP — folhas de admissao ao estudio, folhas de especificacao,
folhas de programacao, folhas dos ensaios prévios, mapas diarios de verifi-
cagio, registo de programas — e as grelhas de programagao divulgadas na
imprensa escrita revelam varias contradi¢des. Um exemplo muito evidente
¢ o facto de as emissoes terem sido interrompidas a 30 de setembro de
1957, €, no suplemento da revista RTV, Rddio Nacional (28 de setembro de
1957), ser divulgada a programacao televisiva até ao dia § do més seguinte.
Nestes casos, parti do principio de que as folhas de admissao ao estidio
sao os documentos mais préximos do que de facto aconteceu, logo, do que
foi para o ar.

Nao existe qualquer som gravado da época, nem outro tipo de docu-
mento oficial da RTP, para além dos ja referidos, que nos ajude a conhe-
cer o reportorio executado. Neste aspeto, a imprensa escrita mostrou-se
muito valiosa. Embora sejam excegdes, algumas noticias descrevem o re-
portoério interpretado em determinados programas de televisao. Parece
evidente que, na época, este nao era um aspeto importante do ponto de
vista jornalistico.

Como ainda hoje acontece, era recorrente alguns musicos ou gru-
pos musicais nao se dedicarem exclusivamente a uma categoria musi-
cal. Mesmo nos casos em que dedicavam grande parte da sua carreira
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a determinada categoria, era comum fazerem incursdes noutras areas
musicais. Assim, fica claro que a tentativa de caracterizagao da presen-
¢a musical no periodo das emissdes experimentais é subjetiva e parte
em grande medida da andlise das carreiras artisticas dos varios interve-
nientes. A opgao por aceitar tal subjetividade deve-se unicamente a uma
tentativa de poder concluir quais as categorias musicais que marcaram
presenca neste primeiro més de emissoes.

Se nfo existem davidas quanto ao tipo de emissio — que foi, na sua
grande maioria, feita em direto a partir da FPL, como afirmei anterior-
mente —, no caso dos documentdrios emitidos ja nao é possivel saber se
estes foram dedicados a musica ou nao, pois os registos existentes apenas
nos dao a certeza de que eram, efetivamente, documentarios. Exce¢ao fei-
ta a emissao do dia 14 de setembro de 1956, na qual foi emitida uma inter-
pretacao cinematografica da Réverie de Debussy, com a duragao de cerca
de 11 minutos, através do telecinema.

A musica também esteve presente nos programas generalistas, como € o
caso da Revista de Espetdculos. Apresentado por Ruy Ferrao, este programa
foi emitido duas vezes ao longo da primeira fase das emissdes experimen-
tais. O programa abordava de tudo um pouco, desde as artes em geral até
as historias contadas por Raul Solnado. Sabe-se que estiveram presentes
o maestro Anténio Melo (como acompanhador), Celeste Rodrigues (voz),
Adelino dos Santos (guitarra) e Anténio Pessoa (viola).

A anailise deste periodo leva a concluir que, excecao feita a Réverie de
Debussy e a Revista de Espetdculos, nao foram emitidos programas especi-
ficos sobre musica ou musicos. Ao contrario do que aconteceu com a in-
formacao, que para além de uma presenga hegemonica teve programas
especificos, a musica teve uma presenca que, embora didria, se limitou a
emissdo de rubricas ou apontamentos emitidos em direto dos estidios
com uma dura¢ao maxima de dez minutos, ja contando com o momento
de apresentacao por parte dos locutores.

11.2) A afinagdo dos recetores e o regresso dos diretos

A suspensao das emissoes foi anunciada pela propria RTP em comunicado
publicado na imprensa escrita, no qual a administra¢ao explica que esta se
deveu ao encerramento da FPL, a entrega do equipamento cedido pelas
firmas Philips e RCA, e a necessidade de prosseguir os trabalhos para a ins-
talacao definitiva. Embora um comunicado (ilustra¢io 9) publicado na im-
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prensa escrita anuncie uma interrup¢ao de menor duragio, afirmando que
a RTP «envidara os melhores esforcos para, por todo o més de novembro,
recomegar as emissoes» (Didrio de Lisboa, 30 de setembro de 1956), estas s6
regressariam a 3 de dezembro.

Ao contrario do que aconteceu na primeira fase das emissoes experi-
mentais, periodo do qual existem varios documentos com a programag¢ao
emitida, agora encontramos um vazio documental. Nao existe qualquer
documento oficial, ou publicagio, que nos permita conhecer a programa-
¢ao destes trés meses de emissoes. Ainda assim, encontramos algumas no-
ticias que nos ajudam a conhecer um pouco do periodo em causa, que se
caracteriza por ser dividido em dois momentos distintos:

* De 3 de dezembro a 5 de fevereiro de 1957

Agora instalada nos estudios do Lumiar, a RTP regressa com as emis-
soes, mas sem diretos. O uso do telecinema passa a ser ainica forma de fazer

as transmissoes televisivas, caracteristica que se mantém até 5 de fevereiro
do ano seguinte.

llustragéao 6.
Pormenor da revista RTV (5 de janeiro de 1957).

Até esta data, as emissdes tiveram como objetivo a afina¢do’ dos receto-
res, sendo «emitidas imagens fixas e de ‘miras’ técnicas» (RTV, 8 de dezem-
bro de 1956). Esta possibilidade era importante do ponto de vista de quem
queria assistir a programagao televisiva, mas também do ponto de vista
comercial. Pretendia-se que os comerciantes da especialidade alinhassem
os recetores e, assim, pudessem mostra-los em funcionamento aos poten-
ciais compradores.

3 Termo usado para definir a regula¢do do som e da imagem dos recetores de televisdo na
época.
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Na mesma edig¢ao da revista referida, somos informados do horario das
emissoes neste periodo:

* Segunda-feira — das 21.30h e as 23.15h;

* Terca-feira — das 21.30h as 22.30h;

¢ Quarta-feira — dia de descanso;

* Quinta-feira — das 21.30h e as 23.15h;

* Sexta-feira — das 21.30h as 22.30h;

* Séabado — das 21.30h e as 23.15h;

* Domingo — das 18.00h as 19.00h e das 21.30h as 22.30h.

Este horario mostra que, para se conseguir atingir o objetivo de mostrar os
recetores de televisio, as lojas teriam de estar abertas ao publico nos dias
de semana a partir das 21h30; exceto as quartas-feiras, porque nio havia
emissao, e aos domingos, durante uma hora de emissio (entre as 18hoo e
as 19ho0). Contudo, Vasco Hogan Teves afirma que

a primeira emissio {3 de dezembro] incluiu 10 filmes (documentérios) e foi pre-
cedida e concluida por 5 diapositivos, inseridos pela seguinte ordem: Emissoes
de ensaio RTP / Ensaios técnicos / Mira / Ensaios técnicos / Boa Tarde-Boa Noi-
te. Estas legendas ocupavam o periodo das 15.50 as 16.30h., iniciando-se, entio,
com um documentirio filmado, a parte de espetdculo da emissdo, que se pro-
longava (com vdrias intercala¢des de diapositivos) até pouco depois das 19 h.

Seguia-se meia hora de utilizagio dos diapositivos atras indicados (Teves 2007).

Como se pode verificar, neste texto o horario da emissao é bem diferente
do apresentado na noticia anterior, e ji possibilitava a exibi¢4o das trans-
missoes televisivas aos clientes da parte da tarde, o que nio obrigava a aber-
tura das lojas de eletrodomésticos a noite. Importa ainda referir que Vasco
Hogan Teves (2007) atirma que ao domingo nao existia emissao, ao con-
trario do que nos é apresentado na noticia suprarreferida da revista RTV.
Relativamente a programagao, e ainda na edi¢ao de 8 de dezembro da
RTV, é afirmado que «o novo periodo experimental compreendera habi-
tualmente: um jornal de atualidades didrio, uma rubrica desportiva trés
vezes por semana, um folhetim infantil, varios concursos {...} € o mais que
a seu tempo se verd». Ao que parece, esta programacao nao terd passado de
meras inteng¢oes, pelo menos até 5 de fevereiro de 1957. De facto, as emis-
soes eram emitidas via telecinemna, o que tera implicado um grande trabalho
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de recolha de imagem e som com recurso as cimaras cinematograficas e a
posterior revelacao dos respetivos filmes, o que nunca é referido nem na
imprensa escrita, nem em qualquer documento oficial.

Na andlise e comparagio da informacao recolhida em diferentes fontes,
tudo leva a crer que s6 em meados de janeiro de 1957 é que o horario das
emissoes passou a ter alguma regularidade, como podemos verificar no arti-
go «Os Ensaios daTV Portuguesa», publicado no Didrio Popular (15 de janei-
ro de 1957). Neste esclareceram-se os telespectadores de Lisboa, Setubal e
Santarém relativamente ao novo horario que passou a realizar-se «também
aos Domingos, e em dois periodos: das 17.00h as 19.00h e das 21.00h as
22.30h, exceto as quartas-feiras em que o periodo das 21.00h as 22.30h nao
era emitido». Esta informagao é confirmada por Vasco Hogan Teves.

Nas suas linhas gerais, os alinhamentos de emissdo passaram a obedecer ao se-
guinte esquema: come¢o do primeiro periodo as 17h., com diapositivos de aber-
tura e mira, durante 45m.; programas de ensaios técnicos, preenchendo 15m.; as
18h., inicio da passagem de filmes, intercalados por diapositivos, até 2m. antes
das 19h.; diapositivos de encerramento. Comego do segundo periodo as 21h.,
com diapositivos de abertura durante sm.; filmes intercalados por diapositivos

até 3m. antes das 22.30h.; diapositivos de encerramento (Teves 2007).

A programacio ao longo de cerca de més e meio, entre o inicio de dezem-
bro e meados de janeiro, continua a ser emitida via telecinerna, baseada em
programas filmados sobre os quais muito pouco se sabe. Ainda assim, po-
demos afirmar que em janeiro de 1957 foram emitidos 15 documentarios de
produgao nacional.

O facto de se tratar de um periodo no qual terdo existido seis dias de
emissdes por semana, o que num més e meio totaliza cerca de 36 dias, ao lon-
go dos quais s6 foram exibidos 15 documentarios produzidos em Portugal,
leva a concluir que grande parte da programacao televisiva tera sido conse-
guida pela transmissao de filmes estrangeiros, nomeadamente provenientes
dos Estados Unidos e Franga, que nos chegaram através do correio diploma-
tico, conforme refere Vasco Hogan Teves (entrevista, 11 de julho de 2011).

E previsivel que alguns dos filmes emitidos tenham sido sobre musi-
ca ou musicos. Contudo, é-nos impossivel saber que musica ou musicos
foram difundidos. O que nao deixa dividas € a utilizagao dos telediscos de
cangbes em voga como separadores ao longo das emissoes, interpretadas
pelos cantores estrangeiros mais famosos da época.
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* De s de fevereiro de 1957 as emissoes regulares a 7 de marco de 1957

O regresso dos diretos, a § de fevereiro de 1957 no periodo noturno,
marca a tltima etapa das emissdes experimentais. Com a utiliza¢do de um
dos canais de cAmara em funcionamento no periodo da FPL, voltam a RTP
as locu¢oes que serviam para dar inicio e término a emissao, bem como
para apresentar os filmes que eram exibidos. Tal utilizagio fez com que,
a partir de 15 de fevereiro, surgisse o fornal de Atualidades: um periodo de
informag¢io didrio em direto, com cerca de 15 minutos de duragio, abran-
gendo noticias nacionais, internacionais e desportivas, apresentado por
dois locutores e apoiado por imagens gravadas.

A visita da rainha Isabel II de Inglaterra a Portugal, entre 18 e 23 de
tevereiro, foi o momento mais relevante de todo o periodo das emissoes
experimentais para a RTP. A sua importancia, para além do momento em
si mesmo, deve-se ao facto de muitos acreditarem que foi responsavel pela
aceleracao do processo que levaria ao inicio das emissoes regulares (Teves
2007), devido ao esforco feito, nunca visto anteriormente em Portugal, no
campo dos media, tanto do ponto de vista humano como técnico.

Este acontecimento mereceu mesmo um jornal didrio, que lhe foi in-
teiramente dedicado, emitido em direto a partir do estiudio de onde,
dias antes, se tinha dado inicio ao Jornal de Atualidades. Os locutores
apresentaram noticias ligadas ao acontecimento e realizaram entrevis-
tas a varios convidados, enquanto através do telecinema eram emitidas as
gravacoes realizadas ao longo do dia pelas cimaras de filmar cinemato-
graficas, que eram, entretanto, revelados na Tébis Portuguesa. Entre os
varios convidados presentes no estudio, estiveram os musicos Joao de
Freitas Branco, conselheiro musical da RTP a partir de marco de 1957,
e Santiago Kastner.

A musica em direto, que fez parte da programacao didria da televisao na
primeira fase das emissdes experimentais, desaparece totalmente. A ana-
lise dos poucos dados que sao conhecidos da segunda fase das emissoes
experimentais revela que nio existe qualquer referéncia a presen¢a musical
em direto. Esta situagio leva a crer que, ao longo de todo o més de feve-
reiro, mais precisamente a partir do dia 5, a preocupacio de todos os que
trabalhavam na RTP era preparar um momento que hoje se assume como
sendo o inicio da televisao em Portugal: o inicio das emissoes regulares a
7 de margo. Nao sera por isso dificil concluir que a programagao ao longo
de todo o més fosse pensada como forma de avaliar e melhorar todos os
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aspetos técnicos, para que as emissoes deixassem de ser experimentais. As
preocupagoes ligadas a programacao foram passadas para segundo plano,
exceto no que diz respeito ao novo periodo informativo que surgiu a 15 de
fevereiro, e a visita da rainha. Deste modo, podemos concluir que a musica
s6 devera ter sido garantida através do uso de filmes, e com uma presenga
muito reduzida quando comparada com o primeiro periodo das emissoes
experimentais.

1.2) O inicio das emissdes regulares

As emissoes regulares de televisao em Portugal, também chamadas «de
ensaio» (O Século, 7 de margo de 1957), iniciaram-se no dia 7 de mar¢o de
1957, pelas 21h30, a partir de um emissor provisorio situado em Monsanto
(Lisboa).

A emissao iniciou-se com um indicativo que ficaria conhecido como o
«hino da RTP». Ainda hoje muitos pensam que a musica que diariamente
dava inicio as emissdes foi composta para o efeito. Na verdade, trata-se de
uma grava¢ao de um tema da autoria de Robert Farnon intitulado Derby
Day, que foi usado desde o primeiro dia das emissoes regulares até ao ini-
cio das emiss6es continuas, em meados da década de 1990. A escolha deste
tema musical para «hino da RTP» deve-se a uma encomenda do entao ad-
ministrador da empresa, Stichini Vilela, a Jorge Alves, Jorge Santos e Ruy
Ferrao. Trés funcionarios da RTP que acumulavam fung¢des na ENR.

Foi, entdo, que o Ferrio teve a ideia: acabavam de chegar uns pacotes com uns
quantos discos da «Chappell», adquiridos pela Emissora [ENR] e livres de direi-
tos para quem tivesse adquirido toda a cole¢do — e era o caso. A busca ficava,
assim, mais restrita. O Jorge foi-se mesmo a eles, aos discos, e encontrou a faixa

que durante muitos anos abriu as emissoes da RTP (Teves 2007).

A faixa usada foi a de um disco de 1954 gravado pela The Melodi Light Or-
chestra, da etiqueta Chappell (C464).

Ap6s o indicativo de um momento de abertura pela locutora Maria
Helena Varela Santos, no qual foi anunciada a programagao, e de um co-
mentario do entao chefe de servicos de produ¢ao, Domingos de Masca-
renhas, intitulado Presente e Futuro da RTP, surgiu o primeiro programa
de televisao em Portugal: Cangoes a Granel. Conforme cita Teves (2007),
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«...ai estava o primeiro programa com movimentacao de estidio — de ca-
maras, técnicos e intervenientes» (Didrio da Manhd, 8 de marco de 1957).
Este foi precedido pelo Noticidrio de Atualidades Nacionais e Internacionars,
por um jogo de futebol militar, por um documentario filmado, A TAP por
Dentro, pelo bailado Os Enganos do Amor (produzido por Tomas Ribeiro
e realizado por Artur Ramos), e pela emissdo das Ultimas Noticias, que
encerraram o primeiro dia das emissdes regulares quando eram 23h3o.

O primeiro programa das emissoes regulares, Cangoes a Granel, teve
como elemento principal a misica. Conforme podemos ler na edi¢ao do
Didrio da Manha supracitada, estiveram presentes Rui de Mascarenhas,
Maria de Lurdes Resende e o Conjunto Domingos Vilaca. Nos mapas
didrios de verifica¢ao existe a indicag¢ao de que o programa foi para o ar
as 21h55 (com 15 minutos de atraso), e que teve como produtor Francisco
Mata e como realizador Ruy Ferrao. No mesmo documento, e no que se
refere ao primeiro programa com «movimentag¢ao de estudio», podemos
ainda ler: «Nas focagens de longe muito chao e pouca orquestra», o que
mais do que nos informar sobre questoes técnicas, comprova a presenga de
uma orquestra. Embora tenha sido um «programa que fez carreira» (Teves
2007) esteve no ar apenas ao longo de dez semanas (sem qualquer inter-
rup¢ao), sobretudo as quintas-feiras ou domingos, tendo sido emitido pela
ultima vez no dia 16 de maio. Nas suas varias emissoes estiveram presentes,
por exemplo, o Trio Odemira, Jalia Barroso, Lina Maria, Guilherme Kjol-
ner, Anténio Mestre, Armando Rodrigues, José Anténio, Gina Esteves, os
Manos Alexandres, o Sexteto Vocal Masculino, Maria Clara, Maria Paula,
Domingos Marques ou o Conjunto Héhner.

Dos programas que surgem no inicio das emissoes regulares e que se
mantiveram pelo menos até meados de 1958, importa salientar:

*  Lisboa a Noite (emitido entre 14 de marco de 1957 e 26 de maio de
1958);

*  Miisica para Todos (emitido entre 17 de marco de 1957 e 24 de
dezembro de 1959);

*  Miisica e Artistas (emitido entre 11 de margo de 1957 e 2 de novem-
bro de 1959).

O primeiro destes programas, dedicado ao fado, tinha uma duragao média
de cerca de 20 minutos e era transmitido em direto. No inicio, foi emitido
em varios dias da semana, mas fixou-se no domingo a noite. Nas 62 edi¢oes



1. A PRESENGCA MUSICAL NOS ECRAS DE TELEVISAO 47

do programa Lisboa 4 Noite, estiveram presentes os seguintes fadistas: Car-
los Farinha, Celeste Rodrigues, Herminia Silva, Lucilia do Carmo, Maria
Teresa de Noronha, Rui de Mascarenhas, Saudade dos Santos, Tristao da
Silva, entre muitos outros.

A acompanhar os fadistas descritos estiveram na guitarra nomes como
Fontes Rocha, Francisco Carvalhinho, Ilidio dos Santos, José Nunes, José
Ramos, Liberto Conde ou Raul Nery; na viola, Alfredo Mendes, Castro
Mota, Francisco Peres, Joaquim do Vale, Jilio Gomes, Pais da Silva ou
Martinho d’Assunc¢ao; no baixo, encontramos apenas o nome de Joel Pina.

Mdisica para Todos, um programa norte-americano patrocinado pelo fa-
bricante de pneus Firestone, foi cedido pela Embaixada dos EUA (entrevista
a Vasco Hogan Teves, 11 de julho de 2011) e emitido ao fim de semana. Ti-
nha como base musical uma orquestra, e algumas vezes coro, quase sempre
dirigidos pelo maestro Howard Barlow; variando em cada programa os can-
tores: Barbara Gibson, Blanche Thognon, Brian Sullivan, Dolores Wilson,
Dorothy Kirsten, Dorothy Varenkjold, Elaine Malbrin, Eugene Couley,
Frances Wyatt, Frank Guerra, Giuseppe Campera, Mildred Miller, Nadi-
ne Conner, Patrice Munzel, Rise Stevens, Robert Merriel, Robert Peters,
Theodor Upman, ou Thomas L. Thomas. Embora pouco frequente, tam-
bém estiveram presentes intérpretes instrumentais como Francois Broos
(viola de arco) ou Tung Xi (piano).

Ao longo das suas 107 edi¢bes, a musica presente neste programa con-
sistiu, na sua grande maioria, em areas de 6peras como a Traviata e Aida de
Verdi, Tosca de Puccini, Czar Saltan de Rimsky-Korsakov, Fzusto de Char-
les Gounod, ou de cang¢bes de musicais como Lovely to Look At de Jerome
Kern, ou Me and fuliet de Rodgers e Hammerstein, reportério que ja era
bem conhecido por parte do publico norte-americano.

O titulo Miisica e Artistas, como nome de uma rubrica presente nas
grelhas de programacgao de televisio, surge no primeiro dia das emissoes
experimentais. Contudo, este titulo foi usado a partir de 11 de margo de
1957 para designar um programa transmitido semanalmente em direto que
contou com a presenga da pianista Maria Leonor Fernandes (professora de
piano na Academia de Musica de Santa Cecilia) na sua edicao de estreia.
Numa primeira fase, foi emitido a segunda-feira, tendo posteriormente
passado a ocupar a programagao de quarta-feira.

Foi um programa essencialmente dedicado a miusica instrumental
erudita, com a exibicao de pequenos recitais que tinham em média entre
10 e 15 minutos. Transmitido em direto a partir dos estudios do Lumiar,
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passaram pelo programa Muisica e Artistas os pianistas Angeles Presut-
to da Gama, Carlos Picoto, Helena Moreira de Sa e Costa, Jesus Yseta,
Jorge Croner de Vasconcelos, Katharina Heinz, Luis Filipe Pires, Maria
Manuela Aratjo, Mario Pellegrini, Naum Shtarkman, Nella Maissa, Nina
Marques Pereira, Pauline Lederer, Regina Cascais, Sequeira Costa, Sérgio
Varella Cid e Shegundo Galarza. Também marcaram presenga os violinis-
tas Camila Wieks, Henri Mouton e Vasco Barbosa; o violetista Francois
Broos; os violoncelistas Antonino David, Carlos Figueiredo, Fernando
Costa, Madalena Moreira de S4 e Costa, Mario Camerini e Maurice Gen-
dron; o fagotista Jodo Mateus, o trompetista Adacio Pestana e o flautista
Luis Boulton. Alguns destes intérpretes apresentaram-se também em gru-
pos de camara, tais como o Quarteto de Lisboa ou o Trio Portugilia. Em-
bora a voz tivesse uma presenga muito reduzida, como referi, foi possivel
assistir as atuagoes do baritono Hugo Casais e do Coro Harmonia.

Para além do programa que acabo de descrever, Miisica e Artistas, hou-
ve outro que foi buscar o seu nome a uma rubrica ja presente na fase das
emissdes experimentais: Revista de Espetdculos. Emitido a partir do dia 4 de
abril, a sua programagao foi preenchida com artistas oriundos do Terrago
das Estrelas, da Casa de Fados Marcia Condessa, do Retiro Andaluz e do
Retiro Lobos do Mar. Também contou com a presenca de pelo menos um
rancho folclérico#, bailarinos’ e cantores de mzisica ligeira®. Para além de
interpretagdes musicais, foram transmitidas entrevistas a alguns artistas,
como € o caso da atriz Gléria May e do ator Humberto Madeira.

Este programa teve realiza¢ao de Herlander Peyroteo, produg¢io de An-
ténio Feio, e teve como apresentador José Amado. Embora nao encontre
nenhuma referéncia quanto a classificago, a analise da sua programacao
nao deixa davidas de que se tratou de um programa de variedades emitido
semanalmente. Desta forma, podemos concluir que este foi o primeiro a
assumir esta caracteristica na RTP.

Embora existam muitos casos de programas intitulados Variedades, dos
quais nao foi possivel saber quem foram os participantes, o reportorio, ou
o tipo de participacio, através da analise dos mapas de programacio po-
demos conhecer um exemplo que deveria configurar como um programa-
-tipo do que seria classificado como um programa de variedades: «Colabo-

4 Os Avieros do Escaporim. fundado a 12 de marco de 1943 (Salvaterra de Magos).

5 Ballet Cléssico Espanhol.

6 A Orquestra de Sousa Pinto acompanhou Abilio Herlander (ator e cantor), assim como
Elia e Paloma Fleta (cantoras espanholas).
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ra¢ao de Maria de Fatima, Calypso (danga), Mena Matos (anedota), Trio
Odemira, Los Marlos (bailarino) e conjunto de Mario Teixeira (5 elemen-
tos)» (mapa didrio de verifica¢io, 11 de novembro de 1957).

Este programa, produzido por Artur Ramos, foi transmitido no dia 11 de
novembro de 1957 pelas 22h30, tendo tido uma duracao de aproximadamen-
te 30 minutos. Tem como curiosidade a apresenta¢ao de uma contadora de
anedotas feminina, o que, a avaliar pela informagao recolhida, nao era uma
pratica comum, mas por outro lado nao teve a participa¢ao de qualquer ma-
labarista, o que era recorrente nos programas de varzedades na época.

Os programas enunciados, Lisboa a Noite, Misica para Todos e Miisica e
Artistas, eram semanais. Contudo, a sua regularidade nio era verdadeira-
mente respeitada, sendo normal a alteragao do dia da semana da sua emis-
sao. Este facto foi importante e tido em conta pelos profissionais da RTP
que, a partir do dia 28 de abril de 1957, reorganizaram a programagao-tipo,
conforme é noticiado na revista RTV do dia anterior:

A programagcio-tipo estabelecida para este periodo experimental da R. T.P. so-
freu algumas altera¢bes que comegarao a vigorar a partir de amanha, domingo,
dia 28.

Assim, os programas de VARIEDADES serdo de futuro transmitidos as
quintas-feiras; a rubrica MUSICA E ARTISTAS, as quartas-feiras; e LISBOA
A NOITE, programa de fados, passa a ir para o ar aos domingos.

O apreciado programa da televisdo americana MUSICA PARA TODOS,
a que ja nos referimos algumas vezes, serd transmitido aos sabados.

A partir da segunda semana de maio passa a haver um novo programa cul-
tural.

(RTV, 27 de abril de 1957)

A anilise da programacao posterior a esta noticia evidencia um aumento
daquele que viria a ser um modelo televisivo de grande sucesso: os pro-
gramas de variedades. O uso deste termo no contexto televisivo acontece
com o programa Loja da Esquina, que comegou a ser emitido a 23 de maio
e terminou a 25 de julho de 1957, as quintas-feiras. Contudo, este nao foi o
primeiro programa de variedades da televisao em Portugal. Aquele que de-
vera ser considerado o primeiro programa com este formato é o programa
Revista de Espetdculos, como afirmei anteriormente.

A avaliar pelas opinides dadas a conhecer na imprensa, estes tiveram
grande sucesso junto do publico televisivo, o que levou a uma grande
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aposta por parte da RTP, mas nio se tratou de um novo formato no cam-
po cultural em Portugal. Os Serdes para Trabalbadores, organizados e emiti-
dos pela radio estatal, a ENR, desde o inicio da década de 1940 sio uma
prova de que este tipo de espetaculos ja fazia sucesso antes do advento da
televisao em Portugal.

Embora os programas unicamente centrados no elemento musical se
tenham mantido nas grelhas de programacao, as variedades, enquanto for-
mato televisivo, passam a ocupar um lugar de destaque.

No que se refere as novidades na programacao no més de junho de 1957,
importa salientar a Tdgide, um programa que teve sete edi¢oes, entre 17
de junho e 29 de julho, e que contou com a presencga de Virginia Reno,
Henri Decker, Fernanda Montemor, Nuno Fradique, o Conjunto de Jor-
ge Machado, Manjane (cangonetista francesa), Artur Ribeiro, Armando
Cortés, ou Tino; a Discoteca, programa emitido entre os dias 10 de junho
e 26 de agosto, num total de nove emissoes, preenchido com emissoes em
diferido de espetaculos decorridos no Casino do Estoril com artistas fun-
damentalmente estrangeiros, como por exemplo a Orquestra Ray Martin,
a cangonetista Daniele George, ou a cangonetista americana Sandy Ste-
wart; e Quinze minutos com..., um programa nao exclusivamente dedicado a
personalidades do campo musical, que contou com a presenca dos Manos
Alexandres, de Siegfriel Sugg (acordeonista), de Thilo Krasmann, do Trio
Guadalajara, da Anita Guerreiro, de Isidro Baptista, dos Rapazes do Rit-
mo, de Josette Peiro, ou do Conjunto de Jorge Machado.

No més seguinte, surge nos ecras de televisao o programa de variedades
intitulado Vedetas, patrocinado pela Casa Campeao, onde a participagao
musical nem sempre esteve presente; ainda assim, foi possivel ver e ou-
vir Anita Guerreiro, Julia Barroso, ou os Manos Alexandres. Em agosto,
amusica marca presenga num programa de teatro produzido por Fernando
Garcia e realizado por Ruy Ferrao: Os Trés Saloios, que tera sido inspirado
no formato da Loja da Esquina e tera tido continuidade no programa 7e/e-
vizinhos, que refiro mais adiante. Embora s6 tenha tido quatro emissoes,
contou com a presenc¢a de musicos como Domingos Marques, o Conjunto
Domingos Vilaga, Lina Maria, Carlos Ramos, Tristao da Silva, José Nunes
(guitarra), Julio Mendes (viola), Trio Odemira, Gina Esteves, Manuel Fer-
nandes, Maria de Lurdes Resende, Sexteto Vocal Masculino, Julia Barroso
ou os Manos Alexandres. No programa Televizinhos, emitido entre 12 de
setembro e 23 de novembro, encontramos grande parte dos musicos que
ja tinham estado nos programas de variedades supracitados. Ao que parece,
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e no contexto das variedades, o programa Aventuras do Morgado de Fafe teve
bastante menos sucesso do que os programas anteriores. Emitido a partir
de 5 de dezembro, s6 foi para o ar trés vezes e contou com a presenga cons-
tante do Conjunto Domingos Vilaga.

Até aRTP dispor de material técnico e humano que lhe permitisse emi-
tir a partir do exterior em direto, a programagao musical na grelha da RTP
manteve as caracteristicas descritas. Os programas com a presenca de mu-
sica ligeira tornam-se gradualmente mais populares, «...dando um rosto aos
cangonetistas nacionais e a alguns estrangeiros que apenas se conheciam
dos discos ‘batidos’ na radio» (Teves 2007).

1.3) O fim de uma década: continuidade/inovagao

Dos programas ja em antena no final de 1957, mantém-se no ar no ano se-
guinte Variedades (até ao fim do més de marco), Selegio Musical (até meados
de fevereiro), Lisboa a Noite (até ao fim de maio), e ao longo de todo o ano
os programas Muisica para Todos, e Miisica e Artistas. Os dois tGltimos pro-
gramas referidos foram os que tiveram maior continuidade nas grelhas de
programagao nos primeiros anos das emissoes televisivas em Portugal.

Lisboa a Noite, um programa importante ao longo de 1957 e que se man-
tém até o final de maio de 1958, é substituido imediatamente a seguir a
sua tltima emissao pelo programa Titdo Isto é Fado. Este manteve-se apenas
por trés meses, dando lugar a Fados, que se mantém no ar simultaneamente
com outro programa, Sz/éncio Que se Vai Cantar o Fado, emitido durante os
meses de outubro e novembro num total de cinco emissoes. Esta sequén-
cia de programas dedicados ao fzdo torna-se importante porque permite
caracterizar a presenca desta categoria musical nos ecras de televisao, des-
de logo quanto a duragio e aos horarios dos programas, emitidos sempre
depois da hora de jantar e com cerca de 20 minutos de duracao; e porque
mostra o desejo de a RTP transmitir semanalmente um programa, a partir
dos seus estudios, totalmente dedicado ao fado, mesmo quando esta cate-
goria ja estava patente em alguns dos programas de variedades.

No que diz respeito a programacao televisiva, as novidades surgem em
tevereiro de 1958, com os programas Momento Musical, consagrado a miisica
erudita que contou com a presenca de musicos como Maria da Concei¢ao
Macedo (violoncelista), Vitor Macedo Pinto (pianista e compositor), José
Tiago Velez (flautista), Regina Cascais (pianista), Luis Filipe Pires (pianista),
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Maria Leonor da Costa Lima (pianista), Maria Leonor Fernandes (pianis-
ta), Maria Filomena de Campos (pianista); e Music-Hall, um programa de
variedades musicais onde participaram varios grupos de bailado e no qual
marcaram presenca grande parte dos artistas nacionais mais conhecidos
da época, tais como o Sexteto Vocal Masculino, Maria de Lurdes Resende,
Manos Alexandres, Gina Esteves, Conjunto Domingos Vilaga, Jalia Barro-
s0, José Matos, Artur Ribeiro, Conjunto Jorge Brandao, e alguns nomes in-
ternacionais, como Georg Roos, Irmios Biasini, Jean Siegrefied, Georgés
André Martin, entre outros.

Passados dois meses, em abril de 1958, surge um novo programa de va-
riedades, o Café Concerto, que termina no inicio do més de outubro do mes-
mo ano. No fim desse més inicia-se a emissao de Telefones Musicais, progra-
ma com o mesmo formato do seu antecessor, mas que viria a durar pouco
mais de dois meses.

No programa Café Concerto, produzido por Artur Pereira, com textos de
Carlos Lopes e realizagao de Nuno Fradique, foi possivel ver e ouvir musi-
cos como Alves Coelho Filho, Anita Guerreiro, Anténio Alvarinho, Anté-
nio Calvario, Deolinda Rodrigues, Domingos Marques, Duo Rio Grande,
Elisa Isabel, Francisco Carvalhinho, Lina Maria, Maria Clara, Maria de
Fatima Bravo, Maria José Valério, Maria Marise, Martinho d’Assuncao,
Mimi Gaspar, Os 3 de Portugal, Silvia Maria, Simone de Oliveira ou Tomé
de Barros Queiroz, sendo alguns destes acompanhados pela Orquestra de
Fernando Carvalho. Dos muitos temas musicais que foram interpretados
é possivel enunciar Caramon, Fado Leird, feny, O Arado, Violetera, Giestas,
Fado Académico, Cobra Grande, Cangcdio Triste, O Trevo, Maldito Fado, Parreiri-
nha, Dan¢a Chica, Marlene, Fado da Sé, Vira das Pupilas do Sr. Reitor, Fado das
Caravelas, Uma Porta e uma Janela, Cachopa, ou Maria Severa. Emitido ao
longo de cerca de seis meses, contou também com a apresentagao de bai-
lados e temas musicais intercalados por pequenos didlogos, sempre com
o objetivo de «recordar tempos antigos» (mapa diario de verificagao, 5 de
maio de 1958).

O segundo programa enunciado, Telefones Musicais, de Francisco Mata
e Antoénio Feio, realizado por Herlander Peyroteo, teve a participagao de
artistas ja presentes no programa anterior, tais como Lina Maria, Maria
Clara, Maria de Fatima Bravo, Maria José Valério ou Simone de Oliveira,
mas contou com a presenca de outros como Alda Mota, Anténio Alvari-
nho, Artur Ribeiro, Carlos Ramos, Carmen de Santana, Curado Ribeiro,
Loris Velli, Madalena Iglésias, Paulo Alexandre, Rui de Mascarenhas, Sex-
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teto Vocal Feminino ou Wilma Palmer. O acompanhamento musical foi da
responsabilidade do Conjunto de Domingos Vilaga.

A programagao dedicada a novos artistas foi também uma novidade em
1958. Contudo, deixa de estar presente no ano seguinte, regressando ja na
década de 1960, como veremos mais a frente. O programa Artistas Novos,
com uma unica emissio a 14 de setembro de 1958, apresentado por Henri-
que Mendes, na qual participou o grupo 4 de Espadas, foi o primeiro que
teve como objetivo dar a conhecer novos intérpretes. Novos na TV, emiti-
do quatro vezes entre 12 de outubro e 14 de dezembro de 1958, com apre-
senta¢ao de Nuno Fradique, no qual participaram os cangonetistas Maria
de Padua, Paulo Alexandre, Maria Pilar, Plinio Sérgio, Paulo Jorge e Maria
Antonieta, todos acompanhados pelo Conjunto de Hélder Reis, foi outro
programa que, no final da década de 1950, evidenciou a preocupagao de dar
espago a novos artistas, mas no s a canconetistas, como prova a presenca
do Trio Boreal, embora pareca tratar-se de uma excecao.

Em maio de 1958, surge aquele que devera ter sido o primeiro progra-
ma pensado para um formato televisivo: A Constru¢io da Miisica’ (emitido
entre 20 de margo de 1958 e 24 de agosto do ano seguinte). Com produgao
e textos do maestro José Atalaya, realizagao de Artur Ramos, e apresenta-
dos alternadamente por Gomes Ferreira, Henrique Mendes e Fialho Gou-
veia, s3o usadas pela primeira vez imagens legendadas como suporte de
comunicagio. Para além dos momentos de execugao instrumental ao vivo,
apresentavam apontamentos biograficos dos compositores recorrendo a
imagens dos mesmos, e eram dadas explicacoes sobre a composi¢ao que
era executada. Apds a execugio da composicao por seccoes, era feita uma
interpretagao integral acompanhada por legendas explicativas que davam
informacoes sobre cada momento.

Seguidamente o locutor fala sobre o plano de construg¢io desta composicio segui-
do pelo autor e é apresentado um quadro com o esquema; depois vai indicando os
temas da composi¢ao, que vao sendo tocados pelos instrumentistas para exempli-
ficago, e ainda, com o auxilio do piano, vao tocando algumas varia¢des da mesma.
Por fim, executam novamente a «Passacaglia», que é uma sucessao de 17 variagbes
e final; desta vez, 2 medida que estas vao sendo tocadas vao sendo apresentadas

legendas explicativas (mapa didrio de verifica¢ao, 14 de julho de 1958).

7 Nas suas duas primeiras emissoes, a 20 de marco e 11 de abril de 1958, o programa teve
como titulo Construgdo Musical. A partir da sua terceira emissio, a 25 de abril, passou a ser
designar-se A Construgcdo da Misica.
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Muitas das 32 emissoes tiveram como principal instrumento o piano,
nomeadamente com a presenga de pianistas a solo como Angeles Presut-
to da Gama, Helena Moreira de S4 e Costa, José Carlos Prieto, Katharine
Heinz, Maria Helena Matos Silva, Nella Maissa, Nina Marques Pereira e
Sequeira Costa. Ao nivel dos duos, foi possivel ver o ouvir Antonino Da-
vid (violino) e Katharina Heinz (piano), Leonor de Sousa Prado (violino)
e Frangois Broos (viola), Leonor de Sousa Prado (violino) e Nella Maissa
(piano), Lidia de Carvalho (violino) e Maria Helena Matos Silva (piano),
Madalena Moreira de S e Costa (violoncelista) e Helena Moreira de Sa
e Costa (piano). Foi ainda possivel ver e ouvir o Quarteto de Lisboa que
executou um Rondé em Mib de Beethoven, no dia 1o de agosto de 1959.

O programa No Mundo da Misica (que viria a ser emitido em simultineo
com o programa A Construgdo da Miisica), emitido entre 27 de novembro de
1958 e 13 de julho de 1959, também teve como produtor e responsavel dos
textos o maestro José Atalaya.

A realizacao foi inicialmente da responsabilidade de Herlander Peyro-
teo, depois de Artur Ramos, e por fim de Bessa Carvalho. Inteiramente de-
dicado a muisica erudita, contou com a presenca dos pianistas Nella Maissa,
Sequeira Costa, Maria Leonor Fernandes, Helena Moreira de S4 e Costa,
Katharina Heinz, Angeles Presutto da Gama e José Carlos Picoto; alguns
destes misicos estiveram presentes em mais do que um programa. Embora
a maioria das emissoes tenha sido dedicada a musica para piano, também
foi possivel ver e ouvir o Trio Portugalia (constituido por Helena Moreira
de Sa e Costa, Henri Monton e Madalena Moreira de Sa e Costa), o duo
Lidia de Carvalho e Maria Helena Matos Silva, o Coro de Santa Cecilia,
0 duo Antonino David e Katharina Heinz, o Coro Harmonia, o Quarteto
de Lisboa (constituido por Nella Maissa, Leonor de Sousa Prado, Francois
Broos e Mirio Camerini). As notas explicativas, da responsabilidade do
maestro José Atalaya, foram lidas por Gomes Ferreira e Henrique Mendes,
tendo o programa sido exclusivamente dedicado a compositores do perio-
do cléssico e romantico tais como Mozart, Liszt, Schumann, Brahms ou
Schubert.

Embora existam muitas coincidéncias entre os programas A4 Constru-
¢do da Miisica e No Mundo da Miisica, como por exemplo o periodo em que
foram emitidos, o papel do maestro José Atalaya, os musicos presentes,
ou o facto de serem na sua maioria dedicados ao piano, nao foi possivel
concluir se no caso do Mundo da Miisica foi usada a imagem como suporte
de comunicacio.
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Importa realcar o facto de a RTP, no final da década de 1950, ter nas
suas grelhas de programacao dois programas semanais dedicados a zisz-
ca erudita: A Construcio da Misica ¢ No Mundo da Misica. E previsivel que
o maestro José Atalaya, com responsabilidades em ambos os programas,
tenha tido um importante papel nessa decisao. Contudo, também somos
levados a crer que existia por parte da empresa de televisao uma preocu-
pacao em divulgar e aprofundar conhecimentos no ambito desta categoria
musical, o que podemos enquadrar num dos objetivos referidos no inicio
do presente capitulo: ser um «instrumento e alavanca da elevagio cultural,
artistica», conforme foi afirmado pelo presidente da Assembleia Geral da
RTP na emissao inaugural, a 4 de setembro de 1956.

A possibilidade de emitir em direto do exterior, estreada em fevereiro
de 1958, veio alterar a programacao na RTP a partir desse ano, com um au-
mento gradual do nimero de programas em que a musica era o elemento
central. Contudo,

seria no ano de 1959 que os programas do exterior ganhariam enorme prepon-
deréncia, passando a figurar no mapa-tipo como componente importante de
diversificacdo de «contetidos» (parecia ser, enfim, o tao desejado alargamento
do estadio ou, melhor ainda, porque real, sair dele) e de contributo percentual

significativo para o tempo de emissao (Teves 2007).

Ainda no que se refere a programagao, podemos ler na noticia «Os Exte-
riores da TV», publicada na revista RTV a 7 de novembro de 1959, que esta
nova capacidade técnica tem «possibilitado aos telespectadores assistir em
direto a espetaculos desportivos, folcloricos ou culturais».

Todavia, é no més de dezembro de 1958 que surge aquele que viria a
tornar-se um dos mais importantes programas da RTP no que se refere as
variedades. Numa transmissao feita a partir do Hospital de Sao José (Lis-
boa), surgiu o Natal dos Hospitais, que ainda hoje se mantém como um pro-
grama anual nas grelhas de programacao, sendo emitido alguns dias antes
do dia de Natal. No dia 24 de dezembro de 1958, ao longo de uma hora e 45
minutos, sob a dire¢ao de Erico Braga, apresentaram-se em direto frente
as camaras de televisao artistas da «Escola de Samba da Companhia Maria
Della Costa, o Elenco da Adega Machado, Angela Nunes, Cidalisa do Car-
mo, Fernando Mauricio, Arminda Vidal, Maria Marques, Maria José Valé-
rio e Lina Maria, os Manos Alexandres, José Viana, Antonia Mendes, Raul
Solnado, Manuela Maria, Daniel Garcia, Helena Tavares, Berta Loran do
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Teatro ABC, Max, a Orquestra Lisboa Dancing, assim como Cruz e Sousa
com os seus discipulos de canto» (mapa didrio de verifica¢ao, 24 de dezem-
bro de 1959).

A presenga de musicos estrangeiros nos principais espagos publicos de
espetaculo, associada a possibilidade de a televisao poder emitir em dire-
to a partir do exterior, fez com que, a 29 de janeiro de 1959, se iniciasse
um programa que, embora s6 tenha tido sete emissoes, foi importante no
que se refere a presenca de artistas estrangeiros: Desfile de Espetdculos. Com
produgao e apresentagao de Fialho de Oliveira, realizagao de Baptista Rosa
e imagens de José Maria Tudela, emite teatro a partir do Monumental e do
Instituto Britdnico, circo a partir do Coliseu de Lisboa, concertos a partir
do Teatro de Sao Luiz, e varios espeticulos a partir do Casino do Estoril.
E importante referir que Baptista Rosa, antes de iniciar este programa, ja
tinha realizado os programas Cinema e, mais tarde, Esta Semana Acontece,
nos quais procurou dar a conhecer o que acontecia no mundo do espetacu-
lo, principalmente no estrangeiro.

A presenca de vedetas internacionais provinha de convites que eram
realizados por uma entidade tnica ou em parcerias. Um dos casos mais
conhecidos foi a rela¢ao entre o Casino do Estoril e a RTP, que, através de
acordos verbais, convidavam estrelas internacionais e dividiam as despesas
da sua presenca em Portugal entre as duas entidades (entrevista a Vasco
Hogan Teves, 11 de julho de 2011). Contudo, houve casos em que a RTP
assumiu isoladamente a vinda das vedetas, como foi o caso do famoso Gol-
den Gate Quartet, que esteve nos estidios da RTP a 28 de outubro de 1959,
ao que parece, num programa de varzedades.

Se, em 1957, a presenca de artistas internacionais nas grelhas de pro-
gramacio televisiva foi muito pontual, a tendéncia de crescimento deste
fenémeno foi claramente notéria ao longo de 1958 e, de uma forma ainda
mais evidente, em 1959. Ao longo da sua estadia em Portugal, que durava na
maioria dos casos dois ou trés dias, as vedetas apresentavam-se ao vivo, par-
ticipavam em programas emitidos a partir dos estudios da televisao, como
referi, davam entrevistas para as radios e para a imprensa escrita, e nalguns
casos tiveram oportunidade de contactar com o ambiente musical em ter-
ritério nacional. Destes artistas, importa destacar:

* Arturo Milldn (8 de novembro de 1959)
* Carmélia Alves e Jimmy Lester, acompanhados pelo Conjunto
Jorge Brandao (7 de fevereiro de 1958)
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* Conjunto Marino Marini (2 e 3 de dezembro de 1959)

* Digno Garcia e o seu Trio Paraguayo (8 e 14 de abril de 1958)

» [Eddie Fisher (12 de janeiro de 1958)

» ElPayador (7 de janeiro de 1958)

* Golden Gate Quartet (31 de outubro e 24 de dezembro de 1959)

* Ivon Curi (3 de mar¢o 1959)

* Léo Clarens (5 e 14 de janeiro de 1958)

* Loris Velli (19 de outubro de 1958)

* Los Llopis (20 de julho e 15 de setembro de 1959)

* Lujan Cardillo (28 de setembro de 1959)

* Paolo Ormi e o seu Conjunto (15 e 20 de abril de 1958, e § de maio
de 1958)

*  Yvette Giraud (13 de abril de 1959)

Neste tipo de programagao, que resultava da presenca das vedetas interna-
cionais em Portugal e, consequentemente, nos estidios da RTP, a cangao
constituia o formato central e a designagao dos momentos musicais assu-
mia o nome dos artistas ou grupos musicais:

*  Cangoes por Anny Gould (16 de agosto de 1958)

*  Cangoes por Catherine Caps (5 de julho de 1958)

*  Cangoes por Francis Linel (19 de julho de 1958)

*  Cangoes por Paul Robi (7 de setembro de 1958)

*  Cangoes por Suzy Solidor (14 de fevereiro de 1959)
*  Cangoes por Laura Betti (22 de junho de 1959)

Surgem ainda outros titulos, tais como Line Renaud no Casino do Estoril (28
de dezembro de 1957, 4 de julho e 8 de agosto de 1959), Uma cangonetista de
Angola: Sara Chaves (5 de julho de 1959; acompanhada pelo Conjunto Jorge
Machado), Perry Como Show (28 de agosto e 23 de outubro de 1959), 15 M-
nutos com Odir Odilon (17 de novembro de 1959), entre outros.

Uma das mais mediiticas vedetas que visitou Portugal, mais precisa-
mente no Teatro Nacional de Sao Carlos (TINSC) no dia 27 de margo de
1958, foi Maria Callas. A RTP acompanhou-a desde que aterrou no Aero-
porto Internacional de Lisboa (atual Aeroporto Humberto Delgado), com
o desejo de registar cada um dos seus passos. Este desejo levou a que se
realizasse uma gravagao nao autorizada de algumas partes da La Traviata
de Verdi, que Callas interpretou no TNSC. A gravagao foi feita a partir
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do camarote presidencial com a cumplicidade do entao diretor do teatro,
José Figueiredo. Seja da parte da intérprete, seja por parte do Ministério
da Educagio que tutelava os teatros, nao houve qualquer autorizag¢ao para
este registo (Martins 1996).

Na noite seguinte, quando era previsto a cantoraja estar em Roma,a RTP
coloca no ar parte da gravagao realizada ilegalmente. Contudo, uma vez que
o seu voo de regresso a Italia tinha sido cancelado, a intérprete encontrava-
-se a jantar na Tdagide a convite do entdo diretor do TNSC, tendo-se aper-
cebido da emissio ao ouvir a sua voz. Ao contrario do que se esperava, disse:
«Bom trabalho, Sr. Diretor. Pego-lhe que felicite quem o fez» (Teves 2007).

Ja a terminar a década de 1950, a 20 de outubro de 1959, sao inauguradas
as emissoes televisivas a partir das instalagdes da RTP em Vila Nova de Gaia
(Monte da Virgem), com imagens «injetadas» (RTV, 31 de outubro de 1959)
pelo Centro de Produgao do Porto, que, tal como acontecia em Lisboa, con-
tava ja com um carro de exteriores. O facto de parte das emissdes passarem
a ser emitidas a partir do norte do pais veio provocar alteracoes nas grelhas
de programacao, nomeadamente no que diz respeito aos musicos presentes
nos ecras de televisao, como veremos a seguir. Outro fator importante ao
nivel da programacio televisiva, que, embora tenha sido realizada ainda no
ano anterior, teve impacto no inicio da década de 1960, foi a realizagao de
um inquérito junto dos telespectadores que, segundo é noticiado na revista
RTV a 17 de outubro de 1959, esteve na origem de altera¢bes visiveis no
novo mapa-tipo que se iniciou dois dias mais tarde. Um dos aspetos mais evi-
dentes foi a alteragao das horas de emissao: de segunda-feira a sabado, o ini-
cio das emissdes passou das 21thoo para as 20h30, e a0 domingo surge um
novo periodo de emissio da parte da tarde (RTV, 17 de outubro de 1959).

1.4) O inicio de uma nova década e de uma nova era

A 20 de outubro de 1959, a RTP torna-se membro ativo da UER, deixando
o estatuto de filiada que mantinha desde 1956. Este facto tornou-se impor-
tante do ponto de vista da programagao televisiva em Portugal ao longo de
toda a década de 1960, pela aproximagao a canais de televisao congéneres.

A possibilidade de emitir programas em direto via Eurovisdo depen-
dia da ligacao com a Radio y Television Espafiola (TVE), que por sua vez
dependia da ligagao com outro pais europeu, que seria Franca ou Italia.
A televisao espanhola emite pela primeira vez para a Eurovisdo (em direto
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para 50 milhdes de telespectadores) a 9 de janeiro de 1960. No entanto,
a primeira transmissao para a Eurovisdo a partir de Portugal sé se realizou a
8 de maio de 1963, com um direto de um jogo de futebol da Taca dos Clubes
Europeus entre o Benfica e o Feyenoord, mas ainda dependente da ligagao
com Espanha. S6 a partir de 1 de dezembro de 1965, com a entrada em
funcionamento do emissor do Mendro (concelho de Vidigueira), é que foi
possivel a RTP aceder diretamente as transmissoes em direto dos paises
membros da UER, deixando assim de depender de Espanha.

O novo ambiente de cooperagio entre a RTP e a TVE, decorrente
da dependéncia de Portugal para aceder a Eurovisio, tera sido em parte
responsavel pela organizagao de um festival ibérico, o Festival da Cangdo
Hispano-Portuguesa (conhecido por Festival de Aranda de Duero). Este foi uma
iniciativa do Ayuntamiento de Aranda de Duero, organizado entre 1960 e
1963, que pretendia «... intensificar a fraternidade e o entendimento dos
dois povos da Peninsula Ibérica...», bem como «... impulsionar e difundir
a cangao ligeira de ambos os paises...» (RTV, 26 de maio de 1962). Embora
pareca nao ter sido transmitido anualmente pela RTP, foi um importante
festival nas relagoes bilaterais entre Portugal e Espanha na afirmagao da
cangdo ligeira e dos artistas que desenvolviam grande parte da sua carreira
pela presenca nos ecras de televisao.

As novas possibilidades técnicas, que permitiam aumentar o nimero de
programas em direto, terao sido responsaveis nao sé pela diversificacao da
programagao, como pelo aumento gradual das horas de emissao. Embora
ja se verificasse desde o inicio das emissoes regulares, é no inicio da década
de 1960 que estes se ampliam de uma forma mais evidente, principalmente
com o inicio de um periodo de emissao ao final da tarde nos dias uteis.

Entre 1957 e 1959, o periodo de emissao durante os dias tteis e sabados
comegou por ter inicio as 21h3o, sendo depois antecipado para as 21h e,
mais tarde, para as 20h30, terminando sempre as 23h30; a0 domingo, exis-
tiam dois periodos de emissao, sendo o primeiro entre as 18h e cerca das
19h?% e o segundo entre as 21h e as 23h30.

Em 1961, os dias uteis passam a ter dois periodos, das 18h as 19h e das
21h as 24h, assim como os sdbados, das 17h as 19h e das 21h as 24h. Os do-
mingos passam a contar com trés periodos, sendo o primeiro das 12h30 as
13h, totalmente dedicado a missa dominical, o segundo das 17h as 19h, e o
terceiro das 2rh as 24h.

8 A partir de agosto de 1969, o horario do primeiro periodo de emissio passou a ser entre
as 17h e as 19h3o0.
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Estas alteracoes levaram a que se passasse das 1157 horas de emissoes
anuais em 1959, para 2011 em 1963 (Anudrio RTP 1964), o que significa que
em cinco anos de existéncia da televisao em Portugal o tempo de emissao
semanal quase duplicou.

Horas

2000

1958 1959 1960 1961 1962 1963 1964

llustragao 7. Gréfico dos tempos totais de emissao relativos ao periodo entre 1958 e
1964. (Anudrio RTP 1964)

No que diz respeito a programacao musical iniciada na década anterior,
em 1960 mantém-se no ar cinco programas: Fados, Misica no Estidio, Misi-
ca Ligeira, Variedades e Recital.

O primeiro, emitido sempre ao fim de semana ao longo da sua exis-
téncia apds 1959, tem uma periodicidade muito irregular, chegando mes-
mo a ter sido emitido apenas uma vez por més, como aconteceu no més
de fevereiro, e entre abril e julho de 1960. No més de setembro, nio surge
nas grelhas de programacao, e no més seguinte surge apenas duas vezes,
sendo a dltima a 15 de outubro. No ano seguinte, em 1961, 0 programa
Fados surge muito esporadicamente, e s6 em outubro desse mesmo ano
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volta a ter alguma regularidade, tendo sido apresentado por trés vezes
em cada um dos ultimos trés meses do ano. Muitas vezes, este progra-
ma assumia na sua denomina¢ao o nome do intérprete vocal, como por
exemplo: Fados por Maria Teresa de Noronha e Vicente da Cdmara, Fados por
Carlos Ramos, Fados por Natércia Martins e Manuel Fernandes, Fados por Na-
talina Bizarro e Fernando Farinba, entre outros. Esta caracteristica caiu em
desuso em meados de 1960, passando o programa a ser chamado apenas
Fados. A sua presenca semanal nos ecras de televisao so viria a acontecer
em 1962, geralmente aos sabados a noite. Contudo, a sua regularidade
volta a perder-se ao longo de 1963, ano em que por vezes o programa volta
a ser emitido uma tnica vez por més, como por exemplo em fevereiro,
junho, setembro e novembro.

Miisica no Estiidio e Muisica Ligesra foram dois programas que surgiram
em 1959 € que se mantiveram em 1960, mas COmM UMmMa presen¢a muito es-
poradica nas grelhas de programacao. Miisica no Estiidio teve apenas trés
emissdes (janeiro, mar¢o e maio), e Miisica Ligeira surge nos ecras de televi-
sa0 por nove vezes em 1960, e muito residualmente em 1961 € 1962. A im-
portancia destes programas reside no facto de serem emitidos a partir dos
estudios do Porto. O programa Miisica no Estdidio deu a conhecer musicos
como Pedro Osério, o Conjunto de Sousa Galvao, a Orquestra de Resende
Dias, ou o Conjunto de Toni Hernandez; e o programa Miisica Ligeira o
Conjunto de Hélder Martins, o quarteto italiano Dino Molteni, o Conjun-
to Andrea Tosi, ou o Trio Boreal. Acima de tudo, foi uma afirma¢ao da zis:-
ca ligeira enquanto categoria musical obtida através da presencga de musicos
que desenvolviam as suas carreiras no norte do pais.

O quarto programa supracitado, Variedades, é aquele que mantém em
1960 uma presenc¢a muito evidente na programacio televisiva, mesmo ten-
do em conta os programas que surgem ja no inicio da mesma década. Mais
do que um formato pensado para televisao, as variedades surgem ainda na
década de 1940 associadas a radio, tal como referi, mas tém, no inicio da
década de 1960, um grande incremento no que se refere a sua presenga
televisiva, o que, alids, ja se vinha verificando desde setembro do ano an-
terior. Sem ter uma presenca regular na programagao, que faz com que em
alguns meses tenha sido emitido sete vezes e noutros apenas uma, torna-se
um importante formato pois, como € sabido, as variedades enquanto espe-
taculo eram preenchidas por momentos de diferentes categorias musicais,
pelo que funcionavam como agregadores de diferentes linguagens. Contu-
do, colocou em evidéncia a categoria da mzisica ligeira.
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No que diz respeito a miisica erudita, um programa que se iniciou logo
nos primeiros meses das emissoes experimentais, Recital...%, adquire maior
importancia, tendo atingido o pico do nimero de emiss6es no més de mar-
¢o de 1960, em que foi exibido por seis vezes. O nome do programa era
completado com o nome do executante, como Recital por Georgi Sandor,
Recital por Addcio Pestana e José¢ Carlos Picoto, Recital por Campos Coelho e Va-
rella Cid ou Recital por Sequeira Costa; com o nome do compositor, como
Recital Albéniz; com o nome do instrumento musical, como Recital de Piano;
ou ainda com o nome do instrumento e do executante, como por exemplo
Recital de Piano por Sérgio Varella Cid, Recital de Flauta por Rafael Lopez del
Cid ou Recital de Orgdo da Igreja de Sio Vicente de Fora. Em alguns casos,
surge apenas como Recstal, o que se viria a tornar regra a partir de 1962, até
pelo menos ao fim do ano seguinte.

Ao nivel dos programas que se iniciam em 1960, a 24 de setembro é
emitido pela primeira vez um dos programas que se revelaria um dos mais
importantes: Melodias de Sempre'®. Manteve-se nas grelhas de programacao
ao longo de praticamente toda a década, tendo sido exibido pela dltima vez
a 5 de abril de 1969. Produzido por Melo Pereira e realizado por Herlander
Peyroteo, Henrique Pavao ou Nuno Fradique, tratou-se de um programa
de variedades.

Com um «formato revisteiro» (Teves 2007), este programa foi apresen-
tado por Jorge Alves, enquanto percorria os bastidores. Esta opgao possi-
bilitava aos telespectadores conhecer os momentos que antecediam cada
apresentac¢io, enquanto eram informados sobre diferentes aspetos relati-
vos aos temas musicais que eram executados de seguida. Estas explicagdes
sao hoje verdadeiros documentos que nos esclarecem quanto ao reporto6-
rio apresentado, que se tratava na sua grande maioria de temas musicais es-
treados nas revistas nas décadas de 1920 e 1930, «mas também das operetas
e do cinema» (Santos 2016), dando informacgdes sobre autores da letra e da
musica. Também ¢é curioso verificar que sao feitas muitas referéncias aos
cantores que as tinham apresentado no passado.

Acompanhados por uma orquestra e um coro dirigidos por Alves Coe-
lho Filho, marcaram presenga artistas ja conhecidos do grande publico

9 A designacao Recital... surge associada a um nome de programa televisivo cinco vezes
entre 1956 € 1959.

10 Melodias de Sempre é também o titulo de uma rubrica da revista RTV, na qual foram
publicadas, a partir de 18 de marco de 1961, letras de can¢des, assim como o nome dado a
uma cole¢ao de discos.
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como Anténio Calvario, Simone de Oliveira, Fernando Farinha, Madalena
Iglésias, Alice Amaro, Paula Ribas, Mara Abrantes, Gina Maria, Joao Maria
Tudela, Guilherme Kjolner, Eugénia Maria, Maria José Valério, Natércia
da Conceigao, entre outros. Embora se tenho mantido ao longo de muitos
anos, foi um programa de transmissao muito irregular. A falta de continui-
dade é constatada por exemplo em 1963, ano que em foi emitido apenas
em seis meses. Tal como Dinis de Abreu escreve na rubrica «Comentarios
TV», este foi «um dos melhores e mais bem estruturados programas da
TV portuguesa» (RTV, 17 de fevereiro de 1962). Gravado no Belém Clube,
tratou-se de um dos raros casos em que um programa com musica ao vivo
foi emitido em diferido, conforme se pode confirmar nos registos de pro-
gramas, onde encontramos as datas de emissao e gravagao.

Para além das questdes técnicas associadas a gravagao, revelagao e mon-
tagem, este programa teve por base um trabalho de pesquisa relativamen-
te a musica das décadas de 1920 e 1930 realizado por Alves Coelho Filho,
que também foi responsavel pelos arranjos. E sabido que este trabalho de
pesquisa teve a preciosa ajuda dos telespectadores que enviavam suges-
toes para a RTP, conforme ¢ afirmado na noticia «<Melodias de Sempre —
Aplausos de Hoje para Cangdes do Passado» (RTV, 6 de julho de 1963).

O grande sucesso deste programa televisivo foi importante nao s6 para
a RTP, como levou a que a

Valentim de Carvalho e a Etiqueta Alvorada da Réddio Triunfo fizeram cada
qual a sua série de discos com Melodias de Sempre. {...} o empresario Anté-
nio Fortuna recorda também que Nunes Forte fez durante mais de vinte anos
espeticulos de Melodias de Sempre, que deram a volta ao pais apresentados
por locutores tio queridos do publico como Maria Leonor, Isabel Wolmar, e o

proéprio Jorge Alves (Santos 2016).

No periodo em que os diferentes meios de comunica¢ao, como a imprensa
escrita, que organizou Vedetas Precisam-se e mantém a organizacao das Rainhas
da Rddio e da Televisao, ou a radio, nomeadamente a ENR, que inicia em 1959
a organizagao do Festrval da Cangio Portuguesa no Cinema Império, a televisao
também adota o formato do concurso na sua programagao do inicio da década.

Neste sentido, o Servico de Programas da RTP organiza, em julho de
1960, o I Concurso das Cangbes Ligeiras da RTP, tendo dado a conhecer os
resultados do mesmo num programa de variedades no dia 21 do mesmo més
(RTV de 30 de julho de 1960).
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O folclore, enquanto categoria musical, surge logo em 1957, embora s6
tenha acontecido num programa: Folclore Espanbol. No ano seguinte, man-
tém a mesma representatividade com a transmissao do II Festival Nacional
de Folclore, realizado na Meadela (Viana do Castelo). Em 1959, a sua presen-
¢a acentua-se através da transmissao em direto de varios festivais, como
por exemplo o Grande Festival Internacional de Folclore da Primavera (Feira
do Ribatejo — Santarém) ou o Festival Internacional de Folclore (Ginasio Fi-
gueirense — Figueira da Foz). A 8 de dezembro, ainda de 1959, surge pela
primeira vez um programa intitulado Folclore (ou Programa de Folclore), que
se mantém nas grelhas de programacao ao longo de 1960. Este tinha uma
duracao média de 25 minutos, os textos eram de Pedro Homem de Melo e
foi transmitido a partir dos estidios do Porto.

Embora os festivais associados a esta categoria musical e o programa
Folclore se tenham mantido em antena, seria no programa Poesia, Canto e
Dan¢a que Pedro Homem de Melo ganharia grande notoriedade como
apresentador. Realizado por Adriano Nazaré, e com textos do proprio
apresentador, tornou-se um dos mais emblematicos programas da RTP.
A partir dos estidios do Porto, e grande parte das vezes ao domingo, sur-
ge pela primeira vez nos ecras da televisao a 15 de outubro de 1961. Apds
um longo periodo de interregno, voltou a 4 de fevereiro do ano seguinte,
mantendo-se no ar por varios anos com uma regularidade quase sempre
mensal, embora em alguns meses tenha sido emitido duas vezes. No més
de marco de 1963, teve direito a trés emissoes, tendo sido emitido pela
ultima vez a 17 de dezembro de 1963.

Um facto curioso que surge da analise das grelhas de programagao é o
aparecimento, ao longo do ano de 1961, do Programa Musical. Parece evi-
dente que nio se tratava do nome de um programa especifico, mas de uma
expressao que se refere a um momento musical. Surge pela primeira vez
a 30 abril de 1959 com a seguinte descri¢ao: «Preenchido com 4 interpre-
tagoes, por Dinah Shore e Dean Martin, os bailarinos Marge and Gower
Champion e os Skymasters» (mapa didrio de verificagao, 30 de abril de
1959). A 19 de junho do mesmo ano, surge com a indicacao da interpreta-
¢do de cangdes por Natilia Viana e Rui de Mascarenhas e a colaboragio
da Orquestra de Tavares Belo. Em 1960, surge apenas trés vezes, mas sem
qualquer indica¢ao do seu contetdo programatico.

No ano seguinte, 1961, o Programa Musical passa a ser recorrente nas
grelhas de emissao (19 transmissdes), mas com poucas indicagbes sobre
o reportorio ou os musicos presentes. Pontualmente aparece o nome do
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conjunto associado a0 nome do programa, como aconteceu em 1961: Con-
junto de Paulo Osoério, de Sousa Galvao, de Mario de Jesus, de Jaime Jo2o,
de Tony Hernandez, os Cinco Reis, os Conchas, a Orquestra de Camara do
Porto, os grupos corais Stella Vitae e Braco de Prata, o Trio Schubert e o
Trio Schumann, o quinteto de Schumann ou a Orquestra Scalabitana. Em
1962, surgem referéncias a:

* John Littleton e Mary Claire (03.05.1962)

* Conjunto Mirio Simoes com a colaboragao dos artistas José
Anténio, Quinteto Harménicas, Mari Melita e Hélder Anténio
(05.08.1962)

* Conjunto Jorge Costa Pinto, com a colaboracao dos artistas Lina
Maria, Marina Neves, Eugénia Lima, Conjunto Sem Nome e
Martinho da Silva (06.08.1962)

* Adelaide Ribeiro, Joao Luis e o trio Os Corvos (12.08.1962)

* 'Trio Cristal, Tony de Matos, Maria da Gléria, Paulo Jorge, e o
Conjunto Costa Pinto (19.08.1962)

* Madalena Iglésias com a Orquestra Ferrer Trindade (06.09.1962)

* Quinta Caravana da musica popular brasileira (01.10.1962)

* Marina Neves, Joao Luis, Carlos Fernando, o duo Os Conchas e o
Conjunto Jorge Costa Pinto (08.10.1962)

* Companbhia brasileira «Skind6« (24.11.1962)

* José Antonio e a Orquestra de Belo Marques (25.11.1962)

* Maria Clara (28.11.1962).

Dois nomes destacam-se como apresentadores: Vasco Félix e Fernando
Frazao.

As primeiras indica¢des de nomes de realizadores associados a indi-
cacio Programa Musical surgem ja em 1963: Fernando Frazao, Henrique
Pavao, Luis Andrade e Herlander Peyroteo. Também surge alguma infor-
magio sobre transmissoes em direto, como por exemplo do auditério da
FPL" ou do Palicio de Cristal (Porto), bem como da exibi¢io de progra-
mas emitidos com recurso a telegravagio, como parece ter acontecido a 27
de dezembro de 1963 com a emissao de um programa premiado com a Rosz
de Ouro de Montreaux para rubricas musicais, que contou com a presenga
de Julie e Carol no Carnegie Hall. Ao nivel dos musicos portugueses, sao

11 Embora tenha deixado as instalagdes da FPL, a RTP manteve por algum tempo o aluguer
do auditério situado nesse espago.
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conhecidas as presencas de Fernanda Pacheco, Joao Luis, Natalina José,
Fernando Fortes, Maria José Valério, dos acordeonistas Fernando Ribei-
ro e Fernanda Guerra, bem como das Orquestras de Alves Coelho Filho,
e Ferrer Trindade.

O uso do termo «can¢des» em nomes de programas foi uma pratica re-
corrente, como por exemplo nos programas com a presenc¢a de vedetas
internacionais em Portugal, ou ainda em programas como Cangoes a Gra-
nel, ou outros que ja referi. Embora este uso tenha surgido no periodo das
emissdes experimentais, como referéncia a um programa de televisao, é na
década de 1960 que, mesmo mantendo uma grande irregularidade, acaba
por ter uma presenca mais efetiva nas grelhas de programagio. E também
nesta década, nomeadamente em 1962, que surgem programas como Muisz-
ca e Cangoes, Viagens e Cangoes, Imagens e Cangoes ou Cangoes na Fetra.

Destes irei destacar o dltimo, por ter sido o primeiro programa com
uma presenca associada ao periodo do verao. Tratava-se de um programa
emitido em direto a partir da FPL, o que podera explicar, pelo menos em
parte, a sua sazonalidade. E emitido entre 15 de julho e 24 de setembro®,
quase sempre aos domingos ou as segundas-feiras. Apresentado por varios
profissionais como Marques Vidal, Miguel Simdes, Fernando Coreia, Ma-
ria Joao ou Carlos Cruz, contou com a colaboragao de intérpretes tais como
Elsa Vilar, Artur Garcia, Anténio Calvario, Fernanda Baptista, Alice Ama-
ro, Jodo Maria Tudela, Mara Abrantes, Simone de Oliveira, Rui de Mas-
carenhas, Conjunto de Jorge Machado, Mario Simobes, Jorge Costa Pinto
ou Thilo’s Combo. Este programa, para além de contar com a presenca
de artistas consagrados, procurou mostrar «artistas estreantes» (RTV, 11
de agosto de 1962), como por exemplo Humberto de Castro (RTV, 4 de
agosto de 1962).

Ap6s 1958, ano em que foi transmitido o programa Novos na TV, ja refe-
rido, o regresso de projetos essencialmente dedicados ao aparecimento de
novos artistas da-se a 6 de fevereiro de 1960, num programa com o mesmo
nome. Apos o seu regresso, ¢ emitido apenas mais duas vezes: 9 de margo e
26 de junho do mesmo ano.

Cerca de um ano mais tarde, a 29 de maio de 1961, surge o programa No-
vos Intérpretes, Novos Compositores. Como parece ter acontecido com quase
todos os programas dedicados a novos artistas, este também tem muito
poucas edi¢oes, apenas quatro. Para além da emissao inaugural, vai para o

12 Posteriormente, é emitido a 22 de outubro e a 4 de novembro do mesmo ano, mas sem

qualquer regularidade.
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ar a 3 julho do mesmo ano, a 8 de janeiro e a 20 de agosto de 1962. Ainda no
mesmo ano e com o0 mesmo objetivo, surge numa Unica edigao o programa
Lugar aos Novos®, a 3 de dezembro.

Outra estreia revelada nas grelhas de programacao de 1962 é o progra-
ma Os Grandes Muisicos. Tem 19 edi¢bes emitidas ao longo de um ano, entre
6 de abril de 1962 e 10 de abril de 1963, dedicadas a musicos como Mozart,
Liszt, Ravel, Haendel, Chopin ou Charpentier. Embora na publica¢io da
programacao nem sempre sejam indicados os intérpretes, este programa
parece ter sido totalmente dedicado a miisica erudita.

Como aposta na mzisica ligeira, e embora tenha sido emitido trés vezes™
antes de 1962, surge a 9 de setembro desse ano o programa Convzte para Ou-
vir, que se fixa na programacao televisiva aos domingos a noite. Os musicos
presentes eram, na sua maioria, ja conhecidos do publico televisivo, como
por exemplo Jorge Costa Pinto, Rui de Mascarenhas, Joao Maria Tudela,
Madalena Iglésias, Paula Ribas, Thilo’s Combo, ou a Orquestra de Alves
Coelho Filho. Sem que tenha tido uma presen¢a muito regular, manteve-se
no ar até 3 de outubro de 1963, tendo como realizadores Henrique Pavao,
Fernando Frazao, Pedro Martins ou Nuno Fradique.

Falando de Miisica™ é emitido pela primeira vez a 5 de novembro de 1962
e termina a 30 de dezembro do ano seguinte. O programa foi da respon-
sabilidade do maestro José Atalaya, que ja tinha tido o mesmo papel nos
programas No Mundo da Miisica e A Construg¢io da Miisica, como mencio-
nei anteriormente. Como regra, Falando de Miisica foi um programa com
uma duragio entre 20 e 30 minutos nas noites de segunda-feira, sendo cada
emissao dedicada a um tema:

Instrumentos musicais: «Flauta e Flautim», «Celesta e Xilofone», «Vio-

loncelo Instrumento Cantante», «Oboé e Corne Inglés», «Piano e Cra-
vo», «Piano na Musica Contemporaneanr.

13 Este é também o nome de uma rubrica publicada uma tnica vez, a 9 de novembro de
1963, na RTV.

14 Nas duas primeiras emissoes, a I e 15 de agosto de 1959, o programa chamava-se Convite
para Ouvir Maysa (Maysa Matarazzo, artista brasileira), tendo sido apresentado por Henri-
que Mendes e realizado por Fernando Frazio. A partir da terceira emisso, a 13 de julho de
1961, passa a designar-se Convite para Ouvir.

15 Embora me refira ao programa de televisdo, existiu uma rubrica com o mesmo nome
na revista RTV, da responsabilidade do maestro Joly Braga Santos. Curiosamente, a 21 de
dezembro de 1963, Joly Braga Santos refere o programa televisivo Falando de Miisica na sua
rubrica da revista (RTV, 21 de dezembro de 1963).
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Temas generalistas: «<Poemas e Cang¢des de Camoes em versoes para

Canto e Piano», «O Espirito da Renasceng¢a nos Madrigais Camonea-
nos de Luis de Freitas Branco», «Realidade e Lenda», «Iniciacao Musi-
cal Infantil pelo Método Willems», «Musica Inglesa Contemporanea»,
«A Divulgagao da Musica Popular Portuguesa», «Centros Musicais do
Estrangeiro, «Efeitos de Sonoridade no Trio de Camara», «Efeitos da
Sonoridade no Quarteto de Cordas», «Estrutura Musical de uma Obra
Sinfénica», ou «Virtuosidade Violinistica na Muasica Contemporineas.

Neste programa, colaboraram nomes como Fernando Lopes Graca, o Trio
de Lisboa, o duo Vasco Barbosa e Grazi Barbosa, o Grupo Coral Femini-
no Harmonia, a Orquestra de Camara Gulbenkian, Angeles Presutto da
Gama, Helena Moreira de Sd e Costa, Santiago Kastner, Leonor de Sou-
sa Prado, entre muitos outros que se apresentaram perante as cimaras de
televisdo ao longo de 60 edi¢des realizadas por Fernando Frazao, Nuno
Fradique e Oliveira Costa. E importante salientar que parece ter sido a
primeira vez que se refere o uso da expressio «musica contemporanea» na
programagao televisiva, bem como do termo «etnomusicélogo», como foi
apresentado Artur Santos, que colaborou no programa a 25 de novembro
de 1963. Embora a miisica erudita parega ter tido uma presen¢a menos visi-
vel na televisao, este foi o programa com maior regularidade e maior niime-
ro de emissoes ao longo de 1963.

O ja referido programa Fzdos, em emissao ha ja alguns anos, mantém-se
nas grelhas de programagao em 1963, geralmente ao sabado a noite, mas
vai perdendo a sua regularidade semanal. No final do ano, mais precisa-
mente a 14 de novembro, surge outro programa associado 2 mesma cate-
goria musical com realiza¢io de Jorge Alves: Contrastes do Fado. Este s6 iria
para o ar mais uma vez, a dia 19 do més seguinte. A sua primeira emissao
foi preenchida com Carlos Duarte e o Conjunto de Jorge Machado, ten-
do marcado presenca no segundo programa Estela Alves e o Conjunto de
Mario Sim6es. Embora nao me tenha sido possivel conhecer o reportério
apresentado, nao deixa de ser curioso a participa¢ao de conjuntos, muitas
vezes associados a muisica ligeira, num programa de fado.

Também realizado por Jorge Alves, e ainda antes de terminar o ano de
1963, é emitido o programa Fudos de Lisboa e Coimbra'®, apenas numa emis-

16 Nio ¢é a primeira vez que surge nas grelhas de programagio o fzdo de Coimbra. Ja tinham
sido emitidos outros programas que tinham por base esta categoria musical: Serenatas de
Coimbra, Coimbra a Noite, Serenata por Estudantes de Coimbra ou Fados de Coimbra.
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sao no dia 26 de dezembro. De todos aqueles que se dedicaram a esta ca-
tegoria musical, apenas o programa intitulado Fzdos se mantém no ano
seguinte, sendo emitido apenas por uma vez no primeiro dia do ano. Trés
dias depois, a 4 de janeiro de 1964, inicia-se um outro programa que con-
tou com a presenga de Carlos do Carmo, Lucilia do Carmo, Carlos Ramos,
Alfredo Duarte Junior, entre outros, que manteve o fzdo na televisao ao
sabado a noite, com realizagao de Pedro Martins, Jorge Alves, Rui Ferrao e
Fernando Frazao: A Hora das Guitarras.

Embora ja tenha estado presente na televisao, nomeadamente no pro-
grama 20 Minutos de Jazz (emitido entre 1958 e 1961 em apenas seis emis-
soes), ou em_fam Session no Estiidio A (19 de agosto de 1959), Fazz no Castelo
(1 de junho de 1961) ou Fazz no estidio A (15 de novembro de 1962, 25 de
janeiro de 1963, 20 de janeiro de 1964), em 1963 0 jazz surge na televisao
num programa intitulado TV Jzzz. Emitido pela primeira vez a 4 de se-
tembro, com o objetivo de divulgar o jezz como categoria musical, tem
mais cinco edigdes nesse ano, sendo no ano seguinte emitido apenas mais
duas vezes, a 20 de janeiro e 17 de fevereiro. Tratou-se da emissao de um
programa apresentado por Manuel Veloso, que incluiu uma série de filmes
norte-americanos intitulada fzzz Scene U.S.A.

Em 1964, periodo a que nao me dedico no presente livro, a presenga de
alguns musicos norte-americanos em Portugal, como por exemplo o saxofo-
nista Charles Lloyd ou o pianista Keith Jarrett para participarem no progra-
ma TV Jazz, que tera sido emitido a partir do Luisiana (Cascais), demonstra
aimporténcia crescente que a televisao passou a dar a esta categoria musical.

Numa época muito caracterizada pela realiza¢ao de festivais de musica
organizados por diferentes entidades e com base em diferentes categorias
musicais, a RTP emite pela primeira vez, a 23 de marco de 1963, o Grande
Prémio Eurovisdo da Can¢do (GPEC). Emitido em direto a partir dos esti-
dios da British Broadcasting Corporation (BBC), entre as 22h e as 23h30
(horas locais), foi possivel assistir ao festival da cangao, a que Portugal viria
a concorrer na edi¢ao seguinte.

A 2 de fevereiro de 1964, a RTP organiza o I GPTVCP — 1964, no
qual foi escolhida a cang¢ao que representaria Portugal em Copenhaga no
GPEC. Para além da importincia musical no contexto europeu, a partici-
pagao portuguesa neste concurso deveu-se ao facto de a RTP ja ter em
funcionamento o videotape, como explico no capitulo seguinte.

No inicio de 1964, deu-se inicio a um novo mapa-tipo, que passou a
dividir as emissoes regulares em dois hordrios diferentes, conforme é
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anunciado na revista TV Semandrio da Radiotelevisio Portuguesa, a 2 de
janeiro de 196 4:

e Hordrio de Inverno (meses de outubro a junho, inclusive)

1. De segunda-feira a sexta-feira, inclusive, as emissoes terdo inicio as 18,45.

2. O periodo didrio de mira técnica que precede as emissoes terd a duragao de
15m, antes do respetivo inicio.

3. Aos sibados as emissoes iniciam-se as 17,30.

4. Ao domingo, as emissbes serdo iniciadas as 12,30 e terdo o ser termo a hora
habitual.

O programa deste periodo é agora estabelecido a titulo experimental.

5. O termo das emissdes serd as 24,00, com uma tolerdncia de +- 1om, salvo
aos sidbados em que a hora normal de fecho serd as 00,05.

6. As transmissdes de mira técnica, para afinagdo dos recetores e orientacao
das antenas, far-se-ao todos os dias, de segunda a sexta-feira, inclusive, das
15,00 as 17,00.

7. As emissOes extraordindrias serdo objeto de indica¢des oportunas, caso a

Caso.

¢ Hordrio de Verao (meses de julho a setembro)

1. Asemissoes terdo inicio todos os dias as 19,30.
2. As transmissoes de mira técnica, para afinagio dos recetores e orientaciao
de antenas, far-se-ao todos os dias uteis, das 15,00 as 17,30.

3. Mantém-se as normas restantes, indicadas para o horario de inverno.

As emissoes de televisdo educativa tém lugar, de segunda-feira a sexta-feira das
18,45 as 19,30, e também as segundas-feiras, quartas-feiras e sextas-feiras,
das 19,45 as 20,15.

A rubrica «<Educag¢io Musical», posto que fazendo parte dos programas de tele-
visdo educativa, é transmitida aos sibados, das 19,00 as 19,30, dado que se
considera de interesse geral, e por enquadrar bem junto das rubricas dedi-
cadas a juventude.

(T'V Semandrio da Radiotelevisio Portuguesa, 2 de janeiro de 1964)
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llustragdo 8. Mapa-tipo publicado na TV Semanario da Radiotelevisdo Portuguesa (2 de janeiro de 1964).

O novo mapa-tipo mostra que, a partir do inicio de 1964, a RTP passou
a estar mais organizada no que diz respeito a programagao, que se verificou
um aumento do nimero de horas de emissao, e que passou a desempenhar
uma fun¢ao educativa. Embora esta ji existisse pontualmente, passou a ser
assumida de uma forma mais clara e regular.

Desta forma, podemos afirmar que, passados cerca de oito anos apds o
inicio das emissoes experimentais de televisao em Portugal, a RTP atingiu
o seu objetivo de «formar, informar e distrair» (T'V Semandrio da Radiotele-
visdo Portuguesa, 6 de junho de 1963).

Outro aspeto interessante que se verificou no inicio de 1964 foi o facto
de a televisao passar a emitir «programas musicais ilustrando a mira técnica
[...} de musica classica e ligeira»:

Nos primeiros serao incluidos concertos completos de misica de bailado, mu-
sica de cAmara, musica sinf6nica, etc., e os segundos serdo compostos de musi-

cade jazz, incluindo também os trechos que sejam considerados como as maio-
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res novidades musicais do momento (T'V Semandrio da Radiotelevisdo Portuguesa,

2 de janeiro de 1964).

Ou seja, a televisao passou a funcionar todos os dias tteis entre as 15ho0 e
as 17hoo, como se de um aparelho de radio se tratasse. Para tal, foi mesmo
sugerido que os telespectadores cortassem a imagem dos seus aparelhos,
escurecendo totalmente os ecras através da redugio do brilho para o seu
valor minimo.



2. A tecnologia como
fronteira da produgao musical

2.1) Os estudos preliminares e as propostas
de aquisicao de material técnico

Embora as emissoes televisivas em Portugal se tenham iniciado ja na se-
gunda metade do século xx, segundo Julio Barata:

E em marco de 1878 que em Portugal o professor da Academia Politécnica do
Porto, Adriano de Paiva [1847-1907], entusiasmado pelas descobertas contem-
poraneas feitas por Alexander Graham Bell com o telefone e com as descober-
tas de Berzelius, enuncia a sua prépria descoberta, onde revela a aplica¢io do
selénio a transmissdo de imagens a distincia a que chamou telescépio elétrico

(Barata 2014:30).

Segundo o mesmo autor, «a aplicagao do selénio a transmissao de imagens
a distancia» é publicada no jornal francés Lz Nature em agosto de 1879,
e em outubro do mesmo ano, no jornal Comércio do Porto. Adriano de Paiva
¢ reconhecido como um pioneiro, ao ter desenvolvido o telescépio elétri-
co, que consistia numa «cdmara escura onde se podia projetar uma imagem
6tica numa ‘pastilha sensitiva’ feita de selénio» (Barata 2014:31). No ano
seguinte, em 1880, Adriano de Paiva publica Lz Télescopie Electrique Basée
sur LEmploi du Sélénium, no qual apresenta a sua descoberta que, como des-
creveu, carecia de um meio de transformar em energia elétrica a energia
absorvida pela «pastilha sensitiva» (Id. 76id.).

Contudo, a primeira experiéncia televisiva em Portugal s6 foi realizada
na década de 1920 por um grupo de futuros engenheiros radioamadores de
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Lisboa, através da qual foram conseguidas algumas imagens animadas que
se mantiveram «apenas alguns instantes, pois o sincronismo das imagens
nao conseguia manter-se» (Silva 1971:93; Bivar s.d.:9). Embora Adriano de
Paiva nio tenha tido oportunidade de viver este momento, pois morreu em
1907, tinha-o previsto e contribuido para a sua possibilidade 40 anos antes.

Jana década de 1940, mais precisamente em 1946, o engenheiro Francis-
co Bordalo Machado, do corpo técnico da ENR, apresentou um trabalho
para o seu concurso de promocio a engenheiro de primeira classe, a que
deu o titulo Télevisdo — Estado Atual e Possibilidades de Instalacdo em Portu-
gal (Bivar s.d.:12; Teves 2007). Este estudo parece ter sido, pelo menos em
parte, responsavel pelo facto de nunca mais se ter abandonado o desejo de
iniciar as emissoes de televisao em Portugal. No inicio da década de 1950,
mais precisamente em 1952, a Ordem dos Engenheiros organizou um ciclo
de palestras sobre televisao, que, embora nunca se tenham realizado (Teves
2007), provam que a ideia de iniciar as emissoes de televisao em territério
nacional se mantinha viva no inicio da segunda metade do século xx.

No ano seguinte, foi criado pelo governo portugués um Grupo de Estu-
dos de Televisao (GET) que teve como responsaveis Manuel Bivar, Francis-
co Bordalo Machado e Lopes da Silva, no 4mbito do Gabinete de Estudos
e Ensaios da ENR. Este grupo iniciou os trabalhos preliminares para a ins-
talacdo de uma rede distribuidora de sinal de televisao, tendo recebido um
refor¢o orcamental de 500 mil escudos (Teves 2007). Contudo, nao tinha
nenhum objetivo a nio ser estudar a problematica, conforme é definido
num despacho ministerial (Cadima 1996:26; Relatorios e Estudos TV 1954;
Silva 1971:95), por ser ainda prematuro tomar qualquer posi¢ao relativa-
mente ao inicio das emissoes televisivas:

O Governo continua a considerar prematuro tomar posi¢ao quanto ao proble-
ma, pelo que a atitude da Emissora nio deve ser por enquanto desviar-se da
linha até agora adotada: isto ¢, nao deve ir além do estudo do problema, acom-
panhando a sua evolug¢io e sem ter como perspetiva a instalagio e exploracio
do servico, visto que nada esta ainda definido a tal respeito e o Governo nio
dispoe dos elementos necessarios para marcar desde jd uma orientagao definida

(Ministro da Presidéncia, Costa Leite [Lumbralles], 9 de novembro de 1953).

Parece contraditdrio solicitar um estudo e reforgar o or¢amento de um ga-
binete para o realizar sem que existisse «como perspetiva a instalacao e ex-
ploracao do servigo», pelo menos como hipétese. Tudo leva a crer, embora
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nao fosse assumido, que existisse o desejo de iniciar as emissoes, nomeada-
mente por parte dos delegados portugueses que participaram nas reunioes
da Uniao Europeia de Radiotelevisao (UER), das quais regressavam desa-
nimados, pois nao se falava de outra coisa que nao fosse a televisao (Silva
1971:97). Contudo, este desejo embatia contra a desconfianga existente por
parte do poder politico, e sobretudo por parte do presidente do Conselho
de Ministros, Antonio de Oliveira Salazar.

Em 1954, e depois de ja serem conhecidos os primeiros estudos para a
instalag¢ao da televisao em Portugal, um outro despacho, de 23 de janeiro, ja
coloca a «hipétese de uma concessao unica utilizavel por varias entidades,
como forma de conciliar a vantagem de aproveitar a iniciativa privada com
aunidade que parece imposta pelo custo e natureza do empreendimento»
(Bivar, s.d.:16; Cadima 1996:26; Relatorios e Estudos TV 1954). Esta mudanca
devera, pelo menos em parte, ter-se dado devido ao conhecimento que se
tinha em Portugal do que se passava no resto da Europa Ocidental. Como
exemplo podemos referir que a BBC iniciou as suas emissoes experimen-
tais a 30 de setembro de 1929, e as definitivas a 2 de novembro de 1936, bem
como nos EUA, que, ap6s varios anos de emissoes experimentais, inicia as
emissdes comerciais em 1941, pela RCA, revelando o atraso de Portugal.

Embora a televisao fosse ainda, e apenas, uma realidade do ponto de
vista tedrico, importa referir dois momentos desta fase. O primeiro acon-
tece em novembro de 1954, quando a «firma portuense Santos, Guimardes e
Oliveira recebe uma licenga para instalacio de um emissor experimental
de televisao, a qual seria suspensa em Mar¢o do ano seguinte» (Carvalho
2009:27). Pelo que pude concluir, esta licenca nunca tera sido usada na pra-
tica. O segundo momento foi a emissao de um programa que serviu de
demonstracao de equipamento da Grundig, na Feira Popular do Porto, em
julho de 1955 (Cadima 1996:30). Tratou-se da ultima experiéncia de televi-
sao, antes do inicio das emissoes de televisao por parte da RTP.

Em Portugal, embora existisse alguma relutdncia por parte do poder poli-
tico quanto aos beneficios das transmissoes televisivas, era presumivel que o
seu inicio acontecesse em breve, mesmo vivendo sob um regime politico di-
tatorial. De tal forma que, a 19 de fevereiro de 1955 — pouco mais de um ano
depois da criagao do GET e do inicio dos estudos preliminares —, uma por-
taria do Ministério da Presidéncia, liderado na época pelo ministro Marcello
Caetano, constitui uma comissao para o estudo da radiodifusio, incumbida
de se pronunciar sobre os estudos realizados, ou a realizar, e definir o pano-
rama no qual deveriam ter lugar as futuras emissoes (Silva 1971:101).
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O problema a resolver pela Comisso resume-se, pois, a estudar a constitui¢do
de uma empresa vidvel — quer no plano econémico-financeiro, quer no plano
em que se situem os altos interesses da politica nacional (Comissao de Televisao

— Relatério, 1955).

Depois de estudada a hipétese de a televisao vir a surgir dentro da estrutura
da ENR, e de esta ser totalmente estatal, a comissao opta por propor a «cons-
titui¢ao de uma sociedade de economia mista» em «que o Estado participara
com um ter¢o, pelo menos, no capital da sociedade concessionaria» (Id. 267d.).

O relatério, que integra uma proposta de um projeto-lei e um projeto de
bases de concessao, é entregue a12 de agosto (Bivar s.d.:19) ao ministro da Pre-
sidéncia, que acumulava também a pasta do Ministério das Comunicagoes.

No més seguinte, a 9 de setembro de 1955, 0 DL n.° 40 312, que teve por
base o relatério da Comissao de Televisio, informa que estd em estudo a
instala¢ao dos servi¢os nacionais de televisao, que as caracteristicas desse
mesmo servigo ja estao definidas, e que a instalagao de aparelhos recetores
de televisdo carece de autorizag¢ao da ENR, entidade que ficou ainda res-
ponsavel pela cobranca das taxas de televisao a fixar posteriormente em
despacho pela Presidéncia do Conselho de Ministros. O mesmo documen-
to define que a autorizacao da instalagio s6 pode ser dada quando os apa-
relhos obede¢am aos requisitos técnicos estabelecidos para a rece¢ao dos
programas de televisao, e ainda que s6 podem ser importados recetores de
televiso cuja instalagao esteja autorizada em territéorio nacional.

Dois meses mais tarde, no dia 19 de novembro, a Portaria n.® 15 609 do Mi-
nistério das Telecomunica¢oes (DG, I Série, n.° 253, 19 de novembro de 1955)
informa que o estudo do estabelecimento de um servigo de televisao em Por-
tugal ja se encontra em fase adiantada, e que na Europa Ocidental existe uma
manifesta tendéncia para uniformizar os sistemas a adotar em cada pais pelas
varias empresas de televisao. Assim, as normas as quais deveriam obedecer
as instalagoes do servigo publico de televisao em Portugal tinham por base
as normas mais usadas na Europa Ocidental, recomendadas pela Comissao
Consultiva Internacional das Radiocomunicac¢oes (CCIR), que resultaram
de um trabalho desenvolvido por Amaro Vieira e Lopes da Silva:

* Largura do canal de televisao, incluindo as vias de imagem e de
som, é de 7Mc/s;

* Numero de linhas por imagem de 625, com um entrelagamento
de 2:15
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* TFrequéncia das imagens de 25 imagens por segundo e a dos qua-
dros de 50 por segundo, correspondendo, portanto, a dois qua-
dros por imagem;

* Formato da imagem numa relagao de 4/3 entre largura e altura.

(Portaria n.° 15 609, 19 de novembro de 1955)

Ap6s a assinatura da constitui¢ao da RTP — Radiotelevisao Portuguesa,
SARL, o préximo passo com vista ao inicio das emissoes televisivas em
Portugal passava pela aquisi¢ao de material técnico. Foram abertos con-
cursos para o fornecimento do material, que englobava emissores, ante-
nas, equipamento de estudio, ligacoes hertzianas e carros de reportagem.
Ao contririo do que pareciam ser as expectativas,

22 das mais importantes empresas europeias e americanas subscreveram 17
propostas. Entre elas, estavam: Philips Portuguesa, General Electric, RCA,
Siemens & Halske, Marconi, Rhode & Swartz, Marelli, Thompson, Ridio In-
dustrial, Philco, Lorenz, Telefunken, AEG, Du Mond, Standard Electric e CSF.
Algumas destas firmas chegaram mesmo ao ponto de enviar para o nosso pais
equipamentos-tipo, considerando que, assim, melhor «lustrariam» as suas pre-

tensdes (Teves 2007).

No dia 16 de abril de 1956, foi realizado o «ato solene e publico, largamen-
te concorrido» (Rddio Nacional, 1 de setembro de 1956), de abertura das
propostas de aquisi¢ao de material técnico. Ao longo de duas horas, sob
a presidéncia de Camilo Anténio de Almeida Gama Lemos de Mendonga,
foram lidas as 17 propostas recebidas por parte da RTP. A importincia do
momento — nao s6 do ponto de vista econémico, como do ponto de vista
do prestigio, pois a sua escolha dava as marcas relevincia no panorama tec-
nolégico — ¢é evidenciado pela presenca de técnicos estrangeiros que vie-
ram dar apoio aos colegas representantes das varias marcas em Portugal.

Segundo Vasco Hogan Teves (2007), apds a abertura das propostas de
aquisicao, seguiu-se um periodo de estudo das propostas, tanto do ponto
de vista técnico como do ponto de vista da viabilidade econémica, para o
qual muito contribuiu a montagem de um estidio na sede da RTP, ja situa-
da na Rua de Sao0 Domingos a Lapa, n.° 26 (Lisboa). Com o objetivo de en-
saiar canais de imagem e som, este espago também permitiu dar formagao
aos primeiros funcionarios da RTP — que, na sua grande maioria, tinham
vindo de empresas como a ENR, Correios Telégrafos e Telefones (CTT),
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Radio Marconi ou RARET (uma empresa radiofénica ligada a Radio Eu-
ropa Livre) —, que assim tiveram o seu primeiro contacto com o material
técnico associado a televisao, o que viria a permitir o inicio das emissoes
experimentais.

O mesmo autor refere ainda que, a 3 de julho de 1956, foi realizada uma
transmissao experimental a partir do Castelo de Sao Jorge, onde se insta-
lou uma cimara (Marconi) que captou uma série de planos da cidade de Lis-
boa transportados para um recetor de televiso instalado na sede da RTP,
através de um sistema de fezxes hertzianos.

2.2) Aluguer e aquisicao de material técnico
ao longo das emissoes experimentais

Embora o periodo de estudo das propostas de aquisi¢ao ja durasse ha qua-
se cinco meses, as emissoes experimentais de televisao, entre o dia 4 e 30
de setembro de 1956, foram realizadas com recurso a material técnico ce-
dido a titulo de empréstimo pelas firmas RCA e Philips.

Apesar de nao ter sido possivel saber se ouve atrasos na aquisi¢cao do
material técnico, ou se o inicio das emissoes foi antecipado, nao deixa de
ser importante o facto de estas terem sido realizadas com material cedido
a titulo de empréstimo, o que evidencia, desde logo, o desejo de iniciar
com brevidade as emissoes televisivas. Mas esta parece nao ter sido a tinica
razdo. O facto de ambas as firmas terem enviado propostas ao concurso
para o fornecimento de material que ainda estava a decorrer na RTP po-
dera justificar o seu empréstimo, pois poderia beneficiar a RCA e a Philips
no concurso, nio s6 porque tinham tornado possivel as primeiras imagens
televisivas em Portugal, como por tirarem vantagem do facto de que os
técnicos se estavam a familiarizar com o material das marcas:

¢ RCA: emissor com torre de antena, uma cidmara, telecinemas de 16 € 35 mm,
6rgaos de comando e controlo, dispositivos de iluminagio, 53 recetores e
acessorios diversos;

» Philips (representada pela Fernseh): cimara de estadio (tipo KK100), teleci-
nema de 16 mm, 6rgaos de comando e controlo, dispositivos de iluminagdo
€ 20 recetores.

(Teves 2007)
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Na ilustracdo § encontramos as cimaras referidas: uma da RCA (mais
préxima no canto inferior esquerdo) e outra da Fernseh, numa emissao da
rubrica Miisica e Artistas, com a presenca de Leonor de Sousa Prado no vio-
lino e Nella Maissa no piano, conforme referi.

Ao longo de setembro de 1956, as transmissdes foram realizadas a partir
de um emissor com torre de antena, com 0,1 kW de poténcia e 50 metros
de altura, que permitiu fazer chegar o sinal de televisao a cidade de Lisboa'.
O estudio e o emissor foram instalados no Parque da Palhava, onde funcio-
nava a FPL. Esta opc¢io, ainda que provisoria, possibilitou a transmissao
de programas como Miisica e Artistas ou Revista de Espetdculos. Contudo, as
emissdes acabariam por ser interrompidas, conforme informou a dire¢ao
da RTP através de um comunicado publicado na imprensa escrita.

| RTP- Hadlglglgv[sau I’urtugﬂeu

Aproveitando a valiosa colaboragio de u0 Séculon e o oferécimento pres-
timoso da R, C. A, e da Philips, pdde a R. T. P, oferecer ao publico de Lishoa
emissoes demonstrativas de televisdo,

Estiveram elas sujeitas a naturais limitagdes e deficiéncias.

0 encerramento da Feira Popular, a corveniéncia de fazer entrega do equi-
pamento posto a disposigio da R, T. P, e a necessidade de prosseguir nos tra-
balhos parda a instalagéo dﬁnltlvn_, levam o suspender as emissies,

Todavia, conhecedora do interesss com gque o publico acompanhou tais de-
monstragbes, procurou a R, T. P, assegurar o seu recomego por antecipago da
chegada do equipamento indispensavel,

Essg equipamento estara em Lisboa nos fins do préximo més de Outubro
esperando assim, reduzir-se ao minimo, o periodo de interrupgio.

Reitera a R. T. P. os seus agradecimentos a todos quantos contribuiram
pn;awtlolmar possivel as dnrmnstracm especialmente ao wSéoulon, 4 R. C. A
e ilips.

Ao publico de Lishoa, gue com a sua compreensdo tanto estimulou a R. T.
P., assegura esta, com 0s seus agradecimentos, gue anvidarﬁ. os melhores gsfor-

oos para, per todo o més de Novembro, r gar as

Lamenta a R. T. P. ndo Ihe ser possivel realizar idint'roae demonstragdes
em outros pontes do Pais, A tanto obstam os encargos resultantes e as grandes
demoras que adviriam para o comege das emissdes normais,

A ADMINISTRAGAD

llustracé@o 9. Pormenor do Didrio de Lisboa (30 de setembro de 1956).

1 Embora existam relatos da rece¢do das emissbes experimentais fora de Lisboa, como por
exemplo em Carcavelos, Sintra, Almada, Barreiro ou até mesmo Vendas Novas, é pouco
credivel que tal fosse possivel neste periodo.



80 «ONDE? COMO? QUANTO? QUANDO?»

De acordo com o comunicado, as emissoes iriam ser suspensas devido
ao encerramento da FPL, que partilhava o espago com a RTP; ao facto de
o material técnico cedido pela RCA e Philips ir ser devolvido?; e a neces-
sidade de prosseguir os trabalhos para a instalagao definitiva da televisao
em Portugal.

Ainda no mesmo comunicado, a administra¢ao da RTP afirma que o
novo material técnico, em breve propriedade da RTP, estaria em Lisboa
ainda no fim de outubro, e que se previa recomecar as emissdes em no-
vembro. Na verdade, nenhuma das datas foi cumprida: o primeiro material
parece ter comegado a chegar em novembro, e as emissdes recomegaram
a 3 dezembro.

Até 5 de fevereiro de 1957, as emissbes, ainda experimentais,
caracterizaram-se por serem transmitidas em diferido, e realizadas com
recurso ao telecinema. Embora sem qualquer emissao em direto, este pa-
rece ter sido um periodo importante. Nao sé permitiu a afina¢do dos
recetores de televisao, como foram dois meses ao longo dos quais a RTP
recebeu algum do material técnico selecionado a partir das propostas de
aquisigao:

* Equipamento de imagem Fernseh

* Equipamento de som Philips

¢ Emissores, torres e antenas Siemens & Halske

» Ligag¢des hertzianas Compagnie Générale de Télégraphie Sans Fil
* Carros de reportagem Fernseh-Philips-Daimler Benz

(Teves 1971:111)

O facto de podermos apontar o dia 3 de dezembro como o mais provavel
para o recomeco das emissoes, e o facto de sabermos que o contrato de
aquisi¢ao de cinco emissores da Siemens & Halske foi realizado no dia 5
do mesmo més, ou seja, passado dois dias, sugere duas hipéteses: ou a RTP
utilizou material técnico que ja tinha sido adquirido, ou usou o material da
Philips que acabaria por nao ser devolvido, o qual permitiu emitir através
do telecinema. No entanto, uma terceira hipdtese parece ser a mais plausi-
vel: a disponibilidade de algum material técnico ainda antes da assinatura
dos respetivos contratos.

2 Ao contrério do que aconteceu com o material emprestado pela firma RCA, que foi
devolvido, o material cedido pela Philips ficou em poder da RTP e faz hoje parte do espélio
da empresa patente no Museu da RTP, situado na sua sede em Lisboa.
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Através de uma nota dos Servigos Técnicos da RTP, distribuida a im-
prensa (Teves 2007), somos informados de que ja estaria instalado em Lis-
boa um emissor provisorio e que os restantes chegariam em breve, o que é
confirmado em duas noticias: «A Televisao em Lisboa comec¢a em Dezem-
bro» (fornal de Noticias), e «Comegou a ser instalada provisoriamente em
Monsanto a aparelhagem emissora» (Comércio do Porto), ambas publicadas
no dia 11 de novembro de 1956. Esta constatag¢io reforca a ideia de que é
possivel que a 3 de dezembro ja estivesse a ser usado algum material que,
entretanto, tinha chegado as instalagdes da RTP, ainda antes da assinatura
dos contratos de compra e venda. E 6bvio que, para terem sido usados, ti-
veram de estar disponiveis para montagem e testes algumas semanas antes
da sua utilizagao efetiva.

Desde o final de setembro de 1956 até ao inicio do més de dezembro do
mesmo ano, periodo em que nao houve qualquer emissao televisiva, a RTP
mudou-se da FPL para as antigas instala¢oes da Cinelindia e da Cinanfa, no
Lumiar3. O facto de a RTP ter ocupado um espaco que anteriormente per-
tencia a duas empresas de produgio cinematografica facilitou a montagem
de todo o material técnico, que era alids a grande preocupacgao dos profis-
sionais da televisao. Nesta fase, parece nio ter existido qualquer cuidado
em melhorar o espago fisico, pois o objetivo era reiniciar as transmissdes
televisivas o mais depressa possivel.

Para além do estidio, com cerca de 296 m? e com uma altura aproxima-
da de dois andares, o edificio principal do Lumiar recebeu varios depar-
tamentos técnicos como régie, comandos de video e de audio, telecinemas,
controlo de emissao, cabines para projecao de filme, locucao, gravagao,
sonoplastia, entre outros. Nos blocos de edificios anexos ficaram os ser-
vicos de produgao, redagio, montagem de filme, cenografia, carpintaria,
armazéns, manutencio e setores administrativos.

Foi a partir destas instalagdes, com o uso de um projetor de 16 mm e
um projetor de diapositivos, que se estrearam as transmissoes de televisao
a partir do Lumiar, a 3 de dezembro de 1956. Embora existisse um canal de
cimara vidicon instalado, este parece nio ter sido usado até 5 de fevereiro
do ano seguinte, como refiro posteriormente.

3 O espago ocupado pela RTP no final do ano de 1956 fora anteriormente a sede da
produtora Cineldndia, desde a década de 1940, e da Cinanfa entre 1945 e 1956 (Fino
2013:159).
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llustragéo 10.
Primeira mira técnica
RTP da RTP (1956) (Nticleo

Museoldgico e Apoio ao
LISBOA Servigo Publico — RTP).
CANAL 7

!

Equipamento
Televisdo

A programacio baseou-se em imagens fixas e de miras técnicas com
um sinal de dudio de 1 kHz (som médio e constante), que, como referi,
serviram para a 4fina¢do dos recetores. A mira técnica tinha como fungao
afinar o recetor de televisdo. As linhas, os quadrados e as escalas das cores
(entre o preto e o branco) permitiam acertar a imagem, e o sinal de dudio
o som. Desta forma, era possivel preparar os recetores antes do comeco da
€missao.

Fora dos estidios também se fazia um grande investimento na aqui-
sicdo de novo material técnico. A instalacio de um emissor provisério#
na Central Transmissora Naval de Monsanto (Lisboa) encomendado a
Siemens-Halske, com a poténcia de 1 kw de imagem e de 0,2 kw de som,
mais tarde instalado em Montejunto (conselho do Cadaval), permitiu que
toda a cidade de Lisboa pudesse receber o sinal em condi¢6es bastantes
melhores do que aquelas verificadas com a emissao a partir do Parque da
Palhava no més de setembro de 1956. Também permitiu alargar a emissao
auma area superior, aos arredores de Lisboa, o que levou a que a televisao
chegasse a um maior nimero de telespectadores.

A transmissao de sinal entre as novas instalacoes no Lumiar e o novo
emissor de Monsanto constituiu o inicio das ligagdes por feixes hertzianos

4 Conforme é noticiado no fornal de Noticias (11 de novembro de 1956) e no Comeércio do
Porto (11 de novembro de 1956), o emissor comegou a ser instalado no dia 11 de novembro
de 1956.
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através da utilizagao de um equipamento de servico da Compagnie Géné-
rale de la Télégraphie Sans Fil (CSF), tipo TM-110.

Ap6s 5 de fevereiro de 1957, ainda no periodo definido como das emis-
soes experimentais, a RTP volta a emitir em direto com recurso a uma
cimara e ao respetivo canal de cAmara vidicon, cedido pela Philips para o
inicio das emissdes experimentais em setembro de 1956. Embora, numa
primeira fase, o direto s6 tenha sido usado nas locug¢oes, que tinham como
objetivo fazer a abertura e o encerramento da emissao bem como apresen-
tar os filmes exibidos, a partir do dia 15 do mesmo més surge o fornal de
Atualidades, transmitido diariamente (Cadima 1996:33) através do uso do
canal de cAmara vidicon. Dois dias mais tarde, inicia-se 0 momento mais
importante paraa RTP em todo o periodo experimental: a visita a Portugal
da rainha Isabel II de Inglaterra.

Conforme referi, a importincia da visita para a RTP teve nao s6 a ver
com o facto de este momento ter contribuido para o inicio das emissoes
regulares, mas também com a relagao que se desenvolveu entre o campo
televisivo e o campo cinematografico.

Naio fossem as cdmaras de filmar de 16 mm — as Paillard — e a chamada «equi-
pa da rainha», onde constavam nomes como Baptista Rosa, Hélder Mendes,
Augusto Cabrita e Ant6nio da Cunha Teles, e outros, e a RTP nao tinha conse-
guido realizar esse «milagre» que foi o acompanhamento passo a passo da visita
da Rainha ao longo de cerca de 63 horas de emiss6es, com o ponto alto no dia

23, com hora e meia de reportagem (Cadima 1996:34).

A impossibilidade técnica de a RTP transmitir em direto a partir do exterior
dos estudios levou a que a televisao tivesse de contar com as possibilidades de
gravagao do cinema. S6 desta forma foi possivel emitir reportagens, ainda que
em diferido, da atividade politica, cultural e social do pais. Foi recorrendo a Joao
Baptista Rosa e a sua equipa que a RTP pode cobrir os varios acontecimentos
que preenchiam a vida social e cultural da época. Estes eram gravados nas cima-
ras Paillard de 16 mm, sendo os filmes posteriormente revelados e montados na
Tébis Portuguesa, também sediada no Lumiar. Depois eram enviados para os
estidios da RTP, de onde eram transmitidos através do telecinema.

As limita¢oes técnicas da televisao trouxeram um volume de trabalho
até entdo nunca visto no campo cinematografico em Portugal, e deram
inicio a uma rela¢ao que se viria a mostrar positiva, tanto para o campo
cinematografico como para o campo televisivo. Se a televisao foi possivel
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transmitir reportagens da atualidade, o cinema beneficiou com a possibi-
lidade de fazer chegar os seus filmes a novos publicos, e com um esfor¢o
financeiro mais reduzido. Contudo, este ultimo facto sé se verificou de
uma forma evidente numa fase mais avancada da instalacio da televisao em
Portugal, pois nesta fase a televisao sé parece ter sido rececionada na zona
de Lisboa, Setubal e Santarém (Teves 2007).

2.3) Estudios e equipamento técnico
a partir do inicio das emissoes regulares

A 9 de margo de 1957, dois dias apds o inicio das emissoes regulares, é publi-
cado na revista RTV o artigo «A Radiotelevisao Portuguesa Presta as Suas
Contas», no qual é dado a conhecer o «Relatério do Conselho de Adminis-
tragao da RTP» relativo a 1956, embora as primeiras imagens de televisao
s6 tenham ido para o arem setembro. Este artigo evidencia a importancia
dada a instalacao de uma rede de cinco emissores’ — Lisboa, Porto, Lousa,
Montejunto e Foia —, explicando que a sua rapida instalagao permitiria
«um acesso a televisao por uma maior massa populacional, bem como uma
base mais segura a atividade da empresa» (Id. 74:d.).

Como ja referi, foi através de um emissor provisério, instalado em no-
vembro de 1956 na Central Transmissora Naval de Monsanto, que a RTP
retomou as emissoes experimentais em dezembro de 1956. O emissor de-
finitivo da regido de Lisboa seria, entretanto, instalado no mesmo local,
tendo entrado em funcionamento a 23 de novembro de 1957. No mesmo
dia, inicia fun¢6es o emissor da Lousi e, a 31 de dezembro, ainda do mesmo
ano, é inaugurado o emissor que serviria toda a zona do Porto, instalado em
Vila Nova de Gaia, mais precisamente no Monte da Virgem. A 10 de margo
de 1958, a zona centro do pais teve a possibilidade de ter televisao através
do emissor de Montejunto, que anteriormente estava instalado em Lisboa.
No dia 25 de abril do mesmo ano, era inaugurado na Serra de Monchique
(mais exatamente em Foia) um emissor que serviria a regiao Sul, e com o
qual terminaria a primeira fase de instala¢ao da rede de emissores da RTP.
Prevista inicialmente para o més de marco de 1957, e numa segunda fase
para o més de maio de 1957 (RTV, 9 de mar¢o de 1957), s6 veio a terminar
cerca de um ano mais tarde, em abril de 1958.

5 Na verdade, tratava-se de quatro emissores (Lisboa, Montejunto, Lousa e Porto) e um
retransmissor (Foia).
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Ainda que com atrasos devido as dificuldades na aquisi¢ao dos terrenos
escolhidos para a instala¢ao das antenas, tendo em alguns casos os emissores
sido montados em terrenos adjacentes aos inicialmente previstos, foi possivel
cobrir «44% da superficie continental e §8% da populagao», «interligada por
ligacoes de feixes hertzianos bilaterais e simultaneas» (Anudrio RTP 196 4).

llustragéo 11.

Mapa da rede de cobertura do
sinal de televisdo publicado
na brochura Onde? Como?
Quanto? Quando? (1956).

ABRANGIDA

Enquanto se ia fazendo chegar a televisao ao maior nimero de telespec-
tadores possivel com a montagem dos novos emissores, nas instala¢oes do
Lumiar procurava-se melhorar as condi¢6es de trabalho de forma a aumen-
tar a qualidade da imagem, existindo preocupagdes nao sé com o material
técnico de dudio e video, mas também com os cendrios e a iluminagao.

Todo o esforco realizado, tanto do ponto de vista humano como técni-
co, para cobrir a visita da rainha Isabel II de Inglaterra foi importante para
o arranque das emissoes regulares, como referi, mas ainda havia muito para
fazer. Nas semanas seguintes, entre a visita da Rainha e o dia 7 de margo de
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1957, foram realizados muitos reajustes nas diversas dreas que compunham
a RTP para que as emissoes regulares se iniciassem.

A semana que antecedeu aquela 5.” feira de Marco [7 de marco de 19571, foi,
como se supde, de intensa atividade em todos os departamentos do Lumiar.
A suspensdo da irradiagdo de programas, que vinha sendo feita desde 3 de
Dezembro de 1956, justificou-se pelo facto de ser necessdrio proceder a uma
série de ajustes nos servi¢os concorrentes para emissio. Nao s6 no setor de
producio (que teve de estudar e estabelecer o mapa-tipo dos programas que
passariam a ser apresentados), mas, também, no nicleo técnico, que se defron-
tou com problemas inerentes ao aproveitamento maximo do estidio para as
transmissdes em direto. Assim, efetuou-se a instala¢io definitiva de 3 canais
de camara, régie, «consolette» de dudio, cabina de locu¢io e telecinema. Si-
multaneamente, procedeu-se a trabalhos complementares na rede de ilumi-
nagio do estidio, ao mesmo tempo que nele decorriam, em ritmo acelerado,
os ensaios exigidos pelos préximos programas e se implantavam os primeiros

cendrios (Teves 2007).

Para além da referéncia a uma interrupc¢ao das emissoes, sobre a qual nao
sabemos nem a data de inicio nem a sua duragio, o autor citado d4 a co-
nhecer as fun¢oes do setor de produgio (como por exemplo a realizagio do
mapa-tipo da programacio) e o tipo de equipamento que foi instalado na
«caverna», conforme é referido no programa Televisao 25 Anos® (1982), o tnico
estudio da RTP: trés cAmaras e respetivos canais de cimara (sendo um deles
de reserva), uma régie, «consolette» de audio, cabina de locugao e telecinema.

A colaboragao entre a televisao e o cinema, iniciada logo na emissao das
primeiras imagens a partir do Parque da Palhava, mantém-se ao longo das
emissdes regulares. Porém, a aquisi¢ao de material cinematografico por
parte da RTP em meados de 1957 veio alterar a parceria existente e mostrar
que as transmissdes de acontecimentos dos exteriores dos estudios eram
uma preocupag¢io no contexto televisivo, a par da aquisi¢ao e montagem
de equipamentos nos estidios do Lumiar.

A chegada das novas mesas de montagem da Steinbeck, que ja estavam
em pleno funcionamento em agosto de 1957, veio facilitar os trabalhos de
revelagdo, copia, montagem e sonorizagao, o que tornou obsoleto o antigo
projetor cinematografico. Na mesma altura chegam a Lisboa as primeiras

6  https://arquivos.rtp.pt/conteudos/televisao-25-anos-i-episodio/#sthash. xMWinQDgq.
dpbs. Consultado a 23 de julho de 2016.
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cimaras Arriflex em suporte filme de 16 mm. Estas vieram permitir a reali-
zagao de filmagens com som sincronizado e gravacoes mais longas do que
as Paillard, que continuaram a ser utilizadas em simultineo com as novas
Arriflex. Também se tornaram muito tteis para gravagdes em que era exi-
gido algum siléncio, como por exemplo em entrevistas, pois permitiam a
colocag¢ao de um acessério chamado &/imp (carapaga) que nao deixava que
o ruido da prépria cdmara ficasse registado na gravagao.

A sincronizacio entre a imagens gravadas pelas cAmaras Arriflex e o
som registado pelos gravadores Mayak (MMK4 e MMKGo6), e posterior-
mente os Nagra, era realizada nas mesas de montagem da Steinbeck, co-
nhecidas por moviola’.
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7 Mowviola é uma marca de equipamento de montagem cinematografica que se tornou sin6-
nima de mesa de montagem.

llustragao 12. Registo da aquisigdo dos gravadores Mayak MMY4 (n.2 de patrimdnio 2487 e 2488)
e MMKG®6 (n.c de patriménio 2489) (Registo de patrimdnio (s.d.), Nucleo Museoldgico e Apoio ao
Servigo Publico — RTP).
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Para além da aquisi¢ao do material técnico associado ao cinema, em
1957 a RTP altera os seus quadros de pessoal, nomeadamente com a con-
tratacio do realizador Joao Baptista Rosa. Este passa a fazer parte da sec-
¢ao de Cinema e Noticiarios, integrada nos Servigos de Produgao dirigidos
por Domingos de Mascarenhas.

O investimento em material técnico, bem como em profissionais do
campo cinematogrifico, pode levar-nos a crer que tenha deixado de existir
uma relacio de colaboragao entre o campo televisivo e o campo cinemato-
grafico que era produzido e realizado fora do ambito televisivo.

Mas nio tera sido verdade. O aumento do numero de horas de emissao
(ilustragao 7) e a necessidade emergente de ter uma programagao variada para
preencher mais horas de emissao fez aumentar o trabalho de reportagem,
que passou a ser feito com material e pessoal técnico da RTP. Contudo, tam-
bém foi uma oportunidade para o campo cinematografico ganhar espago nas
grelhas de programagao. Desta forma, verificou-se um aumento da presenga
de filmes produzidos para as salas de cinema nos recetores de televisao.

Assim, podemos afirmar que a produgao com recurso a material cinema-
tografico dentro da RTP, pelo menos numa primeira fase, foi essencialmen-
te dedicada a informacao. O facto de o departamento ao qual Joao Baptista
Rosa ficou vinculado ser de Cinema e Noticidrios é prova disso mesmo. Fica
demonstrado que, embora o campo cinematografico tenha perdido impor-
tancia ao nivel da reportagem, pois esta passou a ser produzida dentro da es-
trutura da televisio, continua a ter um papel importante, tanto pela quantida-
de de horas que o cinema ocupava nas grelhas de programacao, como na con-
tinuidade de produgao de diferentes formatos de programas para a televisao.

Umas das produgoes realizadas no ambito cinematografico para televisao
eram os telediscos, muitas vezes denominados nas grelhas de programacao como
interliidios musicais. Embora na época se tratasse apenas de imagens seleciona-
das acompanhadas de muisica, tiveram grande importincia porque permitiam
preencher espagos vazios na programagao provocados por avarias ou outro tipo
de imprevistos. Estes momentos musicais nao evidenciam um desejo ou neces-
sidade de usar a televisio como um elemento de divulgagao musical através da
associa¢ao do som com aimagem. Isto é constatado pelo facto de estes teledis-
cos surgirem de forma for¢ada; ou seja, estes filmes nao eram usados de uma for-
ma planeada, o que é verificavel na analise das grelhas de programagao das quais
estao ausentes. Casoexistisse o desejo de o fazer seria natural que, paraalém do
seu uso forcado quando havia necessidade, estes fossem para o ar em momen-
tos programados inseridos na programagao. Mas tal raramente se verificou.
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Quando as situagbes eram mais graves, a op¢ao passava mesmo pela

emissao de uma zmagem fixa®:

- llustragédo 13. Slide apre-
O*PEOG'EAMA—SEGUE sentado quando havia a
DEN’Im_DE_WMmTS necessidade de interromper

: : a emissdo ao longo das

; emissdes experimentais
(1956). (Nucleo Museolégico

e Apoio ao Servigo Publico
— RTP)

llustracgao 14.

Slide apresentado quando
havia a necessidade de inter-
romper a emissdo a partir das
emissoes regulares (1957).
(Nucleo Museoldégico e Apoio

MOM ENZ %S ao Servigo Pudblico — RTP)

Outro aspeto muito importante da colaboracao entre o cinema e a
televisao, com influéncia direta na programacao, foi o facto de haver a
necessidade de se alternar entre a emissao de programas gravados e pro-
gramas em direto. A existéncia de apenas um estidio, a «caverna», e a
necessidade de se transformar o mesmo entre diferentes programas,
nomeadamente no que se refere aos cenarios, obrigava a que a emissao

8 O termo smagem fixa tem na época o mesmo significado que slide. Os termos sao usados
com o mesmo significado em diferentes documentos.
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alternasse entre os diretos do estudio e os diferidos através do uso do
telecinema.

Em 1959, esta realidade mudou quando a RTP passou a dispor de dois
estudios, com a transformagao de uma antiga sala de proje¢ao. Com 38 m?
e equipado com duas cimaras, passou a ser o Estudio B. Devido a sua pe-
quena dimensao, servia essencialmente para a transmissao de noticiarios,
palestras e entrevistas. O antigo estidio, com uma area aproximada de
350 m?, em uso desde setembro de 1957, passou a chamar-se Estudio A,
equipado com quatro cAmaras orthicons da empresa alema Fernseh, ficando
uma delas de reserva caso alguma das outras avariasse.

Finda a primeira fase de instalacao dos cinco emissores previstos,
e enquanto em Lisboa se procurava ampliar as possibilidades técnicas
com o investimento nos dois estidios, a expansao da RTP deu-se com
a constru¢ao de um centro de producao em Vila Nova de Gaia (Monte
da Virgem). Tal como aconteceu na instalacao dos emissores, também
este empreendimento teve o seu atraso. Numa noticia publicada a 11
de abril de 1959, na revista RTV, explica-se que o atraso das obras no
Monte da Virgem se deveu, entre outros aspetos, a deficiéncias da ca-
deia hertziana.

O contrato entre a RTP e a Senatejo Industrial, Lda., em nome da CSF,
para o fornecimento e instalagio do fesxe bertziano Lisboa—Porto, foi assi-
nado a 2 de fevereiro de 1957, ainda antes do inicio das emissoes regulares.
Este tipo de cadeia bertziana (feixes bertzianos, tipo TM-110), que permitiu
a ligacao entre os estudios do Lumiar e o emissor provisério instalado em
Monsanto em Lisboa no inicio das emissdes regulares, foi o mesmo que
ligou os dois centros de produgao: Lisboa— Porto.

A 16 de maio de 1959, a RTV publica a seguinte noticia: «<Vao Entrar em
Funcionamento os Estudios do Porto da TV». O artigo descreve as carac-
teristicas fisicas e técnicas dos servigos administrativos, da produgao, do
estidio, da sala de comando, da central técnica, dos laboratérios, da apa-
relhagem do emissor, e dos espagos dedicados ao pessoal técnico e aos ar-
tistas. Nao especifica o dia em que foram emitidos os primeiros programas
COm recurso a este NOVo espago e equipamento, mas apresenta os objetivos:

produgio de programas de estudio, constituida por espeticulos de teatro, apre-
sentacdo de musica classica, conjuntos ligeiros, variedades, emissoes infantis,
assim como retransmissdes de festivais desportivos e culturais realizados no

exterior (RTV, 16 de maio de 1959).
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Podemos ainda ler que «a sua operacionalizagdo permitiria um maior re-
levo as atividades artisticas da regiao nortenha, nomeadamente do Porto,
tornando-se conhecidas dos espectadores de todo o pais e fazendo-se ocu-
par o lugar de destaque a que tinham direito» (Id. 76id.).

Conforme afirma Vasco Hogan Teves no seu trabalho «RTP 50 Anos
de Histéria», confirmado pela reportagem de Antero Nunes (RTV, 31 de
outubro de 1959) «A RTP Inaugura os Estidios do Porto», foi no dia 20
de outubro de 1959 que surgiram pela primeira vez imagens do Centro de
Producao do Porto nos recetores dos telespectadores, dia em que também
¢ inaugurado o emissor situado no mesmo espago, que ja estava em funcio-
namento desde o ultimo dia de dezembro de 1957, como referi. Na inaugu-
ragio estiveram presentes varias autoridades civis, religiosas e militares,
que foram recebidas

pelos engs. Camilo de Mendonga, Manuel Bivar e Barradas da Silva, respetiva-
mente presidente do conselho de administra¢do, administrador e diretor-geral
da Radiotelevisdo Portuguesa, pelo diretor dos Servicos de Producio Dr. Cae-
tano de Carvalho, eng. Bordalo Machado, diretor dos Servigos técnicos, e ainda
pelo Dr. Joio de Almeida Garrett, diretor dos servigos técnicos no Porto, eng.
Matos Correia chefe dos servigos técnicos desta cidade e professor Anténio

Garrett chefe do Departamento de Programas (RTV, 31 de outubro de 1959).

Num edificio construido de origem para ser um centro de produgio de
televisao, o piso térreo foi dedicado aos servigos administrativos e a varios
gabinetes do Departamento de Produgao. O piso superior foi ocupado por
parte dos servigos técnicos, como a sala de composicbes e sonorizagao,
o laboratério de assisténcia a aparelhagem, e a revelacdo de filmes. Nao
existe qualquer informacao relativa a localizagao do estudio, mas sabemos
que estava equipado com trés cAdmaras zmage-orthicon (Anudrio RTP 1964).

A emissao do dia 20 de outubro de 1959 iniciou-se as 20h a partir dos
estadios de Lisboa, mas pelas 21h passou a ser transmitida do novo centro
de produgio, que acabara de ser inaugurado. Apds a locutora Maria Eugé-
nia ter dado as boas-noites, anunciou que o governador civil, Elizio Pimen-
ta, iria proferir algumas palavras sobre a emissao inaugural dos estudios do
Porto:

... esse ato [inicio das emissdes a partir do centro de produgio do Portol, a que

hd poucos momentos tivemos o prazer de assistir, um acontecimento do maior
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interesse para o progresso do Porto e da sua regido, pelas possibilidades que
lhes d4, no dominio interno, ou no internacional, em dia préximo, de tornar
melhor conhecidas as suas riquezas, da paisagem, da arte, ou da economia,
e os costumes, as virtudes, os méritos da sua gente, através de um meio, como
a Televisdo, que €, agora, o de mais vasta e profunda penetragio no espirito
dos homens. Seria, todavia, injusto, passar sob o esquecimento a aten¢do que
a Radiotelevisao Portuguesa tem dedicado, através de reportagens filmadas e
da transmissao direta de exteriores, aos acontecimentos locais, muito deles de

projecao nacional (RTV, 31 de outubro de 1959).

Apbs este momento de direto com a presenga nos ecras de uma das au-
toridades presentes na inauguracao, foi transmitido um filme, e logo de
seguida surge o programa Mouisica no Estiidio, que esteve no ar de uma forma
mais ou menos regular até meados de 1960 e que contou, nesta primeira
emissao, com a presen¢a do Conjunto Ligeiro de Pedro Osério. Segundo
a grelha de programacao editada no suplemento Rddro Nacional (17 de ou-
tubro de 1959), o conjunto presente na emissao inaugural dos estidios do
Porto executou miisica ligeira.

E curioso verificar que, na emissdo inaugural a 4 de setembro de 1956,
transmitida a partir dos estudios de Lisboa ainda instalados na FPL, esteve
um dueto que executou miisica erudita (ilustracao 5); e que, cerca de trés
anos mais tarde, na estreia das emissoes televisivas a partir dos estidios
do Porto, é a muiisica ligeira que marca presenca. Este facto é revelador da
importancia que esta categoria musical foi adquirindo na programagao te-
levisiva nos primoérdios da televisao em Portugal.

Dois anos ap6s a entrada em funcionamento do centro de produgdo do
Porto, ja estava a ser estudada a hipdtese de mudancas de instalagbes em
Lisboa. Naverdade, todos pareciam acreditar que as instalac6es do Lumiar
eram provisorias.

Numa entrevista de 3 junho de 1961, o arquiteto Marcello de Morais
afirma que a mudanca de instalacGes estava a ser estudada para breve, ten-
do sido apresentada na mesma edi¢ao da revista RTV uma proposta que se
dividia em duas fases de construcgio. No entanto, a entrevista foi dedicada
a primeira fase, constituida por quatro grandes blocos:

* o primeiro destinava-se essencialmente a escritdrios ou gabine-
tes de producao, técnica, administragao e publicidade;
* o segundo acolheria as equipas de realizagao e salas de ensaios;
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* o terceiro seria dedicado a cenografia, a exploracao, a manuten-
¢ao e aos laboratoérios (este funcionaria em estreita ligagao com o
segundo bloco);

* o quarto e ultimo bloco englobaria os estudios.

No que diz respeito ao bloco dedicado aos estidios, estava previsto
construir-se um estudio-auditério com cerca de 700 m* onde o publico pu-
desse assistir a realiza¢ao de emissoes especialmente adequadas a sua pre-
senga, como por exemplo variedades, concursos, shows, musicais, etc.; dois
estidios de tamanho médio, com cerca de 500 m?cada, destinar-se-iam as
emissOes dramaticas, teatro e folhetins, pequenas comédias, programas
musicais, recitais e concertos, 6peras e operetas e comédias musicais; e ain-
da um estudio mais pequeno, com 200 m?, que seria dedicado a pequenas
producoes sem grandes exigéncias de montagem, como palestras, mesas re-
dondas ou programas de divulgacao. O Telejornal passaria a ter um estudio
préprio com 100 m?, prevendo-se ainda um pequeno estudio para locuto-
res, chamado estidio de continuidade. Estavam também projetados mais dois
estudios, com 30 m? cada, sendo um dedicado as transmissbes de carater
religioso e outro para outro tipo de filmagens (RTV, 3 de junho de 1961).

O projeto apresentado previa a localiza¢ao da RTP na zona das Amorei-
ras, entre o Liceu Francés Charles Lepierre e as bombas de gasolina a saida
para o Viaduto Duarte Pacheco, para o ano de 1965.

A comparagio entre as condi¢oes fisicas em que os profissionais da
RTP trabalhavam e a proposta do anteprojeto evidencia, por um lado, as
verdadeiras necessidades de um canal de televisao — ao nivel do que exis-
tia noutros paises europeus, como por exemplo em Inglaterra, Fran¢a ou
Italia —, e, por outro, mostra que a televisio em Portugal ndo dispunha de
condicoes fisicas que lhe permitissem desenvolver um trabalho de maior
qualidade. A agravar esta situagio, a empresa de televisao tinha servigos
espalhados pela cidade: Lumiar (estudios) e Lapa (sede).

Embora fosse assumido que as instala¢cbes eram um dos problemas mais
importantes que a RTP tinha de resolver, os elevados custos, o facto de o
terreno escolhido ter grandes diferengas de nivel e uma configuragao que
dificultava a implementagao dos blocos contribuiram para que o projeto
nao passasse disso mesmo.

No sentido de colmatar a nao-resolu¢ao definitiva no que diz respeito
as instalagdes de Lisboa, a RTP alugou um espaco nas instalagoes da T6-
bis Portuguesa, que transformou num estidio de televisao. Sem que seja
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possivel conhecer a data exata do aluguer do espago referido, embora no
Anudrio RTP (1964) esteja escrito que foi «ha pouco tempo», a sua dispo-
nibilidade permite afirmar que, nas suas instala¢6es de Lisboa, no inicio
da década de 1960, a RTP contava com dois estidios, cada um deles equi-
pados com quatro cdmaras do tipo émage-orthicon, onde eram produzidos
0s programas que exigiam mais espaco e movimentag¢ao de cimaras; e um
terceiro equipado com duas cimaras vidicon, de onde foram transmitidas
algumas entrevistas, indicagoes de servico, e o Telejornal (Teves 2007).

Ap6s o término da primeira fase de instala¢ao da rede de televisao, que,
como referi, tinha como objetivo a instala¢ao e entrada em funcionamen-
to de cinco emissores, no numero de estreia da revista TV Semandrio da
Radiotelevisio Portuguesa (2 de maio de 1963) € publicada a noticia «A Rede
de Emissores da RTP», na qual Anténio de Paiva Carvalho refere que o re-
transmissor instalado na Serra da Nogueira (Braganga) era o nono a entrar
em funcionamento. Pelo mapa dado a conhecer na mesma noticia, con-
cluimos que ja tinham sido instalados, para além das antenas ja referidas e
que faziam parte da primeira fase de instalagao de rede de televisao, outros
quatro retransmissores: Marofa (Figueira de Castelo Rodrigo), Marao (Vila
Real), Bornes (Macedo de Cavaleiros) e o ja referido na Serra da Nogueira,
em Braganca; estes vieram permitir fazer chegar a programacio da RTP a
zonas mais afastadas do litoral, ou seja, com menor densidade populacio-
nal. Esta informagao é confirmada na edico seguinte da mesma revista (9
de maio), no artigo «A Rede Atual de Emissores da R.T.P. — Interligacao
em Programa», também assinado por Anténio de Paiva Carvalho.

2.4) O carro de exteriores na programagao musical

A aquisi¢ao de dois carros de exteriores, um para Lisboa e outro para o
Porto, realizada ainda em 1957, ano em que se iniciaram as emissoes regu-
lares, mostra que desde o inicio da televisao em Portugal existia a inten-
¢ao de alargar as emissdes em direto ao exterior dos estudios. Esta parece
ser uma das razoes pelas quais alguns profissionais afirmavam que, mesmo
tratando-se de emissoes regulares, estas eram ainda experimentais; havia
ainda muito a fazer.

Cada um dos carros de exteriores estava equipado com uma régze, a qual
estavam ligadas trés cimaras e uma antena com um formato de «chapéu de
chuva», que emitia o sinal para a rede nacional através do emissor mais pro-
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ximo, chamada /znk°. Muitas vezes era dificil fazer chegar o sinal diretamente
ao emissor situado em Monsanto (Lisboa), por nio existir uma /znba de vista,
ou seja, possibilidade de ter uma linha de visao entre dois pontos, que, neste
caso, seria entre a /znk do carro de exteriores e o emissor em Monsanto. Uma
forma de resolver esta dificuldade era colocar outras Znks intermédias, como
foi o caso de uma transmissao feita a partir do Pavilhao dos Desportos (no
cimo do Parque Eduardo VII, em Lisboa), na qual houve a necessidade de
colocar nao uma, mas duas /znks no Castelo de Sao Jorge, conforme noticiado
no artigo «Para transmitir um exterior do Pavilhao dos Desportos, a Link é
colocada no Castelo de S. Jorge» (RTV, 19 de julho de 1958).

A estreia do primeiro carro de exteriores fez-se no dia 9 de fevereiro de
1958, com a emissdo de um jogo de futebol entre o Sporting e o F.C. Aus-
tria, a partir do Estadio José de Alvalade (Lisboa). E curioso verificar que
o carro de exteriores responsavel por esta primeira transmissao em direto
fez um «ensaio de exterior» (Teves 2007) num treino noturno da equipa de
futebol do Sporting a 19 de novembro de 1957.

O arranque do uso dos carros de exteriores foi importante do ponto de
vista tecnolégico, mas, no que diz respeito ao ano de 1958, nao podemos
afirmar que tenha sido preponderante para a programagao, ao contrario
do que viria a acontecer posteriormente. Ainda assim, e relativamente ao
ano de 1958, importa referir trés importantes transmissées: uma no plano
politico e duas no plano artistico.

A primeira transmissao a que me refiro é o primeiro discurso de An-
tonio Oliveira Salazar feito em direto para a RTP. Estavamos a 1 de junho
de 1958 e tratou-se de um discurso feito no ambito da campanha eleitoral
para as presidenciais, a partir da sede da Unido Nacional. Este aconteci-
mento leva-nos a crer que o chefe de governo, que sempre se mostrara
muito cético relativamente as possibilidades da televisao, também passou
a acreditar na sua influéncia junto dos telespectadores, ou, se quisermos,
junto do povo portugués. O facto de se ter deixado influenciar devera es-
tar relacionado com o crescente aumento da popularidade de Humberto
Delgado, que acabaria por perder as elei¢des a favor de Américo Tomas,
apoiado pelo regime de Salazar.

O segundo momento que importa referir, agora no 4mbito artistico, diz
respeito a transmissao da final do I Grande Festival Nacional de Folclore

9 Espelho circular que faz a liga¢o entre um «ponto intermédio em que o sinal televisivo
¢ recebido, amplificado e retransmitido para zonas mais distantes» até chegar ao emissor
(Levitan 1970:464).
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integrado nas Festas da Cidade de Lisboa. Foram realizadas eliminatoérias
no Norte, onde concorreram dez ranchos, ficando apurados seis; na zona
Centro, de 15 concorrentes foram apurados quatro; na zona Sul, de trés
ficaram dois ranchos apurados. Os grupos selecionados apresentaram-se
entre os dias 24 e 28 de junho de 1958, num anfiteatro erguido especialmen-
te na Ribeira Velha (Lisboa). A RTP transmitiu a final deste concurso ao
longo de cerca de trés horas de emissao realizadas por Artur Ramos, com a
presenca de um juri de honra e um juri técnico ou de selecao:

Fairi de bonra:

» César Moreira Baptista (secretério nacional da Informagao)

» Salvagio Barreto (presidente da Cimara Municipal de Lisboa)

*  Quirino Mealha (presidente da Dire¢do da Fundagio Nacional para a Ale-
gria no Trabalho)

Fairi técnico ou de selecdo:

* Mario de Albuquerque

* Jorge Dias (musicélogo)

* Mirio de Sampayo Ribeiro (etnégrafo)

* Luis Chaves

* Judice da Costa (chefe de Reparti¢ao do SNI)

* Jorge Felner da Costa (chefe de Reparti¢ao do SNI)

(RTV, 5 de julho de 1958)

A transmissio da final do I Grande Festival Nacional de Folclore foi dado
o titulo de Concurso dos Ranchos Populares. Para além da designagao, a ana-
lise das grelhas de programagao diz-nos que a final foi emitida a partir das
22h20 do dia 28 de junho.

A terceira e dltima transmissao que quero evidenciar relativamente ao
ano de 1958 vai para o ar a 24 de dezembro: a primeira edi¢ao do Nata/ dos
Hospitais. Esta foi uma importante transmissao no dmbito dos programas
de variedades, que tiveram uma grande aceitagao por parte do publico te-
levisivo, a imagem do que ja tinha acontecido com outros programas de
variedades no Ambito radiofénico, mas que importa evidenciar neste mo-
mento porque a sua transmissao sé foi possivel devido a entrada em fun-
cionamento dos carros de exteriores.

No inicio do ano seguinte, mais precisamente em fevereiro de 1959, en-
tra em fungoes o recém-criado Departamento de Exteriores, dirigido por
Hélder Mendes, que, para além da responsabilidade de realizar a emissao,
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ou seja, do trabalho técnico de preparagao, execugao e desmontagem no
local do direto, tinha também a responsabilidade da escolha dos aconteci-
mentos a integrar nas grelhas de programacao. Segundo o artigo «Os Exte-
riores da'TV», existiam duas formas de prepara¢ao e escolha dos exteriores:

os que aproveitam com oportunidade o acontecimento que surge,
transmitindo-o ao espectador, e os que sio idealizados, melhor dizendo, pro-
duzidos pelo préprio departamento. No primeiro situamos os espetaculos des-
portivos e folcléricos, e no segundo, as visitas culturais e outros tipos de pro-
gramas cuja realizacio é premeditada e preparada com uma certa antecedéncia

(RTV, 7 de novembro de 1959).

No que se refere a espetaculos em que a musica era o elemento central, estes
parecem pertencer, na sua grande maioria, ao primeiro caso: «o acontecimen-
to que surge». Nos seus primoérdios, a RTP nao tinha por vocagio a produgao
de espetaculos, mas sim a transmissao da atividade musical existente nos di-
ferentes espagos publicos de espetaculos. Tal afirmacio nio nega a vinda de
algumas vedetas internacionais a Portugal com o apoio da RTP, como por
exemplo através do acordo® entre a esta¢ao de televisao e o Casino do Estoril.

Desta forma, os programas dedicados a musica, que até entao ou eram
emitidos em direto a partir dos estidios, ou eram cedidos por canais de te-
levisao estrangeiros, passam a englobar emissdes a partir de espagos publi-
cos de espetaculos, como por exemplo o Casino do Estoril, o TNSC, o Pa-
vilhao dos Desportos, o Coliseu dos Recreios, a Universidade de Coimbra,
diferentes casas de fados, entre muitos outros. A utiliza¢ao dos carros de
exteriores permitiu @ RTP fazer chegar aos telespectadores diferentes
ambientes musicais, agora ja nao recriados em estudio, mas emitidos em
direto, aos quais anteriormente s6 tinha acesso um grupo restrito de publi-
co. Contudo, importa salientar que as limita¢bes técnicas no permitiam
ainda a emissao de qualquer ponto do pais, pois ainda s6 estavam em fun-
cionamento cinco emissores aos quais tinha de chegar o sinal de televisao
com o recurso as /inks. No final da década de 1950, embora os emissores
tenham sido essenciais para a emissdes em direto, ainda nao abrangiam
grande parte do territério nacional.

Os carros de exteriores, adquiridos em 1957, s6 mais tarde parecem
ter ganho verdadeira importancia no que diz respeito a programagao: em

10 Relativamente a este acordo, ver «1.3) O fim de uma década: continuidade/inovagao».
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«1959 é que os programas do exterior ganhariam enorme preponderincia,
passando a figurar no mapa-tipo como componente importante de diversi-
ficacdo de ‘conteudos’» (Teves 2007).

A relevincia que os diretos do exterior passaram a ter a partir de 1959 é
evidenciada numa «retrospetiva sobre as produgoes da nossa TV em maté-
rias de exteriores» até ao més de setembro, feita na noticia «Os Exteriores
daTV» (RTV, 7 de novembro de 1959). Estes eram essencialmente realiza-
dos a partir das dreas metropolitanas de Lisboa, do Porto e de Coimbra.
Os outros casos, como por exemplo a Figueira da Foz, Santarém ou Esto-
ril, surgem devido a existéncia de salas de espetaculos importantes ou de
acontecimentos pontuais nessas localidades, como por exemplo a Queima
das Fitas (Coimbra) ou a Feira do Ribatejo (Santarém).

No que se refere a misica, a analise dos diretos refor¢ca uma vez mais
que a RTP nao tinha por vocag¢ao, pelo menos numa primeira fase, a pro-
dugao de fluxos musicais. O seu papel limitava-se a emissao de espetaculos
que ja existiam antes do seu advento, ou que foram surgindo, mas fora do
ambiente televisivo. Os diretos a partir do exterior fizeram com que algu-
mas dessas atividades passassem a fazer parte do campo medidtico através
da sua presencga nos ecras de televisao, e que fossem divulgadas para fora do
seu Ambito territorial ao nivel da rece¢ao.

Outro aspeto importante no que se refere aos diretos é a sua utilizagao na
emissdo de acontecimentos religiosos e politicos. Refiro-me, por exemplo,
a Vigilia Pascal (7 de marg¢o), a inauguragao do Cristo Rei (14 de maio), ou ao
discurso do presidente do Conselho (14 de maio). Estes exemplos revelam a
importancia que o poder comecou a dar a televisao, pois permitia transmitir
para parte consideravel do territério nacional alguns dos mais importantes
momentos da atividade politica e religiosa, ou seja, estar ao servi¢o do regi-
me politico e religioso, dimensoes que nesta fase estavam muito ligadas, ao
contrario do que aconteceu nos primeiros anos do Estado Novo.

Esta nova possibilidade técnica veio também alterar a relagio entre a
atividade dos varios espagos publicos de espetaculos e a televisao. Pode-
mos mesmo afirmar que se passou de uma fase em que os artistas se deslo-
cavam a televisdo, para uma nova fase em que a televisao passou a ir ao en-
contro das atividades que pretendia dar a conhecer ao publico televisivo.

Ao longo da década de 1960, o direto dos exteriores manteve uma pre-
senca nos ecras de televisao que nao ia muito além do que aconteceu no
ultimo ano da década de 1950. A contribuir para este facto estao todas as
dificuldades técnicas na montagem e desmontagem do material necessa-
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rio para as emissoes a partir dos dois carros de exteriores existentes, que
impossibilitavam um aumento acentuado da presenca dos diretos a partir
do exterior.

No «Balango da Atividade dos Estidios do Lumiar», publicado pela re-
vista RTV a 2 de janeiro de 1960, referindo-se ao ano de 1959, pode ler-se
que «a RTP cobre mais de 8o por cento de Portugal e conta um nimero ja
muito perto do milhao de pessoas {telespectadoresl». Este valor parece ser
exagerado quando comparado com o valor referido no primeiro Anudrio
da RTP, que afirma que a rede televisiva, em 1964, cobria 71,5% da popula-
¢ao total de Portugal Continental. Esta discrepancia é ainda mais evidente
quando sabemos que o nimero apresentado no ultimo documento referi-
do ja tinha em conta a entrada em funcionamento dos retransmissores de
Marofa, Bornes, Marao, Nogueira, Evora, Beja, Odemira, Arouca, Mantei-
gas e Sa0 Domingos, que nao faziam parte da primeira fase de instala¢ao
da rede de emissores da RTP. Mesmo havendo numeros contraditérios
quanto a populacao coberta pela rede de televisao, nao existem duavidas
relativamente ao aumento gradual do niamero de telespectadores que iam
tendo acesso a programagao televisiva.

No inicio da década de 1960, a RTP aposta de uma forma evidente na
ligagao com canais de televisao congéneres estrangeiros com quem trocou
programas de uma forma mais regular, tanto em diferido como em direto.

2.5) A expansao da rede de televisao:
Iberovisdo, Eurovisao e Mundovisao

Além do desenvolvimento técnico que procurava melhorar a qualidade da
imagem que chegava aos recetores, aumentar a rede de cobertura do pais e
diversificar a programagao através do uso dos carros de exteriores, a 11 de
abril de 1959 é noticiado que:

... [o] problema da ligagdo com a Espanha, cuja televisao, neste momento, estd
a entrar na fase positiva de expansao, mereceu o nosso maijor interesse, alids
partilhado pela TV do pais vizinho. Fizeram-se visitas reciprocas e estudaram-
-se hipéteses vdrias, tudo levando a crer que a ligacdo das duas televisoes possa
vir a ser uma realidade préxima. Ha ainda a batalha da ligagdo com a Eurovisao
que depende naturalmente de acordo a estabelecer entre a Espanha e a Franga,

ou possivelmente a Itdlia (RTV, 11 de abril de 1959).
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Embora a primeira emissao da UER tenha sido a coroagao da rainha Isa-
bel IT de Inglaterra, a 2 de junho de 1953, transmitida para Franca, a Bélgi-
ca, a Holanda e a Alemanha Ocidental, na qual foram usadas «21 cAmaras,
e para efeitos de controlo montaram-se cinco salas mdveis e trés pontos
auxiliares» (RTV, 27 de junho de 1959), a data que ficaria como o inicio
oficial das emissoes da Eurovisdo foi 6 de junho de 1954, dia em que foi
transmitida a Festa dos Narcisos em direto a partir de Montreaux (Suica)
(Teves 2007).

Eurovisao — COM. Entidade que funcionava no 4mbito da Unido Europeia
de Radiodifusdo (UER) e que integra servigos de televisao dos paises do con-
tinente e da bacia do Mediterrineo, decididos pela conveniéncia de subor-
dinar a orientag¢@o Unica os meios comuns, com vista a troca de programas
de televisao. Um grupo de trabalho da UER estabeleceu os fundamentos da
Eurovisao em Margo de 1954, assumindo o organismo o encargo de orientar,
sob o plano internacional, a troca de programas entre os paises aderentes.
Estes puseram a disposi¢cdo meios financeiros para assegurar instalagoes,
equipamentos e pessoal, enquanto a UER instituiu dois érgaos permanen-
tes: o Centro Internacional de Coordenag¢iao Técnica (CICT), [...]I; € o Se-
cretariado Administrativo. Paralelamente funcionam trés comissoes (Pro-

gramas, Técnica e Juridica) subdivididas em grupos de especialidade (Teves

1999:419).

Como ja referi, a RTP tornou-se membro ativo da UER a 20 de outubro
de 1959, e a sua ligacao a Eurovisdo s6 foi possivel através da congénere
espanhola TVE, conforme nos informa a noticia referida de 11 de abril
de 1959. A ligagdo a Espanha é um tema recorrente ao longo dos meses
seguintes na mesma revista, como por exemplo no dia 9 de janeiro de
1960, quando é anunciado que a Eurovisdo recebeu a primeira reporta-
gem da televisao espanhola vista por 50 milhdes de espectadores; ou a
21 de maio de 1960 na noticia «A Primeira Transmissao Direta do Es-
trangeiro Abriu o Caminho para Futuros Contactos com a Eurovisao»,
que fala da transmissao de um jogo de héquei em patins, realizado no
dia 15 desse més, entre Portugal e Espanha, emitido a partir de Madrid.
Esta transmissao é referida como a Iberovisdo (RTV, 24 de dezembro
de 1960), por se tratar de uma emissao entre os dois paises que consti-
tuem a Peninsula Ibérica. E curioso verificar que cerca de dois anos mais
tarde é publicada uma noticia que dd conta de uma reuniao realizada
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em Gredos (Espanha) entre o ministro de Estado portugués, Correia de
Oliveira, e o ministro espanhol de Informacao e Turismo, Arias Salgado.

Com a presencga do secretdrio nacional da Informagao de Portugal, dr. Moreira
Baptista, do subsecretirio da Informagio e Turismo de Espanha, Villar Talasi,
do chefe de gabinete do ministro de Estado portugués, dr. Carvalho Costa, e do
diretor-geral da Radio e Televisao de Espanha, Revuelta Prieto, os dois minis-
tros observaram diversos problemas turisticos de interesse para os dois paises,
e assentaram em que se procederia, o mais rapidamente possivel, a ligacao da
Televisao portuguesa a Televisao espanhola, de molde a que ainda este ano fique

concretizado esse desiderato (RTV, 17 de fevereiro de 1962).

Esta noticia leva a crer que, embora as transmissoes entre Portugal e Es-
panha se tenham iniciado em 1960, dois anos mais tarde ainda eram con-
sideradas provisérias. Contudo, permitiram fazer chegar a Portugal a Eu-
rovisdo. Mas esta possibilidade no se fazia num tnico sentido; no dia 8 de
maio de 1963, a RTP emite pela primeira vez para a Eurovisdo um jogo de
futebol entre o Benfica e o Feyenoord, transmitido em direto a partir do
Estadio da Luz (Lisboa).

Poucos meses depois de publicada a noticia sobre a reunido realizada
em Gredos, surge uma outra assinada por Robert Aron, intitulada «Da Eu-
rovisao a Mundovisao», que dd a conhecer os tltimos desenvolvimentos
tecnoldgicos afirmando que estes «refletem uma das maiores aventuras
humanas do nosso tempo»; e que «assinalam ainda o desenvolvimento das
relagdes entre os povos, criando entre eles lacos cada vez mais numerosos
e solidarios» (RTV, 19 de maio de 1962).

Passados cerca de dois meses, na mesma revista, surge a noticia «O Prin-
cipio da Mundovisao!»:

Agora, menos de dois meses apds a inser¢do do referido artigo {de Robert
Aron, 19 de maio de 1962}, podemos registar o lancamento em 6rbita do «Tels-
tar», o primeiro satélite de uma rede de telecomunicag¢des internacionais que
contard em breve vinte e cinco ou trinta luas artificiais do mesmo tipo... Che-

gou a Mundovisio, eis a realidade! (RTV, 21 de julho de 1962).

Embora o satélite Té/star tenha sido uma iniciativa e um empreendi-
mento da American Telephone and Telegraph Company (AT&T), este
foi também obra do Centre National d’Etudes des Telecommunications
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(CNET), que contribuiu para alargar o equipamento eletrénico dos fo-
guetdes e dos satélites, conforme refere a noticia «O Satélite Fixo» (RTV,
12 de janeiro de 1963). Segundo a mesma fonte, que publica um artigo de
Pierre Devaux, estava previsto serem lancados mais dois satélites: o Re-
lay e o satélite imovel Syncom. Este ltimo, da responsabilidade da RCA,
deveria ser colocado em 6rbita a 35.000 km do centro da Terra. Com o
auxilio de trés Syncoms, parecia ser possivel realizar comunicagdes conti-
nuas sobre praticamente toda a «superficie da Terra», o que nao acontecia
com o Télstar, que, para abranger a mesma drea terrestre, necessitava de
cerca de 30 satélites (Id. 7bid.).

A primeira emissao da Mundovisdo viria a ser noticiada uma semana de-
pois da noticia transcrita, a 28 de julho, nestes termos:

... surgiram, enfim, nos écrans a estatua da Liberdade e a Torre Eiffel, simbolos
da ligacdo América-Europa, através do novo satélite [Telstar]. E, perante os
olhares um tanto espantados dos telespectadores portugueses, como peran-
te os de milhdes de pessoas que assistiram a este primeiro programa, gracas
a uma imagem admiravelmente nitida e a uma excecional qualidade de som,
surgiu a realidade nova da Mundovisao ao servico da Humanidade (RTV, 28

de julho de 1962).

O novo satélite (1e/star) permitiu que a 23 de julho de 1962 se tivesse feito
a primeira emissao da Mundovisdo, que consistiu no envio de imagem e
som entre o continente norte-americano e o europeu. Contudo, importa
referir que nao se tratou da primeira experiéncia de envio de imagens
entre os dois continentes. O cabo telefénico transoceanico, ja em fun-
cionamento desde 1956, foi usado para o envio de imagens méveis pela
primeira vez durante uma visita da rainha Isabel IT ao Canada em 1957.
Esta possibilidade técnica permitiu aos telespectadores britanicos verem
imagens captadas 9o minutos antes por cimaras cinematograficas a cer-
ca de 3200 km. Quem conseguiu este feito, que consistia em utilizar um
cabo sonoro para transmitir imagens méveis patenteado como Motion
Picture Facsimile Equipment, foi Harold Bishop (diretor do Departamento
Técnico da BBC) e a sua equipa, que trabalharam seis meses para que tal
fosse possivel.

Passados trés anos, o mesmo cabo permitiu que se enviasse 30 segundos
de pelicula passados 50 minutos da sua gravacao. Esta novidade tecnol6gi-
ca é dada a conhecer na noticia «30 Segundos = 50 Minutos» (RTV, 7 de no-
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vembro de 1959), que refere ainda que era cerca de 75 vezes mais rapida do
que a tecnologia existente anteriormente e que, para além disso, permitia
o envio de imagens em movimento. O anterior sistema, o telefoto, apenas
permitia o envio de imagens fixas.

Se em 1956 ja era possivel o envio de imagens fixas, e em 1959 de ima-
gens em movimento entre o continente europeu e o continente norte-
-americano, em julho de 1962 a televisao permitiu ligar os dois continentes
com o envio de imagem e som em direto, o que evidencia a importincia
da televisao na aproximacao entre diferentes povos. Este sistema seria
aperfeicoado no ano seguinte, a 7 de maio de 1963, com o lancamento do
Telstar-z, que tinha como objetivo principal o «estudo dos meios de prolon-
gar substancialmente a vida ativa dos satélites de comunicacoes» (T'V Serma-
ndrio da Radjotelevisdo Portuguesa, 23 de maio de 1963). Contudo, também
viria a funcionar como um satélite emissor.

2.6) Do telerecording ao videotape

A possibilidade de gravacao de audio e video ja era uma realidade na pri-
meira metade do século xx. Contudo, a década de 1950 seria fundamental
neste Ambito, com a possibilidade de o poder fazer num tnico suporte.
Este facto tera sido responsavel por importantes alteracoes na organizacao
da programagao televisiva, assim como nos modos e modelos de produgao
para televisio.

Embora o registador magnetico™ tivesse sido apresentado como uma no-
vidade em 1959, é em 1956 que se da a estreia de um aparelho que permitia
agravacao de som e imagem num Gnico suporte: o videotape. Desde o inicio
da década que a Bing Crosby Enterprises, a RCA e a Ampex Corporation
procuravam desenvolver um aparelho que gravasse num tnico suporte du-
dio e video. Esta disputa é ganha pela empresa californiana, Ampex Cor-
poration, que em meados de 1950 ja tinha dois protétipos. No entanto,
s6 seis anos mais tarde surge um modelo comercial da marca, que € usado
pela primeira vez nos EUA, onde ja na altura existiam cerca de 200 esta-
11 Nome dado a um aparelho de origem italiana na noticia «O Registador Magnético de TV
¢ uma realidade dos nossos dias», publicada a 7 de novembro de 1959 na RTV. Segundo o
mesmo texto, este foi estreado pela RAI a 5 de outubro de 1959, com a emissio da chegada
do primeiro-ministro italiano Antonio Segni ao aeroporto de Ciampino (Roma), vindo de

Washington. A reportagem foi emitida poucos minutos depois de ser gravada. O uso do
registador magnético ficou conhecido como teleregisto.
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¢oes de televisao, que cobriam praticamente metade do territério norte-
-americano (Teves 2007).

Até a estreia desta novidade técnica, que tornou possivel nao sé gravar
o audio e o video de um programa de televisao numa fita™ Gnica, como
também colocar no ar uma gravacgio feita minutos antes, as poucas ima-
gens que nos chegaram até hoje foram conseguidas colocando uma cama-
ra cinematografica em frente a um recetor de televisao juntamente com
gravador audio, o telerecording. Esta técnica permitia a emissao posterior
de um programa gravado, mas isso raramente aconteceu, devido ao eleva-
do custo e a complexidade técnica. Antes da entrada em funcionamento
do videotape, as camaras cinematograficas eram usadas quase em exclusivo
para arecolha de imagens dos exteriores para uso posterior nos noticiarios,
como referi anteriormente.

Um dos problemas técnicos que tinha de ser resolvido no uso do telere-
cording era o desfasamento entre a velocidade das imagens em televisao (24
imagens por segundo) e no cinema (25 imagens por segundo), bem como
a necessidade de fazer a sincronizacio entre o dudio e o video, que eram
gravados em suportes distintos.

O telerecording era realizado em laboratérios especializados com recur-
so a sincronizadores de televisao (como por exemplo da Auricon ou Jen-
sen), que atenuavam as diferencas de velocidade entre os dois sistemas.
Ainda assim, quando o programa era emitido em diferido, a qualidade da
imagem era muito inferior ao da emissao em direto. Embora colocando
alguns problemas do ponto de vista técnico e de custos, permitiu a troca
de programas entre a RTP e outras estagdes de televisao europeias e emitir
reportagens gravadas fora dos estudios de televisao. Hoje, permite-nos ter
acesso a algumas imagens da época, embora num nimero muito reduzido
(Almeida 1989), e raramente com som.

O Regulamento do I Concurso de Cangoes Ligeiras de 1960 prova que ja exis-
tia, por parte dos profissionais da televisao em Portugal, o conhecimento
e o desejo de usar o videotape, pois s6 este formato permitia a participacao
plena no Concurso Internacional da Cangdo Ligeira da Eurovisdo em 1961. Con-
tudo, nao é possivel afirmar com rigor qual o ano em que os profissionais
de televisao em Portugal tiveram conhecimento da mesma.

12 Fita de Mylar coberta, de um modo uniforme, por material magnetizavel, normalmente
6xido de ferro, cuja retengdo devera ser feita por um periodo o mais dilatado possivel, teo-
ricamente infinito, na qual se faz o registo das multiplas pistas de sinal de video, assim como
de dudio, pista auxiliar, pista de comando e pista de timecode (Henriques 1993:137).
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Outra referéncia que prova o conhecimento deste tipo de equipamento
em Portugal no inicio da década de 1960 é uma entrevista realizada ao res-
ponsavel pela montagem do videotape, Correia Pinto, publicada na revista
RTYV a26de outubro de 1963, na qual este afirma que a aquisi¢ao deste ma-
terial técnico estava a ser pensada hd quatro anos, o que nos remete para o
fim do ano de 1959.

Também importa salientar a importincia que tinham as reunioes reali-
zadas no 4mbito da UER, nas quais era natural que se desse conhecimento
aos congéneres europeus dos avangos tecnoldgicos, e a troca de informa-
¢Oes relativamente a estes nos congressos internacionais, nos quais a RTP
se fazia representar. Em novembro de 1962, Portugal é mesmo o pais anfi-
trido, ao organizar o XXX Congresso Philips de Radio, TV, Equipamento
Musical e Eletrodomésticos, realizado na Feira Internacional de Lisboa
(FIL).

Na entrevista supracitada, de 26 de outubro de 1963, parte integrante
do artigo intitulado «Videotape Avanco Técnico na TV Portuguesa», so-
mos informados de que estavam a decorrer os trabalhos de montagem de
um aparelho de videotape nas instalacbes da RTP, vindo dos EUA, e que a
conclusio da sua instalagio estava prevista para o fim do més de novem-
bro préximo. Apés esta fase, veio a Portugal um técnico da fabrica para a
realiza¢ao dos ensaios finais, que deveriam terminar no fim de janeiro do
ano seguinte, entrando logo de seguida em pleno funcionamento. Esta pre-
visao foi cumprida. No fim de janeiro de 1964, a RTP comecou a trabalhar
com o videotape, sendo um dos tltimos membros da UER a fazé-lo.

Se, por um lado, o facto de ser um dos ultimos canais de televisao da
UER a utilizar o videotape nao permitiu uma maior troca de programas a
nivel internacional até entao, por outro lado possibilitou a aquisi¢ao de um
aparelho mais moderno. O primeiro equipamento comercial de videotape
inventado por Charles Ginsberg e Ray Dolby, o modelo VR-1000 de 1956,
viria ter uma nova versao, a «A/len» update kit, que ja permitia a transmis-
sao a cores e eliminava e corrigia automaticamente os defeitos da propria
gravacio, modelo que viria a ser adquirido pela RTP. Ambos os modelos
eram da Ampex e usavam a grava¢ao magnética numa fita que tinha «duas
polegadas» (2x25,4 milimetros) de largura com um comprimento de 1463
metros por bobine, onde era possivel gravar cerca de uma hora de filme.
Estes modelos ficaram conhecidos por guadruplex videotape porque usavam
quatro cabegas de gravagao/reprodugio.
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llustragéo 15.
Videotape AMPEX VR-1000 (TV Semandrio da Radiotelevisdo Portuguesa, 19 de margo de 1964)

Um dos aspetos no qual o uso do videotape viria a ter um grande impac-
to foi o aumento das horas de emissao. A facilidade com que se gravavam
programas nos estudios, que eram posteriormente montados e emitidos,
levou a um aumento da programagio gravada em detrimento do direto.
Também se verificou um crescente incremento na repeti¢ao de programas,
fossem gravados em estidio para a sua primeira emissao, fossem transmi-
tidos originalmente em direto.

Ao contrario do que acontecia com o telerecording, a qualidade da gra-
vagao em fita de video (videotape) era praticamente igual ao original, tanto
no que diz respeito a qualidade do som como da imagem, o que tornava
impercetivel ao telespectador saber se era uma gravag¢ao ou um programa
emitido em direto.

Embora seja verdade que a entrada em funcionamento do videotape foi
muito positiva do ponto de vista do trabalho de producio, pelas razoes
que ja referi, fez com que a espontaneidade do direto se fosse perdendo
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na busca do momento de televisao «perfeito». Agora era possivel, e deseja-
vel, repetir uma cena varias vezes e depois realizar uma montagem conforme
se fazia no campo cinematografico. Segundo Vasco Hogan Teves (2007),
este facto fez com que a qualidade artistica tenha diminuido, o que parece
ser contraditério quando sabemos que o novo material técnico trazia mais
qualidade as transmissoes, e que os produtos audiovisuais podiam ser mais
trabalhados antes da sua emissao.

A possibilidade de corrigir erros de interpretagao através da repeticao
da gravacgao foi uma altera¢ao com grande impacto nos modos de produ-
¢ao televisiva. Nos casos dos programas em que a musica era o elemento
central, estes deixaram de ser quase exclusivamente programas em direto,
para passarem a contemplar programas emitidos em diferido, gravados nos
estudios e com um trabalho de produg¢ao mais exigente.

Para além das alteragoes ao nivel da produgao dos programas, ja referi-
das, o uso desta nova possibilidade técnica veio permitir aos artistas esta-
rem presentes nos estidios. Até entdo, nao podiam conciliar o trabalho a
noite nos diferentes espagos publicos de espeticulos onde desenvolviam
parte da sua carreira artistica, como boites, casas de fados, entre outros,
com a presenga nos estudios; logo, esta inovacao permitia-lhes uma maior
rentabilidade do seu trabalho.

A importancia do videotape foi gradualmente aumentando na produgao
musical na RTP, em grande medida porque a qualidade do som e da ima-
gem era muito idéntica a transmissao em direto, e porque permitia uma
nova forma de organizagao do trabalho desenvolvido na RTP, de tal forma
que o «mapa de gravagdes comegou a ser quase tao importante como o das
emissoes» (Teves 2007).

A consciéncia da sua importincia, bem como das mudancas que o video-
tape provocou, é descrita no Anudrio da RTP (1964) quando se refere a sua
utilizagao como um dos «grandes passos em frente»:

a entrada em servigo do primeiro equipamento de gravacio magnética [video-
tapel, o qual permitindo uma reproduc¢io de imagem de 6tima qualidade, veio
aumentar de uma forma muito sensivel as possibilidades de uma melhor, mais
frequente e variada produgio de programas, especialmente dramaticos e musi-
cais, através de uma utiliza¢ao mais intensiva e racional dos Estidios existentes
(Anudrio RTP 1964:7).






3. Regulamentacao
televisiva: normas, leis,
decretos e ordens de servico

3.1) Estudos e relatérios para o inicio das emissoes

Dos estudos preliminares realizados pelo GET, surgiram, em 1954, cinco
importantes trabalhos:

*  Normas de Televisio de Servico Piblico a Preto-e-Branco
* Estudo da Rede Nacional de TV

*  Recetoresde TV

» Instalagoes Técnicas de Estidios

*  Antenas de Rececdo VHF

*  Estudos sobre a Televisao em Portugal

Conforme podemos verificar pela ilustra¢ao seguinte, o primeiro trabalho
elencado foi a base da Portaria n.” 15 609 (DG, I Série, n.° 253, 19 de novem-
bro de 1955), publicada pela Imprensa Nacional de Lisboa a 19 de novembro
de 1955.

A 22 de julho do mesmo ano, o GET termina o seu relatério final, inti-
tulado A Televisdo em Portugal, com o seguinte indice:

I — O estado atual da TV e a oportunidade da sua introdu¢io em Portugal
IT — O sistema de exploragio a adotar

IIT — A solugdo que parece possivel

IV — Esbogo de um plano inicial e respetivos encargos

V — Estudo econémico

Apéndice — Relagio dos trabalhos ja feitos na ENR
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NORMAS

Televisao de Servico Piblico
a Preto e Branco

PORTARIA K= 15 609
(=Didrio do Governos m.* 233, 1.* série,
de 19 de Novembro de 1955)

«ONDE? COMO? QUANTO? QUANDO?»

Portaria n.° 15 609

Encontra-se om adiantads fase de estndo o cstabaloei-
mente d0 um secvipe de tebevisio, pele que importa
dofinir, destro dos virios sistemas de possivel utilizagio,
aquelo quo dover sor adoptado em Portugal.

Havendo oa Furops manifestn feadfncis pars. unifor-
miznr o sistomas a instalar, apds amilise pormenorizada
do probloma vorificon-se a vantagem de o sistema
t seguir as normas mais ussdas ns Europa Ul:ni‘&n

@ recomendsdss pela Comissho Consultiva Intersa-
cional das Radiocomunicacies.

Neates tormos, @ tende em conta o disposto no ar-

&“&‘ do Decreto-Lei n.* 22 763, do 20 do Junko de
1

Manda o Governo da Repéblica Portuguess, palo Mi-
nistro das Comunicagtes, aprovar as normas seguintes,
s quais devem obedecer as instalagies da sarvige piblico
do telovisko:

Narmas da televisdo de servipe pibllco
1 preto @ brance

1 — Camal de televisdo:

1.1 — A largurs de um esnal do telovisio, incluindo

as vias de imagem o do som, é do T Mejs.

12— A !'reqwoncu do suporto da wis de imagem

Imprensa Naclsnal de Lisboa erh 5,5 Mfs Infirioe  fraqubancia do su-
1955 pnrm da vin de som.

llustracéo 16. Normas de Televiséo de Servico Publico a Preto-e-Branco, Presidéncia do
Conselho — ENR (1955).

No ano seguinte (1955), a ENR, na qual estava integrado o GET, publica
uma série de trabalhos em cinco volumes:

Normas de TV

Recetores de TV

Estudo da rede nacional de TV

Escolha dos locais para os emissores de televisao

VRN e

Frequéncias utilizaveis

No final do preficio do primeiro volume, Normas de TV, sao anunciados
outros volumes, como por exemplo O Sinal de TV, Recetores de TV, Estudos
sobre a TV em Portugal ou Anteprojeto da Cadeia Portuguesa de TV. Os cin-
co volumes encontrados revelam que, embora as tematicas parecam ser as
mesmas, alguns dos volumes acabariam por ser alterados.

A avaliar pela comparacao entre os documentos previamente realizados
e os cinco volumes publicados em 1955, podemos concluir que visavam a
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organizagao dos varios estudos realizados e publicados pelo GET desde a
sua formacao, em 1953. Este facto, para além das evidentes coincidéncias,
¢ comprovado na utilizagao das «gravuras adotadas nos trabalhos iniciais»,
conforme € referido no prefacio do primeiro volume, Normas de TV .

A leitura dos cinco volumes evidencia também que os estudos realiza-
dos eram todos muito técnicos, sendo apresentados virios sistemas ado-
tados noutros paises e indicando qual a melhor solu¢io para o caso portu-
gués, nio existindo referéncias a programacao televisiva em qualquer dos
trabalhos publicados.

Assim, podemos concluir que o esfor¢o desenvolvido pelo GET acaba-
ria por resultar numa série de publica¢bes, que foram justificadas por se
tratar:

de uma técnica nova, destinada a ter uma grande expansao e divulgagao através
de numerosos especialistas que virdo a interessar-se pelo problema, nio s6 para
assegurar as emissoes da futura cadeia nacional de televisao, mas, muito espe-
cialmente, para intervir na distribuicao, instala¢io e assisténcia a algumas deze-
nas de milhar de televisores que vao ser adquiridos em poucos anos, parece-nos
util a publicacio de alguns dos trabalhos que foram elaborados pelo referido
Grupo de Estudos {GET} e que contenham matéria de interesse para um me-
lhor conhecimento daTelevisao e da solugao adotada para o nosso Pais (Normas

de TV 1955: preficio).

A importancia dos estudos realizados é desde logo mencionada no volume
dedicado as Normas de TV, onde é atirmado que a direcao da ENR propos
ao Governo o «estabelecimento da TV Portuguesa em bases viaveis», for-
mula que acaba de ser consagrada pela publica¢do do DL n.° 40 341 (Cadi-
ma 1996:27), ao qual me dedico em pormenor mais a frente. Deste modo
fica claro que, muito embora se tratasse de estudos, estes foram responsa-
veis pelas opgdes técnicas adotadas, pela legislagao que viria a ser aprova-
da, e pelo inicio das emissoes televisivas por parte da RTP.

Apesar de todos os estudos e publicacoes do GET, e de ja ndo existirem
duavidas de que a televisao iria ser uma realidade — pois ja tinha sido pu-
blicado o decreto de «concessao do servigo publico de radiodifusao, na sua
modalidade de televisao» (DL n.° 40 341, 18 de outubro de 1955) — a ENR
solicita a empresa norte-americana A.D. Ring & Associates, de Washing-
ton D.C., um relatério sobre os estudos de engenharia realizados para a
implementacao da televisao em Portugal. Para tal, os Servigos Técnicos da
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ENR fizeram uma compila¢ao dos varios estudos ja realizados: Relatorios
Entregues a A.D. Ring & Associates (1 de agosto de 1955).

Com data de 21 de novembro de 1953, este documento recebeu o titulo
Review of Engineering Studies on Television for Portugal in Light of United States
Practice.

Frapared Par
EIBBCRA MADIZHAL DE RANTOOTPURAD

llustragao 17.

Review of Engineering Studies on
Television for Portugal in Light of
United States Practice (21 de novem-
bro de 1955).

Como o titulo indica, tratou-se de um estudo comparativo entre a tele-
visao nos EUA e os estudos realizados em Portugal para a instalagao de um
servico de televisio, tendo sido dividido em seis capitulos:

I. Television Scanning and Transmission Standards for Portugal
I1. Frequency Allocation and Television Channel Assignments for Service to Portugal
II1. Coverage of Portugal to be Provided by Television Transmissions
IV. Studio and Control Room Practice
V. Program Relay Among the Installations
VI.Equipment Proposals by American Manufacturers for Portuguese Service

Como podemos observar pela analise dos titulos de cada um dos capitulos,
este relatdrio era muito abrangente, focando questdes como: as frequén-
cias do sinal de televisao, a cobertura da rede de emissores, os estudios e as
salas de controlo, a retransmissao de programas entre instalag¢oes, termi-
nando com virias propostas de aquisi¢cao de material técnico.
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Para além da sua importéncia do ponto de vista técnico, apresenta uma
tabela que nos da um panorama do que era a televisao no mundo em 1955,
relativamente ao nimero de estacoes e de recetores de televisao em dife-
rentes paises.
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A 15 de dezembro de 1955, cerca de trés semanas ap6s a data do relat6-
rio referido, é assinada a escritura da constitui¢ao da sociedade anénima
de responsabilidade limitada RTP — Radiotelevisao Portuguesa, SARL,
na qual se incluiram também os estatutos da sociedade, posteriormente
publicados no DG a 31 de dezembro de 1955, sendo no artigo 3.° definidos
os objetivos da recém-criada empresa de televisao:

A RTP tem por objeto a instala¢o e exploragao, em territério portugués, me-
diante concessiao outorgada pelo Estado, do servigo de radiodifusdo, na sua
modalidade de Televisdo, e bem assim o exercicio das seguintes exploracoes de
publicidade:

a) Cedéncia de tempo das suas emissoes;

b) Emissoes de Televisao e de Radiodifusao com inclusao de publicidade;

¢) Venda e aluguer de filmes com programas;

d) Venda e aluguer de aparelhos de Televisao e de Radiodifusdo e seus acessé-

rios;
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e) Servico de assisténcia técnica aos aparelhos de Televisao e de Radiodifusio;
) Quaisquer outras atividades comerciais ligadas ou relacionadas com a explo-
racio destes servicos, autorizadas pelo Governo.
(DG, 31 de dezembro de 1955)

A sociedade, enquanto concessionaria do servigo publico de televisio, in-
tegrou um comissario do Governo que tinha como responsabilidade a fis-
calizagao dos servigos concedidos. Quanto a parte técnica, a fiscalizacdo
seria exercida por intermédio da dire¢ao dos Servigos Radioelétricos da
Administracao-Geral dos Correios, Telégrafos e Telefones.

O processo de concessao do servico publico de televisao a RTP termi-
naria no dia 16 de janeiro de 1956, no gabinete do ministro da Presidéncia,
situado no Palacio de Sao Bento, onde foi assinado o respetivo contrato.
Em nome e representagio do Estado Portugués esteve presente o ministro
da Presidéncia e interino das Comunicagdes, Marcello Caetano (primeiro
outorgante); como representantes da RTP, marcaram presenca Camilo de
Mendonga, Jorge Botelho Moniz e Armando Stichini Vilela, administrado-
res em exercicio (segundos outorgantes).

llustragdo 19. Assinatura do contrato de concesséao do servigo publico de
televisdo a RTP. (Nucleo Museoldgico e Apoio ao Servigo Publico — RTP).
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A auséncia do presidente do conselho, Anténio Salazar, da ceriménia
de assinatura do contrato de concessao do servico publico de televisao da
a entender que esta cerimoénia nio era verdadeiramente importante para o
poder politico. Contudo, a presenga de José Osério Saraiva de Albuquer-
que, procurador-geral da Republica (DG, 25 de janeiro de 1956), contraria
esta ideia.

3.2) O enquadramento ideoldgico do regime
na regulamentagao da «radiodifusdo visual»

Para além de definir as normas técnicas e a constitui¢ao da sociedade an6-
nima limitada, a legislacao associada a televisao procurou também estabe-
lecer os principios ideolégicos reguladores da concessao do servigo publi-
co de radiodifusao, na sua modalidade de televisao. Este facto é constatado
no DL n.° 40 341:

Base X

I — A concessiondria obriga-se a organizar programas de nivel elevado, com a
composi¢do e a duragio aconselhéveis, de modo a preencher, nas melhores
condi¢bes possiveis, as necessidades do publico.

2 — Os programas devero ter cariter essencialmente educativo, recreativo,
cultural e de informagao, dentro dos principios morais e sociais instituidos
pela Constituicio Politica da Nagao.

(DL n.° 40 341, 18 de outubro de 1955)

Em janeiro do ano seguinte, Marcello Caetano, na dupla qualidade de mi-
nistro da Presidéncia e interino das Comunicagdes, aproveitou o momen-
to de assinatura do contrato de concessao do servigo publico de televisao
(16 de janeiro de 1955) para saudar os dirigentes da sociedade e reforcar a
importancia que o governo dava ao projeto televisivo em Portugal, num
discurso que incidiu sobre as preocupacoes a ter com a televisao por parte
do poder politico, bem como por parte dos profissionais de televisao:

A Televisao é um instrumento de a¢io, benéfico ou maléfico, consoante o cri-
tério que presidir a sua utilizacdo. O Governo espera que os dirigentes do novo
servico publico saibam fazer desse instrumento um meio de elevagdo moral e

cultural do povo portugués (Cadima 1996:29).
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Tanto no DL supracitado, como nas palavras proferidas por Marcello
Caetano estao enunciadas as ideias vigentes do papel da televisao na socie-
dade portuguesa, bem como as principais preocupacoes relativamente a
sua influéncia na «<moral e bons costumes» (Lei n.° 1748, de 16 de fevereiro
de 1925). Contudo, este tipo de preocupacoes nao era exclusivo da televi-
sao, nem uma novidade relativamente aos meios de comunicacao. A pro-
pria Constitui¢ao do Estado Novo, DL n.° 9 de 22 de fevereiro de 1933,
é clara no que diz respeito a sua inten¢ao de «impedir preventivamente ou
repressivamente a perversao da opiniao publica na sua fun¢io de forga so-
ciab» (art.® 8.° — ponto 20.° § 2.°), assim como proteger essa mesma opiniao
publica «de todos os fatores que a desorientem contra a verdade, a justiga,
a boa administra¢io e o bem comum» (art.® 20.°).

Como ja referi, Anténio Salazar tinha uma grande desconfianga em re-
lag2o ao inicio das emissdes televisivas em Portugal, o que é evidenciado
pela sua auséncia em todo o processo de estudos para a instalagao da te-
levisao, bem como no momento da assinatura do contrato de concessao.
Outro facto revelador do seu distanciamento relativamente ao novo meio
de comunicagio foi a sua auséncia dos ecras de televisao, quebrada apenas
em junho de 1958, quando a RTP ja tinha iniciado o periodo das emissoes
regulares ha mais de um ano.

Marcello Caetano foi o principal responsavel pelo inicio da atividade da
RTP, e o primeiro politico a usar os ecras de televisao para se dirigir ao pais,
em junho de 1957 (Cadima 1996:35). Tera sido este que convenceu o presiden-
te do Conselho de Ministros, Anténio Salazar, a autorizar o inicio dos estu-
dos para a instalagao da televisao. Ao contrario de Salazar, Marcello Caetano
estava «consciente dos efeitos politicos do novo media, e sobretudo crente no
predominio dos fatores irracionais na formagao da opinido publica» (Id. 7id.).

Como sociedade de «utilidade publica com responsabilidade limitada»
(DG, 31 de dezembro de 1955), as op¢oes da sua utilizacao enquanto meio
difusor dos ideais do Estado Novo cabiam ao poder politico. Embora fosse
uma empresa de capitais particulares, o facto de se tratar de uma conces-
sao obrigava a que fossem respeitadas as diretrizes do poder ditatorial, sob
pena de lhe ser retirada a concessio, o que se veio a verificar a 2 de dezem-
bro de 1975 (DL 674-D/75, 2 de dezembro de 1975), ap6s a revolugao dos
cravos de 25 de abril do ano anterior.

Contudo, o poder do Estado sobre os 7edia nao se deveu apenas a cir-
cunstancia de se tratar de uma concessao de um servigo publico. O con-
trolo exercido sobre a ENR, uma empresa estatal, é demonstrativo do uso
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de um meio de comunicagao como ferramenta ideolégica, o que se tornou
mais evidente a partir do inicio da década de 1940 quando Anténio Ferro
assume a sua dire¢ao em 1941, impondo aquela que ficaria conhecida como
a «Politica do Espirito» (Guedes 1997). Contudo, esta corrente ideolégica
comegou a dar sinais de fraqueza quando o seu ide6logo deixou o SNI em
1950, com a «diversificacao de correntes, ideias e expressdes maiores no
campo cultural»'.

No que diz respeito ao controlo da televisao por parte do Estado, o DL
n.° 40 341, de 1955, diz-nos:

Base XIII
1 — A fiscalizagio em relagio aos servigos concedidos sera exercida sob a supe-
rintendéncia do comissirio do Governo:
a) Quanto a parte técnica, por intermédio da Dire¢ao dos Servigos Radioe-
létricos da Administrago-Geral dos Correios, Telégrafos e Telefones;
b) Quanto a programas, pela entidade para o efeito designada no Estatuto
da Radiodifusio Nacional.
(DL n.° 40 341, 18 de outubro de 1955)

Neste decreto é definido que a sociedade, enquanto concessiondria do
servigo publico de televisao, ficou assistida por um comissario do governo
ao qual competia acompanhar toda a atividade da sociedade, assistindo as
reunioes da assembleia geral e dos corpos gerentes, «com direito de sus-
pender, até resolu¢ao do Governo, as deliberagdes que considerar ilegais
ou inconvenientes para o interesse publico» (Id. z6id.).

No ponto 1a) do mesmo decreto, que se refere a fiscalizacao da pro-
gramacao, somos remetidos para o Estatuto da Radiodifusao Nacional,
impossivel de localizar por aparentemente nunca ter sido concluido,
conforme leva a crer a analise de outros documentos. Entre estes en-
contramos uma carta dirigida ao entao presidente da dire¢do da ENR,
Anténio d’E¢a de Queiroz, de 12 de marco de 1955, assinada pelo secre-
tario da Comissao, Bernardo Calheiros, que informava da existéncia de
uma reunio da Comissao para o Estudo da Radiodifusao a ter lugar no
Palicio de Sao Bento no dia 15 do mesmo més. Contudo, nao foi possivel
conhecer quais as conclusdes da reuniao, nem mesmo se esta teve ou nao
lugar.

1 http:/fwwwiciti.pt/cultura/politica/25_de_abril/cultura.html. Consultado a 27 de abril de 2015.
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Outro documento que nos leva a crer que o Estatuto da Radiodifusao
Nacional nio passou de uma intengao € a ata (n.° 2) de uma reuniao, com
data de 29 de maio de 1968. Esta refere que os representantes do Minis-
tério do Ultramar e da ENR, presentes na reunio, ficaram encarregados
de elaborar o projeto de DL para a criacao de um Instituto Nacional de
Radiodifusao, citando dois importantes documentos.

O primeiro é uma Portaria, de 19 de fevereiro 1955 (DG, I Série, n.° 253,
19 de novembro de 195%), na qual é constituida uma comissao para o estudo
da radiodifusao, com os seguintes membros*:

Brigadeiro Luis da Camara Pina — presidente

Anténio d’Ega de Queiroz — vice-presidente
* Engenheiro Carlos Ribeiro — vice-presidente

Engenheiro Manuel Bivar — pela ENR

Dr. Armando Stichini Vilela — pela ENR

Engenheiro Amaro Vieira — pela Administragao-Geral dos CTT
Engenheiro Teodoro M. Ferreira Aguiar — pelo Ministério do Ultramar

Engenheiro Domingos Duarte Belo — pelo Ministério do Ultramar
Major Julio Botelho Moniz — pela radiodifusao particular

No mesmo documento é definido que esta comissao tinha como objetivo
«propor ao governo as Bases para a promulgag¢ao do Estatuto da Radiodifu-
sao Nacional, tendo em vista a situa¢io existente e a sua eventual melhoria
para o interesse publico [...} num prazo de noventa dias» (DG, 19 de feve-
reiro de 1955).

O segundo documento referido na ata supracitada de 1968, um resumo
do trabalho desenvolvido na primeira reunido que tera acontecido a 10 de
fevereiro de 1963, revela ter-se dado origem ao processo de criagao do Ins-
tituto Nacional de Radiodifusao.

Embora se tratem de documentos importantes, a inexisténcia de qual-
quer outra referéncia a uma reuniao da Comissao para o Estudo da Radio-
difusdo para além da que parece ter tido lugar em 1953, a auséncia de qual-
quer conclusao por parte da comissio para o estudo da radiodifusao criada
na portaria suprarreferida de 29 de janeiro de 1953, e o conhecimento de

2 No relatério da Comissio de Televisdo (1955), encontramos a seguinte constitui¢do: Luis da
Cémara Pina (que a presidia); Anténio Ec¢a de Queirés, Manuel Bivar e por Stichini Vilela
(como representantes da ENR); Carlos Ribeiro e Fernando El6i (como representantes da
Administracdo-Geral dos Correios, Telégrafos e Telefones).
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que em 1968 ainda nao estava sequer concluido o projeto de DL para a
criagao de um Instituto Nacional de Radiodifusao, que deveria enquadrar
o Estatuto da Radiodifusao Nacional, levam-nos a crer que, pelo menos no
periodo abrangido pelo presente livro, o Estatuto da Radiodifusao Nacio-
nal nio terd sido concluido.

Assim, e nao sendo possivel conhecer o estatuto mencionado, podemos
concluir que, ap6és o DL n.° 40 341, de 18 de outubro de 1955, 0 assunto do
enquadramento ideoldgico da programacio televisiva s6 volta a surgir na
legislagao no final da década de 1950, nos DL n.° 42 660 e n.° 42 663, am-
bos de 20 de novembro de 1959. No entanto, cerca de dois meses antes da
publicac¢io dos decretos referidos, a 23 de setembro de 1959, é publicado o
DL n.° 42 524, que institui a Corporag¢ao dos Espetaculos.

Art.° 2.°. A Corporagio de Espetdculos constitui a organizagio integral das
atividades de espetdculos e tem por fim coordenar, representar e defender os
interesses dessas atividades para a realizagdo do bem comum (DL n.° 42 524, 23

de setembro de 1959).

Formada pelos organismos corporativos que representam as empresas e 0s
profissionais de espetaculos, ¢ dividida em trés sec¢des: Teatro, Musica e
Dangca; Cinema; e Diversoes Publicas.

Entre outras atribui¢des descritas no DL n.° 42 524, a Corporagao dos
Espetaculos tinha como responsabilidades coordenar a agao dos organis-
mos corporativos e regular as relacoes sociais e econémicas; promover a
realizacio e o aperfeicoamento das convengoes coletivas de trabalho; fo-
mentar a organizag¢ao e o desenvolvimento da previdéncia; ou desenvolver
a consciéncia corporativa e o espirito de cooperagao social.

Embora a origem da Corporagao dos Espetaculos tivesse na sua essén-
ciaasolidariedade entre diferentes organismos, ou seja, no corporativismo,
como um dos pilares da politica do Estado Novo, este deveria acontecer
«em colabora¢do com o Estado e as demais corporagdes, no respeito abso-
luto pelos superiores interesses do Pais» (Id. 767d.: art.® 4.°). Mesmo partin-
do do pressuposto de que existia uma colaborag¢io entre o poder politico
e a Corporagao dos Espeticulos, e que esta se baseava na regulagdo por
parte do poder politico, nao deixa de ser importante a origem de um grupo
organizado com interesses comuns associado ao mundo do espetaculo que,
mesmo num contexto politico ditatorial, terd ganhado maior visibilidade e
consequentemente uma maior influéncia junto do poder instituido.
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Como ja tinha afirmado, dois meses ap6s ter sido dado a conhecer o de-
creto que instituiu a Corporacao de Espetaculos, sao publicados no mesmo
dia, 20 de novembro de 1959, os decretos n.° 42 660 e n.° 42 663. Conforme
referem os documentos, estes surgem da necessidade de concentrar algu-
ma legislagao relativa ao regime juridico dos espetaculos e divertimentos
publicos, que se encontrava muito dispersa.

No que diz respeito ao DL n.° 42 660, a sua publicagao parte da ne-
cessidade de regulamentar o «aparecimento e desenvolvimento de novas
formas de espetaculo». Mais a frente, e de uma forma mais direta, afirma
que se aproveitou «esta oportunidade para regular certos aspetos suscita-
dos pelo aparecimento e desenvolvimento da radiodifusao visual».

Referindo-se a televisdo como «radiodifusao visual», acolheu algumas
sugestoes feitas pela Comissao de Exame e Classificagdo dos Espetaculos,
que durante meses estudou a influéncia e o reflexo da televisao sobre a
exploragao teatral e cinematografica. Assim,

no que se refere aos recintos, entendeu-se que nio seria justificavel, nem de-
sejavel, a proibicao da rececio publica dos mesmos programas em estabeleci-
mentos comerciais, até pelo que a radiotelevisao pode contribuir para a cultura
e educacio de massas e, ainda, pelo divertimento que proporciona em meios
onde ndo existem quaisquer outras formas de espeticulo (DL n.° 42 660, 20 de

novembro de 1959).

O facto de se desejar que a televisao fosse um importante contributo para
o aumento da «cultura e educa¢ao de massas» levou a que fosse vista como
um espetaculo, o que de resto ¢ mesmo afirmado no decreto em analise:

A radiodifusio sonora ou visual, embora espeticulo piblico, apenas fica sujeita
ao disposto neste diploma e seus regulamentos nos casos em que lhe seja fei-
ta referéncia expressa (DL n.° 42 660, 20 de novembro de 1959: Ponto I do §

tnico).

Mesmo sendo um meio de comunicagio auténomo, no que se refere a sua
receco, verifica-se que a legislacao aproxima a televisao do cinema, con-
forme € afirmado no art.® 3.%

Arececido publica de emissoes de radiodifusio visual, em recinto especialmente

destinado para esse efeito, fica em tudo sujeita ao regime estabelecido para os
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cinemas, exceto quando de outra forma se determinar expressamente (DL n.°

42 660, 20 de novembro de 1959).

No contexto da presente andlise, o facto de a televisao proporcionar di-
vertimento «em meios onde nao existem quaisquer outras formas de es-
petdculo» é verdadeiramente importante. Desde logo porque coloca em
destaque a importancia da televisao fora dos centros urbanos, embora nos
seus primdrdios, como ja afirmeli, esta fosse essencialmente um fenémeno
urbano. Contudo, este facto nao nega o desejo de a fazer chegar rapida-
mente a0 maior nimero possivel de telespectadores, como alids demonstra
a preocupagao com a expansao da rede de televisao ao longo da primeira
fase de instala¢io da rede de emissores da RTP, concluida em abril de 1958.

Se, por um lado, era desejavel que as emissoes de televisao chegassem ao
maior numero possivel de telespectadores, nao é menos importante salien-
tar os cuidados aplicados aos espetaculos publicos, nos quais se inseriam
as emissoes televisivas. Nomeadamente no que diz respeito ao papel da
Inspecao de Espetaculos, como fica bem evidente no DL n.° 42 663, sem,
contudo, referir em qualquer momento a televisao:

A Inspecio de Espetdculos, que desde a sua criagdo tem sofrido varias altera-
¢bes, ndo estava em condi¢bes de dar integral e perfeita execugdo ao regime
legal agora instituido, como, alids, ja acontecia com o regime vigente.

Os quadros de pessoal eram deficientes e o funcionamento dos servigos
ressentia-se dessa caréncia.

Os efeitos eram particularmente graves no aspeto da fiscalizagao, cujos
agentes, absorvidos pelas necessidades de expediente interno, praticamente
nio exerciam as suas verdadeiras funges.

Essa falta de fiscalizagao tem permitido que entidades atuem de forma ir-
regular e espeticulos se efetuem fora das condi¢oes legais, numa atividade a
margem da lei.

.1

Todas estas consideragoes levaram a reforma da Inspe¢io de Espeticulos,
que se faz por este decreto-lei e pelo correspondente regulamento (DL n.°

42 663, 20 de novembro de 1959).

Embora nio existisse qualquer referéncia as emissoes televisivas, a preocu-
pacao com estas estava subjacente pois, como vimos, a prépria lei enqua-
dra as emissoes televisivas no contexto dos espetaculos publicos.
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No DL n.° 42 662, também de 20 de novembro de 1959, que regulamen-
ta as condig¢des técnicas e de seguranca dos recintos de espetaculos e de
divertimentos publicos, as preocupagdes com a televisiao, embora apresen-
tadas de uma forma algo vaga, nao deixaram de estar presentes:

Secgao X1

Das estacbes emissoras

Dos recintos de radio e televisao

Onde sejam admitidos os sécios ou o publico

Art.° 174.°. Os recintos das estagdes emissoras de radiodifusio sonora ou
visual em que os associados ou o piblico sejam admitidos a presenciar o es-
peticulo a radiodifundir obedecerio as condi¢es técnicas e de seguranga que
em cada caso forem determinadas pelo conselho técnico, dentro dos principios
estabelecidos no presente diploma.

(DL n.° 42 662, 20 de novembro de 1959)

A auséncia de qualquer referéncia a televisao enquanto meio de difusao ideo-
légica entre 1955 (DL n.° 40 341) e 1959 (DL n.° 42 660), nao significa que o
poder politico nao tenha tido necessidade de fazer qualquer alteragao legis-
lativa ao longo dos primeiros quase quatro anos de emissoes. O que parece
ter acontecido foi um atraso na publica¢ao da nova legislagao diretamente
relacionada com a televisao, pois a frequente altera¢ao das regras poderia ser
vista como uma fraqueza dos legisladores por parte da opiniao publica.

Depois de analisados os decretos que se referem direta ou indiretamente
a televisao, importa agora compreender de que forma a televisao se enqua-
drou dentro da ideologia vigente, e de que forma era realizada a fiscalizagao.

Neste aspeto, a televisdo é um caso particular, pois parte da programa-
¢ao televisiva ja tinha sido censurada anteriormente noutros campos cul-
turais: refiro-me 2 industria associada ao disco, ao cinema ou ao teatro.
Ou seja, de certa forma, a televisao era controlada  priors, pois a sua pro-
gramacio era preenchida com o fluxo de outros campos culturais ja cen-
surados. O controlo direto era protagonizado por pessoas colocadas pelo
poder politico em posi¢oes-chave da hierarquia da RTP, bem como pela
Comissao de Exame e Classificagao dos Espetaculos.

Contudo, para melhor compreendermos o enquadramento da RTP
como servigo publico ao servico de uma ideologia politica, temos de ana-
lisar a Lei n.° 1941, de 11 de abril de 1936, na qual é criada a Junta Nacional
de Educagao (JNE):
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Base I1

E instituida a Junta Nacional de Educagio para o estudo de todos os pro-
blemas que interessam a formacgio do carater, ao ensino e a cultura, a qual terd
as seguintes secgoes:

1. Educag¢io Moral e Fisica;

2. Ensino Primario;

3. Ensino Secundario;

4.Ensino Superior;

5. Ensino Técnico;

6.Belas Artes;

7. Investigacao cientifica e relagdes culturais?.

(Lei n.° 1941, 11 de abril de 1936)

Os espetaculos publicos, categoria na qual se viriam duas décadas mais tar-
de a enquadrar as transmissoes televisivas, ficariam na competéncia da 1.
e 6.% seccoes, conforme o mesmo DL:

Base IV
Na competénciadar.” e 6.” sec¢oes, em conjunto, entram os espetaculos publi-
cos, transitando os respetivos servicos para o Ministério da Educacdo Nacional.

(Lei n.° 1941, 11 de abril de 1936)

Deste modo, e embora tenha havido altera¢des na estrutura da JNE antes
do inicio das emissoes televisivas por parte da RTP, podemos afirmar que
estas ficariam integradas numa sec¢ao dedicada a Educagao Moral e Fisica
(1.* secgao) e outra dedicada as Belas-Artes (6. secgio).

A 1.% sec¢do estava organizada em duas subseccoes: Educagio Moral
e Civica, e Educacio Fisica e Pré-Militar; a 6.7 sec¢io estava dividida em
quatro subsecc¢oes: Artes Plasticas, Museus e Monumentos; Antiguidades,
Escavagoes e Numismatica; Musica, Arte Cénica e Canto Coral; Literatu-
ra, Bibliotecas e Arquivos. Para o contexto em analise, as duas subsec¢des
mais importantes sdo Educacio Moral e Civica, da 1." sec¢io; e Musica,
Arte Cénica e Canto Coral, da 6.* seccio.

Aopgao de tratar os espeticulos publicos no cruzamento de duas sec¢oes
aparentemente distantes uma da outra é prova da importancia que a cultu-
ra tinha na «formacao do carater» (Lei n.° 1941, de 11 de abril de 1936), bem

3 Cerca de um més mais tarde, no DL n.° 26 611 de 19 de maio de 1936, a sétima sec¢io passa
a chamar-se «Alta Cultura».
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como da importéincia da JNE neste processo, de tal forma que uma das com-
peténcias da 3.” subsec¢ao (Musica, Arte Cénica e Canto Coral) da 6. sec¢ao
(Belas-Artes) era «promover tudo quanto possa impregnar de grandeza e de
beleza a ideia e o sentimento da Patria» (DL n.° 26 611, de 19 de maio de 1936:
Titulo IIT, art.® 21.°, 16.°, §3.°, 11.°). Sendo impossivel descortinar o signifi-
cado de «sentimento da Patria», a verdade é que este viria a orientar toda a
atividade dos media em Portugal até ao final do periodo ditatorial.

Embora a 7.” sec¢io, dividida em duas subsec¢oes, Investigacao Cien-
tifica e Relagdes Culturais, nao surja associada aos espetaculos publicos,
o facto de esta vir a formar o Instituto para a Alta Cultura, ao qual compe-
tia «promover o aumento do patriménio espiritual da Nagio e a expansio
da cultura portuguesa, como mais elevada expressao da finalidade educati-
vado Estado» (DL n.° 26 611,de 19 de maio de 1936: Titulo I11, art.° 22) leva
a colocar a hipétese de que tera tido um papel na televisao.

Em 1952, este instituto passa a estar integrado no Ministério da Educa-
¢ao Nacional como pessoa coletiva de direito publico, passando a chamar-
-se Instituto da Alta Cultura (IAC) (DL n.° 38 680, de 17 de marc¢o de 1952).
As suas competéncias passaram a ser «propulsionar a investigagao cienti-
fica e também superintender nas relagdes culturais com o estrangeiro e na
difusdo da lingua e da cultura portuguesas.

Embora a televisao tenha tido um papel importante nas «relacoes cul-
turais com o estrangeiro e na difusao da lingua e da cultura portuguesas»,
desconhece-se o papel que o IAC teve na programagio televisiva nos pri-
meiros anos de emissdes, o que nio era expectavel, pois a RTP manteve
sempre contactos institucionais com congéneres estrangeiras. Estes con-
tactos permitiram a varios profissionais portugueses fazerem formacao
fora de Portugal, bem como uma permanente troca de programas televi-
sivos; além disso, as emissoes experimentais s6 foram possiveis devido ao
empréstimo de material técnico por parte de firmas estrangeiras.

A primeira referéncia legislativa que relaciona este instituto com a televi-
sao verifica-se no DL n.° 45 418, de 1963, que liga de uma forma direta o IAC
a RTP enquanto meio de instrugao, através do Centro de Estudos de Peda-
gogia Audiovisual, dirigido por Gustavo Cordeiro Ramos entre 1952 € 1964.

Este centro teve como «fim proceder ao estudo e a experimentagao dos
processos audiovisuais — designadamente cinema, proje¢ao fixa, radio,
gravagao sonora e televisao — nas suas aplicagdes ao ensino e a educacio,
e bem assim estimular e coordenar essas aplicacoes e fazer a apreciagao dos
seus resultados» (DL n.° 45 418, de 9 de dezembro de 1963: art.® 2.°).
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Para o cumprimento desses objetivos, sao definidas trés secgoes:

* Cinema e Projecao Fixa
* Radio e Gravacdo Sonora
* Televisao

Para além de referir que «a qualquer das sec¢oes podera, porém, ser con-
fiada a realizacdo de trabalhos nao especificados na designac¢io respetivar,
nao nos sao dadas a conhecer as competéncias especificas de cada uma das
trés seccoes.

Embora o Centro de Estudos de Pedagogia Audiovisual ja existisse quan-
do a RTP iniciou as suas emissOes experimentais, este sé viria a revelar-se
importante ao nivel da programagao televisiva em outubro de 1965, com o
inicio do Curso Unificado da Telescola* (Anudrio da RTP 1965:6).

O numero de decretos-lei, portarias, relatérios, leis, entre outros tipos
de documentos ¢é revelador do desejo do poder politico de controlar a ati-
vidade dos espetaculos publicos. Contudo, é curioso verificar que nao é
evidenciada qualquer preocupacdo com a musica que fazia parte dos di-
ferentes espetaculos. A nica referéncia ao aspeto musical € feita no con-
texto da estrutura orginica da JNE, como uma subsecc¢ao das Belas-Artes.
Ainda assim, nao se refere a atividade musical presente nos varios tipos de
espeticulos publicos que se procurava regular.

3.3) Da teoria a pratica: classificacdo da programacgéao
enquanto espetaculo publico

O direcionamento de espetaculos publicos, enquanto instrumentos de
«formagio do carater», a menores nao surgiu com o advento da televisao,
como podemos verificar pelos documentos a que ja me referi nos subca-
pitulos anteriores. Contudo, por ser um meio de comunica¢io aberto a
todos, com som e imagens em movimento, levou a que a abordagem da sua
regulag¢ao constituisse uma preocupagio sob o ponto de vista da classifica-
¢ao dos seus conteudos.

4 Emitido pelos esttidios do Porto a partir de 11 de outubro de 1965, numa colaborag¢io da
RTP com o Ministério da Educac¢ao Nacional, através do Instituto de Meios Audiovisuais
de Ensino. Este curso ocupava o hordrio da tarde, antes do inicio das «emissdes normais»
(Anudrio RTP 1965).
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A radio também era em canal aberto, mas nao tinha imagem, e o cine-
ma, embora também com som e imagem em movimento, s6 podia ser visto
em salas de espetaculos publicos. A televisao, pelo contrario, embora fosse
nos seus primoérdios essencialmente vista em cafés, coletividades, ou ou-
tros espagos publicos, também podia ser vista em casa. Mesmo neste caso,
era muito frequente os vizinhos, amigos ou familiares juntarem-se para o
fazer, pois o preco de um recetor de televisao era incomportavel para a
maioria das familias. Ainda assim, a sua rececao no ambiente familiar foi-se
tornando gradualmente mais frequente, ja que os pregos dos televisores se
foram tornando mais acessiveis e as possibilidades de aquisi¢ao mais faci-
litadas através de crédito. Este facto tornou ainda mais urgente a regula-
mentagao dos conteddos televisivos.

Antes da formag¢ao do GET, que deu inicio aos primeiros estudos para a
instalac¢ao da televisao em territ6rio nacional, a 27 de outubro de 1952 é pu-
blicado 0 DL n.° 38 964 que, para além de regular a assisténcia de menores a
espetaculos publicos, reorganiza a constitui¢ao da Comissao de Censura de
Espetaculos, e cria a Comissao de Literatura e Espetaculos para Menores.

Este decreto procurou, a partir dos principios definidos na Lei n.” 1974,
de 16 de fevereiro de 1939, totalmente dedicada a assisténcia de menores a
espetaculos publicos, «resolver aqueles problemas e criar os 6rgaos neces-
sarios a conveniente execucao dos principios nela {Lei n.° 1974} definidos»
(DL n.° 38 964, de 27 de outubro de 1952).

Os problemas a que faz alusdo o DL n.° 38 964 sdo dados a conhecer
através de uma autocritica no inicio do documento:

... nao foi, porém, possivel até agora [1952] pdér em pratica a sa doutrina nela
definida {Lei n.° 1974 de 1939}, por duas principais ordens de razdes. Por um
lado, a execugdo da lei supunha nos servigos encarregados da sua execugio e
fiscalizagio remodelagbes profundas, que até agora nio puderam ser feitas. Por
outro lado, para efetivar a elevada orientagao geral por ela tragada, era indis-
pensavel ajustar certos pormenores de execugio, a fim de vencer dificuldades
praticas que, a ndo serem removidas, podiam prejudicar os objetivos em vista

(DL 1n.° 38 964, 27 de outubro de 1952).

Embora se refira aos «espetaculos publicos», nao define que tipo de espeta-
culos se podem incluir nesta categoria. Contudo, podemos verificar que o
cinema se engloba neste conceito:
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Certas modalidades de espetdculos, como o cinema, tém um tal poder de ex-
pansdo e satisfazem por forma tdo completa a necessidade de momentos de
recreio e despreocupagio exigidos pela vida de hoje que dificilmente se pode
resistir a sugestdo que exercem sobre as populagdes, seja qual for a sua idade.
Essa mesma facilidade de expansio leva a considerar, além da necessidade de
evitar que se tornem instrumentos de subversao moral, a possibilidade do seu
aproveitamento nio sé6 para disseminacdo de conhecimentos uteis, como até

para complemento do ensino e educagio (DL n.° 38 964, 27 de outubro de 1952).

O facto de Anténio Ferro ter tido desde muito jovem uma relagao proxi-
ma com o cinema, nomeadamente com o cinema norte-americano (Pita
2011:43), podera constituir uma explicagao para a preocupagao evidencia-
da com a «sétima arte» pois, como idedlogo do regime ligado as atividades
culturais, teve um importante papel ao nivel legislativo. Mas esta preocu-
pacdo também deve ser enquadrada na crescente afirmacio do cinema no
espaco mediatico em Portugal verificada no inicio da década de 1950, em
parte devido ao facto de ter passado a ter um organismo de coordenagao
proprio aquando do «alargamento das fungdes do SNI, criado em 1944
para substituir o SPN» (Torgal 2011:35).

No que diz respeito a assisténcia de menores a espetaculos publicos,
a Lei n.° 1974, de 16 de fevereiro de 1939, proibia os menores de 6 anos de
idade de assistirem a qualquer tipo de espetaculo; os menores dos 6 aos 12
anos podiam assistir a espetaculos para menores diurnos; os menores entre
0s 12 e os I5 anos podiam assistir a espetaculos para menores diurnos ou
noturnos, ou a espetaculos para adultos quando acompanhados pelos pais,
ou responsaveis pela sua educacao. A mesma lei define como espeticulo
para adultos as «variedades e bailes publicos», e legisla sobre as san¢des a
aplicar aos pais ou empresas que transgredissem as normas tutelares im-
postas pela Inspecao dos Espetaculos. Também prevé a reorganizacao dos
Servicos de Censura e Inspecao dos Espetaculos.

Em 1952 0 DLn.° 38 964, ja referido, refor¢a aideia ja presente na Lein.”
1974 de que regular nao se limita a vedar o acesso dos menores a espetacu-
los que lhes possam ser prejudiciais, mas também proporcionar a possibi-
lidade de assistirem aos que lhes forem benéficos. E divide os espetaculos
publicos em trés categorias:

..uma categoria especial para menores até aos 13 anos, adequada, quer na

composi¢io quer na duragio e hordrio, as condi¢es especiais das criangas até
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aquela idade; uma categoria geral, que deverd compreender espeticulos em
cuja sele¢@o seja tida em conta a possibilidade de assisténcia por quaisquer
individuos a partir dos 14 anos de idade; finalmente a categoria dos espeticu-
los reservados para adultos, a que s6 poderao assistir os maiores de 18 anos,
constituida pelos espeticulos que, embora com interesse cultural, artistico,
documental ou de outra ordem que desaconselhe a sua proibi¢io pura e sim-
ples, ndo possam, sem inconvenientes, ser presenciados por individuos em que
— pela sua idade — nfo é de supor ainda formagao e senso critico suficiente-
mente desenvolvidos para evitar que deles tirem — em desvio do seu principal

interesse — sugestoes perniciosas (DL n.° 38 964, 27 de outubro de 1952).

Este decreto acaba com a possibilidade de menores assistirem a espetacu-
los para adultos, mesmo quando acompanhados pelos pais ou encarrega-
dos de educagao. Contudo, deixa ao critério dos encarregados de educa-
¢ao a possibilidade de menores de 8 anos assistirem a espetaculos publicos
classificados como sendo para menores de 13 anos de idade.

Uma vez mais, existe um cuidado especial com o cinema:

Apenas e porque o cinema tem, além de possiveis perigos morais, que neste
diploma se procuram eliminar, inconvenientes para a saude fisica das criangas
até 6 anos de idade, se proibiu que estas o frequentem (DL n.° 38 964, 27 de
outubro de 1952).

O decreto citado, que entrou em vigor a 1 de janeiro de 1953, delega na
Comissao de Censura aos Espetaculos a decisao sobre a classificagao dos
espetaculos segundo os grupos definidos no préprio decreto, e na Inspe-
¢ao dos Espetaculos a execucio dessas decisoes.

O art.° 16.° define uma nova composi¢ao para a Comissao de Censura
dos Espetaculos:

* Presidente — o secretdrio nacional da Informagao

* Vice-presidente — o inspetor dos Espetaculos

Dois membros da Comissao de Literatura e Espetaculos para Me-
nores, escolhidos pela Presidéncia do Conselho

* Dois vogais designados pela Presidéncia do Conselho

Dois vogais designados pelo ministro da Justi¢a
* Dois vogais designados pelo ministro da Educagao
* Um secretario



3. REGULAMENTAGAO TELEVISIVA 129

No artigo seguinte (17.°) é criada a Comissao de Literatura e Espeta-
culos para Menores, que fica, entre outras responsabilidades, incumbida
de proceder aos estudos e inquéritos convenientes a orientacao dos espe-
taculos para criancas, e de dar o seu parecer a Comissao de Censura dos
Espetaculos e de Censura da Imprensa sobre tudo o que dizia respeito a
infancia e a formagao moral e civica da juventude naquelas atividades. Era
composta por:

* Um presidente, nomeado pela Presidéncia do Conselho
* Cinco vogais, sendo:
* Dois vogais designados pela Presidéncia do Conselho, um dos quais esco-
lhido entre especialistas em artes graficas
* Um representante da Igreja Catélica
* Um designado pelo ministro da Justica
* Um designado pelo ministro da Educagao Nacional

(DL n.° 38 964, 27 de outubro de 1952: art.° 17.°)

Tanto a Comissao de Censura dos Espetaculos como a Comissao de Lite-
ratura e Espetdculos para Menores ficaram sob a al¢cada do Ministério da
Educacao Nacional. Para além deste facto, ja relevante por si s6, a andlise
da composi¢ao das duas comissdes — onde ¢é evidente a presenca de ele-
mentos ligados a varios ministérios, assim como a presenca da igreja ca-
tolica, e de varias personalidades nomeadas por parte da presidéncia do
conselho — s3o uma prova evidente de que o poder politico tinha cons-
ciéncia de que os espetaculos publicos poderiam ter um grande impacto no
comportamento social coletivo.

O DL n.° 38 964, de 27 de outubro de 1952, nao foi bem recebido, con-
forme se pode verificar na leitura da imprensa escrita da época (Areal
2013:50). Contudo, s6 viria a ser revogado ja depois de se terem iniciado
as emissoes regulares de televisao em Portugal, como veremos posterior-
mente.

Entre 1939 e 1952, s3o publicados trés decretos-lei que nos ddo a conhecer
a ininterrupta preocupag¢io que o poder politico tinha com os espetaculos
publicos enquanto elementos de formagao. O primeiro atribui a Inspe¢ao
de Espetdculos a responsabilidade de «propor ou até de impor a realizagiao
de uma politica educativa de que o espetaculo publico pode ser um instru-
mento precioso», pois a «fungao cultural e mesmo de propaganda de teatro
e do cinema nao tem sido suficientemente desempenhada» (DL n.° 32 241,
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de 5 de setembro de 1942). A partir da data deste decreto, a Inspecao de
Espeticulos passa a estar integrada no Ministério da Educag¢ao Nacional,
com o objetivo de desempenhar as suas fun¢oes de uma forma mais efetiva.

Outro documento importante desta fase é publicado a 23 de fevereiro
de 1944, 0 DL n.° 33 545. Este revoga o DL n.° 22 469 (11 de abril de 1933), de
acordo com o qual as comissoes de censura passaram a estar subordinadas
ao Gabinete do Ministro do Interior, que passou a funcionar como comis-
sao central, transferindo os servigos de censura para a algada do Secretaria-
do Nacional de Informacao e Cultura Popular (SNI).

No ano seguinte, no art.° 15.° do DL n.° 34 590, de 11 de maio de 1945,
¢ definida a composi¢ao da Comissao de Censura: secretario-geral do Mi-
nistério (da Educag¢ao Nacional), inspetor dos espetaculos, e nove vogais
(sendo trés delegados do SNI) e um secretdrio nomeados pelo Ministro
da Educagao Nacional. A comissao era presidida pelo secretario-geral do
Ministério, e tinha como vice-presidente o inspetor dos espetaculos.

A quantidade de legislagao que se refere a assisténcia de espetaculos pu-
blicos, entre o fim da década de 1930 e o inicio da década de 1950, eviden-
cia a constante preocupag¢io com a influéncia dos espetaculos publicos na
«moral e bons costumes», a que ja fiz referéncia, mas também a necessidade
de alegislacio se adequar ao meio que procurava regular. Um dos exemplos
¢ a ata n.° 191 da Comissao de Censura aos Espetaculos, de 11 de setem-
bro de 1956, dedicada a censura dos pequenos filmes e documentarios de
16 mm. Nesta € registada a solicitacao feita por parte da referida Comissao
de Censura’ ao ministro Marcello Caetano, e a respetiva resposta:

... tem esta Inspe¢ao concedido as mdximas facilidades no referente a rdpida
censura dos filmes e documentdrios de dezasseis milimetros destinados as
transmissoes experimentais [de televisdo] que se estdo efetuando.

Dois problemas porém se nos apresentam e para a sua resolucio indispen-
saveis se tornam diretivas Superiores que ora se solicitam.

Primeiro Problema — Exibi¢4o dos filmes de dezasseis milimetros.

Dispoe o artigo vigésimo sexto da Lei nimero dois mil e vinte e sete de
dezoito de Fevereiro de mil novecentos e quarenta e oito que «enquanto se nao
legislar especialmente para o formato de dezasseis milimetros, fica a explora-
¢do do mesmo formato, quer na producio, quer na distribui¢io e exibi¢ao de

filmes, sujeita a autorizacio do Governo».

5 Neste documento, a Comissio de Censura aos Espeticulos é mencionada como «Ins-
pecaon.
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Assim, como pode esta Inspecio visar e permitir e exibi¢do de filmes de
dezasseis milimetros, sem o conhecimento de qualquer providéncia Governa-
mental traduzida mesmo sem simples autoriza¢io?

E certo e julgamos mesmo interpretar o modo de ver do Governo de que
nio teria qualquer justificagio a criagdo de embaragos a livre produgio e exi-
bicao de filmes de dezasseis milimetros destinados as sessoes de televisao, mas
porque entendemos nosso dever apresentar o problema, assim o fazemos com
a devida vénia.

Segundo Problema — Censura e Classificacao

Tém sido submetidos a Censura os pequenos filmes exibidos nas experién-
cias da rddio e televisio e, até a data, porque nio passam de simples documen-
tarios e reportagens nenhum obstédculo foi posto a sua exibi¢io par todo o pu-
blico.

Bem sabemos que geralmente a televisdo se limita a transmissao de filmes
daqueles géneros e raramente inclui nos seus programas filmes de entrecho que
imponham outra classificagdo, mas devemos por a hipétese e solicitar instru-
¢oes Superiores.

O caso também dos espetidculos de géneros teatrais e de variedades, nor-
malmente incluidos nos programas da radio televiso, devem ser igualmen-
te ser considerados pois em geral se destinam a individuos maiores de treze
anos.

Postas ao Superior Critério de Sua Exceléncia o Ministro as observagbes
que nos sugerem as atividades da Televisao, de Sua Exceléncia se esperam as
diretivas que regulem de futuro a atitude desta Inspecio e os trabalhos da Co-
missao de Censura.

Inspecao dos Espeticulos, trés de setembro de mil novecentos e cinquenta
e seis. O inspetor, a) Oscar de Freitas.

Despacho de Sua Exceléncia o Ministro:

«Primeiro — A Televisdo Portuguesa tem de pedir autorizacio para exibir
filmes de dezasseis milimetros. Delego no Inspetor dos Espeticulos a facul-
dade de autorizar essa exibi¢io na Televisio Portuguesa entendendo-se que a
submissdo a Censura implica o pedido de autorizagio.

Segundo — S6 podem ser exibidos na Televisao Portuguesa espetéiculos
para todos. Podem ser exibidos trechos ou cenas de espeticulos para maiores,
desde que esses trechos sejam especialmente aprovados para menores. Seis de
Setembro de mil novecentos e cinquenta e seis. b) Marcello Caetano».

(Aza n.° 191 da Comissao de Censura a Espetdculos, 11 de setembro de 1956)
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O texto transcrito coloca em evidéncia o facto de que, quando se iniciam
as emissoes por parte da RTP, a legislacao estava desatualizada, de que a
Comissao de Censura aos Espeticulos nao tomava nenhuma atitude sem
ter autorizagao superior e, acima de tudo, de que estava atenta ao inicio da
televisao e a necessidade de obter orientagbes que permitissem o seu nor-
mal funcionamento num contexto mediatico diferente do anteriormente
existente.

Também € importante salientar o facto de que a Lei n.° 2027, de 18 de
fevereiro de 1948, citada por parte da referida comissao, e que serviu de
base ao controlo exercido sobre a televisio, era inteiramente dedicada ao
cinema. Associado a utilizac¢ao do termo sessoes de televisido, isto mostra uma
vez mais que havia uma aproximacao entre a televisao e cinema, agora nao
$6 na forma como deviam ser entendidos e controlados, mas também na
terminologia usada. Embora fosse usado no teatro de revista, ou noutros
espetdculos ao vivo, que se repetiam em diferentes horas no mesmo dia,
0 termo sessdo esteve sempre muito associado ao cinema.

Ap6s 1952, ano em que € publicado o DL n.° 38 964, s6 surge nova le-
gislagdo sobre a classificagao dos espetaculos publicos em 1957, poucas se-
manas depois do inicio das emissoes regulares de televisao da RTP, a 7 de
marco. Refiro-me ao DL n.° 41 051 (1 de abril de 1957), que resulta, segundo
¢ afirmado no préprio documento, de pareceres da Comissao de Literatura
e Espetdculos para Menores, da Inspe¢ao dos Espetaculos e da Unido de
Grémios dos Espetaculos. Embora nao seja assumido, parece que o inicio
das emissoes regulares de televisao serviu de justificagao para alterar algu-
mas regras de uma forma discreta, bem como reorganizar a Comissao de
Censura aos Espetaculos, que passa a designar-se Comissao de Classifica-
¢ao e Exame de Espetaculos.

Tais mudancas nio poderiam ser feitas tendo apenas por base as cons-
tantes criticas que circulavam na imprensa escrita. Assim, o poder politico
parece ter encontrado o momento ideal para «dar razao» a algumas das cri-
ticas nao perdendo autoridade perante a opinido publica (Areal 2013:58),
pois o aparecimento da televisao parecia justificar uma atualizagio da le-
gislagao.

E neste contexto que no art.’ 1.° do DL n.° 41 051, de 1 de abril de 1957,
¢ definida a nova classifica¢ao de espetaculos publicos, que passou a estar
organizada em quatro categorias, sendo proibida a assisténcia de qualquer
tipo de espetaculo publico a menores até aos 4 anos de idade:
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1. — Espetdculos para criangas (dos 4 aos 12 anos). Espetdculos que possam
«proporcionar recreagio adequada, com assuntos variados sem perder de vista a
formagao moral da crianca e 0 aumento dos seus conhecimentos uteis» (art.’ 3.%);
2." — Espeticulos para todos (gindstica, tauromdaquicos, concertos musicais,
audi¢des por grupos orfednicos e exibi¢bes de ranchos folcléricos). Espetacu-
los que «ndo oferecam qualquer inconveniente a formagao moral e intelectual
das criancas e que nio terminem depois das 20 horas e 30 minutos» (art.® 6.°);
3.* — Espeticulos para maiores de 12 anos (sem classifica¢do especifica incluin-
do, os espetéculos que pela sua duragio ou em atengao a hora a que se realizam
nao possam ser classificados «para todos») (art.® 7.%);

4." — Espetdculos para adultos (luta, boxe, teatro ligeiro de revista, fados e va-
riedades). Espeticulos que «embora obedecendo as condi¢6es minimas exigi-
das para a sua autorizacdo possam ser prejudiciais a formagdo espiritual e ao
desenvolvimento moral e intelectual da juventude» (art.® 8.°).

(DL n.° 41 051, 1 de abril de 1957)
No que se refere a televisao, no ponto §1 do art.® 11.° Ié-se:

Dos programas de televisao s6 podem fazer parte filmes, pecas teatrais e nime-
ros congéneres, bem como espeticulos desportivos, classificados nos nimeros
1.° € 2.° do artigo 1.°, independentemente da sua duracdo e da hora a que sejam

transmitidos (DL n.° 41 051, 1 de abril de 1957).

O decreto ¢ muito claro quanto a impossibilidade de serem transmitidos
programas que nao fossem classificados dentro do 4mbito das duas pri-
meiras categorias. Esta regra é muito singular pois permite a RTP trans-
mitir touradas, mas impossibilita a emissdo de fedos ou programas de va-
riedades. Este facto é revelador da visdo que existia relativamente nao s6
a classificagdo da programacao, como da sua a¢ao «benéfica ou maléfica
como um instrumento da acao cultural» de que falou Marcello Caetano
no dia em que foi assinado o contrato de concessao do servico publico de
televisao.

Embora esta classificagao tenha sido criticada na imprensa escrita,
como por exemplo na rubrica «Espetaculos», de Rodrigues Piteira, mais
especificamente no artigo «A televisao portuguesa em presenca de um gra-
ve problema» (Flama, 31 de maio de 1957), é curioso verificar que nunca foi
cumprida. A analise da programacao nao deixa davidas quanto a presenga
do fado e de programas no formato de variedades.
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O facto de alguma programagao ser alterada muito perto do inicio da
hora prevista poderia ser uma hipétese para explicar a presenca de cate-
gorias musicais e formatos de programas proibidos no DL citado, mas a
analise das grelhas de programagao esclarece que a sua transmissao estava
programada com antecedéncia. Um dos exemplos mais evidentes ¢ a exis-
téncia de um espago semanal na grelha de programacio dedicado ao fadb,
que teve varias designa¢des, como por exemplo Lisboa @ Noite, Tudo Isto é
Fado, Stléncio que Se Vai Cantar o Fado.

Para além disso, no que diz respeito a programagao, o DL n.° 41 051 pre-
vé no 3.° ponto do artigo 20.° a classificagao feita de urgéncia. Nestes casos,
justificados por necessidade de se alterar a grelha de programagao em cima
da hora para que a emissao pudesse continuar, a censura podia ser realizada
por um unico censor, especificando mesmo que se aplicava a televisao, pois
aregra era que a fiscalizacao fosse feita por «um grupo de vogais formados
de acordo com as conveniéncias do servico» (DL n.° 41 051, de 1 de abril de
1957). Assim, fica provado que os censores nao cumpriam a lei no que diz
respeito a classificacdo dos programas e a possibilidade de serem ou nao
transmitidos.

Mas tal ndo acontece por acaso. E o préprio ministro da Presidéncia,
Marcello Caetano, quem assina um despacho dirigido a Comissao de Cen-
sura de Espetaculos sobre a interpretacao e aplicagio das disposi¢oes le-
gais relativas a televisao:

As disposi¢oes do decreto-lei niimero quarenta e um mil e cinquenta e um rela-
tivas a Televisao carecem de ser interpretadas e aplicadas com espirito suficien-
temente compreensivo para nao impedir o langamento e a expansio da nova
modalidade de informacio e espeticulo. H4 que atender, por um lado, a que
os programas da Televisdo entram pela casa dos espectadores, sem que estes
possam escolher o posto e o género, o que impde grande cuidado na progra-
magao. Mas por outro lado, enquanto um filme ou uma peca de teatro podem
manter-se semanas em exibi¢ao, aqui o programa é exibido uma sé6 vez. Quando
o decreto-lei nimero quarenta e um mil e cinquenta e um prescreve que na Te-
levisao s6 serdo permitidos espeticulos para todos, ndo deve tornar-se a expres-
s40 no rigor técnico que ela tem no diploma, isto €, de maneira que possam ser
vistos por criangas desde os seis anos, mas sim no sentido de serem espeticulos
que em ambiente de familia tenham plena aceitagio. Nio é aplicavel neste caso
também o disposto no pardgrafo unico do artigo oitavo, pois nesse preceito se

visa sobretudo evitar a frequéncia dos locais e o contacto direto de certos am-
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bientes, nada se opondo a que na Televisao se deem apontamentos de boxe, pe-
¢as ou passagens de teatro ligeiro, fados e variedades, dentro do critério de po-
derem esses nimeros ser vistos «por todos». E, porém, de aconselhar a Televisio
que varie o mais possivel os seus programas, procurando novas modalidades
a apresentar. Seria muito desejavel que a Comissdo procurasse uma forma de
facilitar a Televisao a apresentacio de filmes portugueses, cuja exibi¢do estava
a correr com agrado geral. Uma reclassificacdo desses filmes talvez seja possivel
s6 para efeitos da Televisao, uma vez feitos alguns cortes que num caso ou outro
se mostrem aconselhdveis. Treze de Maio de mil novecentos e cinquenta e sete.

(Atan.° 227 da Comissio de Censura de Espetdculos, 21 de maio de 1957)

Este despacho é fundamental para a compreensao da discrepancia entre
a teoria (legislacao) e a pratica (programagao televisiva). Sem o acesso a
este seria evidente que a RTP, enquanto servico publico de televisao, nao
cumpria a lei num periodo histdrico geralmente caracterizado pela sua in-
flexibilidade relativamente ao nao-cumprimento das regras estabelecidas,
e rigidez na aplicacao de sangdes aos faltosos.

Contudo, o despacho transcrito é da responsabilidade do ministro da
Presidéncia. Se, por um lado, ele era um dos responsaveis pela criagao e apli-
cagao das leis, esse mesmo estatuto permitia-lhe ser ele proprio a desauto-
rizar as proprias regras. Este facto teve implicagdes evidentes na presenga
musical nos ecras de televisao. Embora tivesse o objetivo de «<no impedir o
langamento e a expansiao da nova modalidade de informagao e espetaculo»,
na realidade, a lei nao foi cumprida ao nivel da programagao musical.

No més seguinte, a 13 de abril de 1957, a revista RTV publica o arti-
go «<Em Defesa da Televisao», no qual é defendida a mesma perspetiva de
Marcello Caetano. Porém, esta forma de pensar o espeticulo televisivo
acabaria por fazer regressar criticas a classifica¢ao de programas devido
exatamente ao tratamento diferenciado, nao previsto na lei, a que a televi-
sao tinha direito.

Este corpo de criticas teve a sua forma mais visivel numa «verdadeira
campanha montada pelo Didrio Ilustrado, que durante 14 dias [entre 25 de
fevereiro e 13 de marco de 1958} a fio publica todos os dias, na primeira
pagina, um artigo da série ‘O Cinema e a TV em Portugal’» (Areal 2013:63).
Contudo, esta campanha nio tem qualquer efeito pratico, pois s6 em no-
vembro de 1959 é que haveria nova alteragio legislativa relativamente a
classificagdo dos programas transmitidos pela televisao, como veremos
mais a frente.



136 «ONDE? COMO? QUANTO? QUANDO?»

Para além de alterar «o regime em vigor sobre a assisténcia de menores a
espeticulos publicos», o que na verdade nao diz apenas respeito aos meno-
res de idade, 0 DL n.° 41 051 (1 de abril de 1957) cria a Comissao de Exame e
Classificacao dos Espetaculos, que veio substituir a Comissao de Censura,
atribuindo-lhe a seguinte estrutura:

* Um presidente (nomeado pela Presidéncia do Conselho)
*  Um vice-presidente (o inspetor dos Espetaculos)
* Dezvogais
* Dois designados pela Presidéncia do Conselho
* Dois designados pelo ministro da Justica
* Dois designados pelo ministro da Educa¢ao Nacional
* Quatro membros da Comissao de Literatura e Espetaculos
para Menores, escolhidos pela Presidéncia do Conselho)
* Um secretdrio.

Esta comissao ficou responsavel pela

...classificagio dos filmes, pecas teatrais, musicas, bailados e nimeros congéne-
res destinados aos espeticulos de teatro, televisdo, cinema, variedades e outros
da mesma natureza dentro das categorias indicadas no artigo 1.° a qual serd feita
por grupos de vogais de acordo com as conveniéncias do servigo (DL n.° 41 051,

1 de abril de 1957).

Também a Comissao de Literatura e Espetaculos para Menores sofreu al-
teracdes na sua composi¢cao no DL em anilise:

* Um presidente (nomeado pela Presidéncia do Conselho)
* Oito vogais
* Quatro designados pela Presidéncia do Conselho, um dos
quais de reconhecida competéncia em artes graficas
* Um representante da Igreja Catodlica
*  Um designado pelo ministro da Justiga
* Um designado pelo ministro da Educagao Nacional
* Uma representante da Obra das Maes pela Educacao Nacio-
nal, designada pelo ministro da Educag¢ao Nacional
¢ Um secretario.
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Relativamente as suas responsabilidades, a Comissao de Exame e Clas-
sificagdo de Espetaculos passou a proceder aos estudos e inquéritos conve-
nientes a orienta¢ao dos espetaculos para criangas, promover a sua realiza-
¢do, pronunciar-se sobre publica¢des, dar o seu parecer sobre tudo o que
respeita a possivel influéncia dos espetaculos ou das publicacoes graficas na
formagao moral e civica da juventude, proceder ao estudo e a realizacao de
inquéritos sobre a orienta¢ao a imprimir a literatura para menores, e parti-
cipar nos trabalhos da Comissao de Exame e Classificagao de Espetaculos.

Cerca de dois anos e meio mais tarde, a 20 de novembro de 1959, é pu-
blicado o DL n.° 42 660, que promulga e reforma o regime juridico dos
divertimentos publicos, refor¢cando a manutengao da legislagao referente a
assisténcia de menores aos espeticulos. O art.” 36.°, dedicado aos progra-
mas de radiodifusdo visual, autoriza a transmissao de pegas teatrais classifi-
cadas para maiores de 12 anos a qualquer hora, exceto se contiver cenas que
nao sejam classificadas para todos; e permite a emissao de pecas e filmes
classificados para maiores de 12 anos a partir das 22 horas e 30 minutos.
No mesmo dia (20 de novembro de 1959), é publicado o DL n.° 42 664, no
qual ¢ definido o regulamento da Inspecao de Espetaculos, atribuindo ao
Servigo de Classificagao as seguintes competéncias:

1.° O registo e organizacio dos processos relativos aos elementos de espeticulo
submetidos a apreciacdo da Comissdo de Exame e Classifica¢do dos Espetacu-
los, a passagem das respetivas licengas e o processamento das guias pertinentes;
2.° A classificac¢do dos espeticulos e divertimentos publicos a realizar no conce-
lho de Lisboa, de harmonia com as decisoes da Comissao de Exame e Classifi-
cacao dos Espetéculos e os respetivos preceitos legais, e a aposi¢ao do visto nos
documentos apresentados para esse efeito;

3.° O visto dos reclamos e demais formas de publicidade dos espetéculos e di-
vertimentos;

4.° O registo e a conferéncia dos documentos visados relativos aos espeticulos
e divertimentos publicos realizados em todo o Pais.

(DL n.° 42 664, 20 novembro de 1959: art.® 7.°)

Para além da legislagao publicada pelo poder politico, existem na RTP
trés Ordens de Servigo (OS) importantes no que diz respeito a fiscaliza-
¢ao. A primeira, a OS n.° 8, foi publicada no dia 19 de junho de 1957. Intitu-
lada «Regulamento da Fiscalizagao de Programas», informa que este servi-
¢o dependia diretamente da Administragao (art.® 2.°), e que lhe competia:
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b)

V)
d

e)
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Seguir todas as emissoes através de um recetor.

Registar, pormenorizadamente, as falhas e deficiéncias ocorridas durante a

emissio, nomeadamente as seguintes:

1 — Interrupgdo dos programas e suas causas aparentes;

2 — Defeitos de iluminagio;

3 — Deficiéncias de som;

4 — Deficiéncias de imagem;

5 — Quebra ou descolagem de filmes;

6 — Falta de imagem;

7 — Audicao de ruidos estranhos;

8 — Falta, troca ou excesso de legendas;

9 — Troca de locutores;

10 — Troca de textos;

11 — Entrada em destempo dos locutores;

12 — Textos inadequados;

13 — Publicidade involuntdria ou clandestina;

14 — Leitura deficiente dos locutores ou locutoras;

15 — Aparecimento indevido de pessoas ou objetos no campo de visdo das

camaras;

16 — M4 qualidade dos filmes;

17 — Troca de programas;

18 — Caracterizacio defeituosa;

19 — Repeticio de temas idénticos na mesma emissio;

20 — Observagoes gerais sobre os cendrios;

21 — Dispositivos nao adequados, excessivamente repetidos ou em mau

estado;

Registar quaisquer outras anomalias que prejudiquem a emiss3o.

Anotar rigorosamente a hora do inicio e do fecho da emissao e de cada um

dos programas respetivos.

Fazer, no mapa préprio, uma apreciagao do equilibrio, qualitativo e quanti-

tativo, da distribui¢io dos programas pela emissao.

Preencher, para efeitos de estatistica, e relativamente a cada emissao, os

mapas especiais respeitantes a:

I — Duragio de cada programa;

2 — Comparacdo entre o programa anunciado, o programa fixado nos ma-
pas e o programa emitido;

3 — Duragio dos encadeamentos.

Verificar se os textos utilizados foram rigorosamente os textos distribuidos.
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h) Fiscalizar cuidadosamente os programas publicitirios e a sua duragao rela-
tivamente as normas e contratos estabelecidos.

(OS n.° 8, 19 de junho de 1957)

A listagem das fun¢oes da Fiscalizacao de Programas, aprovada na reuniao
do Conselho de Administra¢ao realizada a 15 de abril do mesmo ano, para
além de dar a conhecer o controlo realizado no momento da transmissao
televisiva e de aspetos ja esperados, como a censura sobre os textos, ma-
nifesta que a fiscalizagao tera tido um papel importante na avaliacao do
trabalho realizado na produgao.

Embora nao seja referido na OS, é muito provavel que os varios inter-
venientes no processo de produgao tivessem acesso aos mapas preenchidos
pela fiscalizacao, que eram obrigatoriamente entregues diariamente. Assim,
podemos concluir que a fiscalizagao terd tido um papel importante nao s6 de
fiscaliza¢do sobre aspetos relativos a «moral e bons costumes» (Lei n.° 1748,
de 16 de fevereiro de 1925), mas também de avaliagio do trabalho realizado
diariamente sobre aspetos como iluminacao, som, legendas, cenarios, etc.

A OS n.° 11/1961, de 4 de julho de 1961, 0 segundo documento interno
da RTP que importa referir relativamente a fiscalizagao, tem anexado o
Regulamento da Direcdo dos Servigos de Produgdo.

Na Seccdo VII, inteiramente dedicada a censura e aos consultores de
programas, ¢ afirmado que «todos os programas ou projetos de programas
com texto e os programas filmados serao apresentados no Gabinete Litera-
rio para apreciagao e censura nos termos do regimento préprio». Também
refere que todos os «cortes e modificacoes feitos pelo Gabinete Literario
serdo rigorosamente respeitados pelos Servicos» (Regulamento da Dire¢ido
dos Servigos de Produgdo, 1961: art.® 62.°).

Relativamente aos «programas dramadticos, e projetos de outros apre-
ciados no Gabinete Literario», estes teriam de ser remetidos para o Conse-
lho de Programas (Id. 767d.: art.® 63.°). O mesmo artigo informa ainda que
para além destes, o «Chefe de Divisao de Programas enviara, por sua vez,
diretamente ao Conselho as propostas dos restantes programas recebidos
na R.T.P. ou sugeridos pelos Servicos». No que diz respeito aos mapas de
programagcao, estes teriam de ser enviados ao Conselho de Programas, com
a devida antecedéncia, pelo Diretor dos Servigos de Produgao e pelo Chefe
de Divisao de Programas.

A Comissio de Exame e Classificacdo de Espetaculos teriam de ser
enviados «todos os programas que lhe tenham de ser submetidos nos
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termos da legislacao aplicavel» (art.” 64.°). Embora nio seja indicada a
que legislagao se refere, parece referir-se ao DL n.° 40 341, de 18 de ou-
tubro de 1955.

Relativamente aos consultores que eram parte integrante da Divisao de
Programas, para além de outras competéncias a serem definidas por OS,
ficavam responsaveis por:

1) Exerceragao consultiva junto do Chefe de Divisao, em relagao a determina-
dos programas, intervengdes ou trabalhos especiais;

2) Acompanhar, através dos funciondrios responsaveis, aqueles programas,
intervengdes e trabalhos na Divisdo de Programas e ji na de Operacoes,
consoante no caso couber.

(Regulamento da Diregdo dos Servigos de Produgdo, 1961: art.® 65.°).

A funcdo de consultor, que podia ser desempenhada por funcionarios da
RTP, poderia caber também assistir as sessdoes do Conselho de Programas,
as reunides dos Servicos de Produgao, ou ainda a outras em que tal presen-
¢a se mostrasse conveniente (art.’ 65.° — §1.°).

As duas OS consultadas (n.° 8 e n.° 11) mostram que a fiscalizag¢ao era
realizada nio sé durante o processo de producao, como também poste-
riormente. Este facto € significativo porque evidencia a desconfianga que
existia relativamente a todo o processo de producao, e no apenas a con-
cecao dos programas. Contudo, € curioso verificar que a misica continua
a nio ser uma preocupagao para a fiscaliza¢ao realizada no seio da RTP,
pois nao ¢ referida em nenhum dos documentos. Nao é, portanto, pro-
vavel que os textos referidos na listagem da fiscalizac¢ao incluam as letras
das cangbes, pois como afirmei a musica presente ja tinha passado pelo
crivo da censura.

A terceira OS referida como sendo importante do ponto de vista da
fiscalizagao surge em outubro de 1962. Elencada com o n.° 16, é totalmente
dedicada ao recém-criado Gabinete de Exame e Classificagao de Progra-
mas, que veio substituir o Gabinete Literario.

Conforme se pode ler no documento, a nova designagao exprimia me-
lhor as fung¢des que lhe cabiam e aproximava-se mais da designagao do 61-
gao oficial similar, o Gabinete de Exame e Classifica¢ao de Espetaculos.

Uma das missoes do Gabinete de Exame e Classificagao de Programas
era a apreciagao prévia de todos os programas da RTP, dividindo estes em
quatro grupos:
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1. Exame e classificagdo de todos os filmes, incluindo os publicitérios;
2. Exame e classificagido de todos os textos escritos;
3. Assisténcia a todos os ensaios de apuro, sem prejuizo da presen¢a em todos
os restantes a que os censores julguem conveniente assistir;
4. Exame das atualidades e noticiérios.
(Normas de trabalho do Gabinete de Exame e Classificacdo de Programas — OS n.°
16/62, outubro de 1962: ponto 3.°)

A existéncia de grupos de programas leva a crer que existiriam consultores es-
pecializados em cada um deles. Este facto é referido na OS em analise quando
apresenta o quadro do Gabinete de Exame e Classificagao de Programas, que
englobava cinco vogais: um encarregado do exame e classificacao de peque-
nos textos; um responsavel pelos textos «de fundo»; dois encarregados dos
filmes; e um dedicado ao exame do Télejornal (Quadro do Gabinete de Exame
e Classifica¢ao de Programas, OS n.° 16/62, outubro de 1962).

No mesmo documento surge, uma vez mais, uma evidente preocupacao
relativamente ao papel do cinema junto do publico. Agora procura-se fazer
chegar o maior nimero de peliculas cinematograficas aos ecras de televi-
sao em vez de lhes vedar o acesso. Ficou previsto que os «filmes de longa
metragem» classificados para adultos pelo Gabinete de Exame e Classifica-
¢ao de Espetaculos pudessem sofrer cortes para que passassem a ser classi-
ficados para maiores de 12 anos, desde que tal desejo fosse solicitado pelos
respetivos servicos da RTP. E 6bvio que estes cortes procuraram aumentar
a presenca do cinema nas grelhas de programacao televisiva. Este facto de-
monstra a importancia que o cinema tinha para a televisao. Deste modo,
podia preencher uma parte consideravel da programagao didria numa fase
em que a produgao televisiva era ainda muito incipiente, cumprindo os re-
quisitos morais exigidos.

A OS n.° 16 pode ser vista como um documento revelador de como a
RTP adota as regras gerais definidas pela comissao oficial similar, a Comis-
sao de Exame e Classificacao dos Espetaculos, para todos os espetaculos,
mas também pode ser encarada do ponto de vista contrario: de como o po-
der politico conseguia introduzir-se nos meios de comunicagao, neste caso
a televisao, para se assegurar de que as regras que procurava impor fossem
cumpridas em todos os momentos e espacos da vida pablica:

os membros do Gabinete acautelardo sempre a defesa intransigente dos valo-

res espirituais, morais, historicos e materiais que so patriménio da Nagio e
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atuardo de acordo com as leis em vigor e com a orienta¢do dimanada da Co-
missdo Oficial de Exame e Classificagao dos Espeticulos (OS n.° 16, outubro

de 1962: ponto 8.°).
Segundo o mesmo documento, a defesa dos valores nao deveria ser exercida

com espirito de mera fiscaliza¢do. Aos seus membros {do Gabinete de Exame
e Classificagdo de Programas} incumbe encari-las, também, como atividade
de formacdo e esclarecimento. Nestes termos, sem quebra da sua indispensa-
vel independéncia, o didlogo e a cooperagio com todos os servigos devem ser
norma constante dos censores, facilitando, corrigindo, esclarecendo (Normas
de Trabalbo do Gabinete de Exame e Classifica¢do de Espetdculos, OS n.° 16, outubro
de 1962: ponto 3.°).

Contudo, e mesmo tendo a preocupacao de «verificar o que representa em
si mesmo cada programa e qual a sua repercussao junto dos espectadores
de todo o Pais, considerados na sua unidade e na sua diversidade» (OS n.°
16/62, outubro de 1962: ponto 7.°), o facto de as regras serem muito vagas
no que se refere a musica dificulta o papel da apreciagao prévia, ou seja, ao
longo do processo de produgao musical. A auséncia de regras mais claras
relativamente, por exemplo, aos textos das can¢oes, podera ser explicada
pelo objetivo de ser possivel e desejavel fazerem-se varias interpretagdes
da legislagdo, o que permitia aos censores adaptar a cada momento uma
leitura diferenciada.

A classificagio dos espeticulos publicos realizada no DL n.° 41 051, que

apresentei anteriormente, evidencia uma visao da musica dividida em dois
segmentos televisivos: os programas musicais eruditos e os programas musicass
ligeiros. Isto mesmo pode ser constatado no Anudrio RTP (1964), no qual
ficamos a saber que no primeiro grupo estao incluidos concertos, recitais,
folclore e jazz; e que no segundo estao aqueles em que a presenga de misica
ligeira, ou se preferirmos cangao ligeira, ¢ predominante. Na analise dos pri-
mordios da televisao em Portugal, realizada no mesmo documento, é re-
terido que os programas musicais ligeiros «gozavam de muita aceita¢ao por
parte do grande publico» e que «visaram nio sé o aspeto recreativo que
incumbe a Televisao, mas também foram valioso contributo a expansio
da musica portuguesa, incentivando a producao de novas composi¢oes»
(Anudrio da RTP 1964).



4. A estrutura da industria
associada a musica

4.1) O campo musical antes do advento da televisao

Para compreender o advento da televisao, nomeadamente no que diz res-
peito a sua relagao com a estrutura da industria associada a musica, é fun-
damental compreendermos o contexto histérico, politico e social, em que
esta surge. S6 assim poderemos esbogar as bases que determinaram a con-
figuracao musical na época, seja do ponto de vista das estruturas em torno
das quais a musica se organizava, seja do ponto de vista dos seus produtos.

Neste sentido, € importante referir, e embora se trate de um periodo ain-
da um pouco longinquo da emissao das primeiras imagens por parte da RTP,
que a 1." Republica (1910-1926) foi um periodo da histdria portuguesa que
se caracterizou por uma grande instabilidade politica, pela participagao de
Portugal na Primeira Guerra Mundial (1914-1918), e pela luta entre a Igreja
Catolica e o poder politico que via a igreja como «parte do statu quo {...], uma
aliada da Monarquia e da aristocracia que a apoiava» (Meneses 2009:32).

O periodo ap6s o término da Primeira Guerra Mundial (novembro de
1918) caracterizou-se por altera¢des sociais que surgiram da necessidade de
a Europa Ocidental se refazer de quatro anos de sacrificios e privagoes. Em
Portugal, para além dos efeitos da guerra que ainda se faziam sentir, o facto
de viver sob uma «Republica moribunda que nunca recuperara das feridas
autoinfligidas nos seus primeiros anos de existéncia» (Id. 767d.:51), criou um
clima de grande instabilidade do ponto de vista politico.

E neste ambiente, de uma Europa Ocidental 4 procura de rumo, e de
um Portugal sem caminho certo, que se dao alteragdes no ambiente cul-
tural pela influéncia da cultura norte-americana. Como exemplo podemos
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referir o teatro de revista, que passa a usar titulos muito influenciados pela
cultura anglo-saxdnica, como Foxtrot ou fazz Band, e a apresentar melo-
dias de cangdes estrangeiras as quais apenas a letra era alterada (Rebello
1985:74). O teatro de revista, muito associado a cultura urbana, nomeada-
mente a cidade de Lisboa, passa a contar a partir de 1922 com um espago
publico que teve grande importéncia ao longo de todo o século xx: o Tea-
tro Maria Vitéria, no Parque Mayer. Contudo, este espago nao serviu ape-
nas para entrada de linguagens musicais vindas do exterior.

Como é caracteristico em todos os momentos de ruturas sociais, nao
deixou de existir um movimento contrario a introdugio de culturas estran-
geiras que, acima de tudo, pretendia defender a musica de raiz nacional,
como o demonstra parte da letra da revista Fado Corrido, estreada em 1923 e
em cena simultaneamente em duas salas de espetaculos de Lisboa, o Teatro
Maria Vitéria e o Teatro Sao Luiz (Id. 7bid.:71):

Vinde todas p’r6 meu lado
combater a revol’¢do,

cordas que gemeis o fado,

cordas do meu coragao.

Nio deixeis que o jazz-band,

essa maquina infernal,

venga a guitarra em que se expande

ai!, todo o amor de Portugal!

Este exemplo é verdadeiramente interessante porque ¢ a afirmagao da gui-
tarra portuguesa e da categoria musical a ela associada, o fzdo, como sim-
bolos de um nacionalismo que, neste caso, pretendia defender-nos da in-
fluéncia de categorias musicais vinda do exterior. Embora esta tenha sido
a base ideoldgica no periodo do Estado Novo, no periodo da 1.” Republica
encontramos a Lei n.° 1748 (16 de fevereiro de 1925), na qual sdo expostas
preocupacoes educacionais ao proibir a entrada a menores de 15 anos «nos
saldes cinematograficos» que exibissem «fitas contrarias a moral e aos bons
costumes». «<Em 1926, esta lei é regulamentada com o DL n.° 11 459 de 20
de Fevereiro, ficando a censura (apenas) ao cinema sob tutela da Direcao
Geral do Ensino Primario e Normal» (Areal 2014:41).

Ap0s varias tentativas de golpes de Estado, a 1." Reptiblica termina com
a instauracao de um periodo de ditadura iniciado na revolucao de 28 de
maio de 1926: primeiro de uma Ditadura Militar (1926 a 1933), e posterior-
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mente do autointitulado Estado Novo (1933 a 1974). No inicio da Ditadura
Militar, as grandes preocupagdes eram, por um lado, restabelecer o senti-
mento de seguranca e, por outro, dotar o pais de uma estabilidade politica
que se tinha degradado de uma forma evidente ao longo da 1.* Republica,
ou seja, desde a queda da monarquia a 5§ de outubro de 1910, até a revolugao
de 28 de maio de 1926 (também conhecida como «Golpe de 28 de maio de
1926», «Movimento do 28 de Maio», ou «Revolu¢ao Nacional»).

E neste contexto reformador que é publicado, cerca de um ano depois da
Revolu¢io Nacional, o DL n.° 13 §64 (6 de maio de 1927). Este procurava so-
bretudo regulamentar o licenciamento e a fiscalizagao das casas de espetacu-
los e dos demais divertimentos publicos, autorizar e visar os programas desses
mesmos espagos publicos, bem como obrigar a que todos os artistas tivessem
licengas profissionais (Nery 2004:188). E muito claro quando faz referéncia a
fiscaliza¢ao dos espetdculos como forma de promover a repressao a quaisquer
factos ofensivos da lei, da moral e dos bons costumes. Contudo, nao apresen-
ta qualquer regra ou modo de realiza¢ao dessa mesma fiscaliza¢ao e repressao.

A auséncia de orientagdes, no que diz respeito a forma como deveria
acontecer a fiscalizagao, mantém-se no periodo imediatamente a seguir
a Ditadura Militar, como podemos confirmar na Constitui¢ao do Estado
Novo (DL n.° 22 469, de 11 de abril de 1933). Neste documento sio defini-
das as linhas de orientagao ideoldgica e é criada a censura prévia com o ob-
jetivo de impedir a «perversao da opinio publica na sua fungao de for¢a so-
cial» (art.® 8.°). Estabelece ainda que os Servicos de Censura, responsaveis
pela fungao repressiva, ficavam enquadrados no Ministério do Interior.

Em 1944, 0 DL n.° 33 545 (23 de fevereiro) e o DL n.° 34 133 (24 de no-
vembro) farao transitar essas competéncias, primeiro para o secretariado
de Propaganda Nacional (SPN), e depois para o seu sucessor, o SNI, respe-
tivamente (Nery 2004:188).

Enquanto o mercado do espeticulo ao vivo se ajustava em torno da censu-
ra prévia, nomeadamente no que dizia respeito aos reportorios, as principais
editoras discograficas mundiais, impulsionadas pela inven¢ao do microfone
elétrico em 1925 (Nery 2004:203), que permitia uma melhoria das condi¢oes
de fidelidade do registo fonografico, procuravam chegar ao mercado portu-
gués através de parcerias com os agentes locais. Deste modo, em 1926 a edito-
ra Columbia Graphophone Company estabelece um contrato de representa-
¢ao com a Valentim de Carvalho, e a Gramophone Company com o Grande
Bazar do Porto (Nery 2004:203; Losa 2009:63). Os dois contratos previam a
distribui¢ao dos catalogos internacionais e a gravagao de artistas locais, o que
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fez com que o mercado nacional se ampliasse, nomeadamente ao nivel do re-
portorio dedicado ao fado e a cangao associada ao teatro de revista.

Outro fator que tem uma grande importincia no aumento do campo
musical é o nascimento da radio na década de 1920. Apds algumas expe-
riéncias realizadas ainda na década anterior, em 1924 surge a Radio Lisboa.
Ap6s a origem da primeira estacao de radio, muitas outras se juntaram,
formando uma rede com grande importancia para a disseminagio e mu-
danca de habitos ao nivel da rece¢ao musical:

Na capital [Lisboal] destacaram-se a Ridio Condes (1925), a Hertziana (1928),
a Radio Sonora, a Rddio Motorola (1929), que emitiu a partir de 1933 como R4-
dio Peninsular, a Rddio Luso (1932), a Rddio Graga (1932), a Rddio Amadora
(1932) e a Radio S0 Mamede (1933); no Porto surgiram a Ideal Radio (1925), e a
Rédio Clube Lusitania (1932) (Vieira 2010:30).

Para além das radios citadas, importa salientar o Radio Clube Portugués
(RCP). Inaugurado em 1931, para além de se ter tornado uma radio de re-
feréncia no panorama radiofénico nacional, viria a ser a maior acionista
particular na origem da RTP.

A proliferacao de estagbes de radio e a sua desorganizacdo, em grande
parte devido a auséncia de legislagao, levou a que o Estado tenha instituido
o monopdlio estatal sobre «todos os servicos de radiotelefonia, radiodifu-
sdo, radiotelevisao e outros que venham a ser descobertos e se relacionem
com a radioeletricidade», conforme ficou definido no DL n.° 17 899 (29 de
janeiro de 1930). Desta forma, todas as radios deveriam passar a funcionar
num regime de concessao, o que viria a acontecer com a RTP décadas mais
tarde. Para além disso, o decreto coloca ainda a possibilidade de cria¢ao
de uma esta¢ao radiofénica oficial. Contudo, este documento acabou por
nunca ter tido uma aplicag¢ao pratica.

Em maio de 1932, o jornal O Século, com o apoio do RCP, organiza o Pri-
meiro Congresso Nacional de Radiofonia, no qual Eduardo Arantes e Olivei-
ra apresenta «A Organiza¢io da radiodifusao oficial e o papel das emissoras
particulares de onda média». No ano seguinte é publicado o DL n.° 22 3783
(29 de junho de 1933), que cria um «sistema misto, com um espago radiofé-
nico permanecendo monopélio do Estado, mas sendo partilhado entre uma
emissora estatal e radios privadas» (Vieira 2010:37), com base nas sugestoes
apresentadas por Eduardo Arantes e Oliveira no congresso referido. Este
documento nio refere qualquer concessio presente no DL anteriormente
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citado (n.° 17 899), mas mantém o desejo de criar uma estagao radiofénica
do Estado, o que viria a acontecer com a cria¢cao da Emissora Nacional de
Radiodifusao (ENR). Esta tornar-se-ia o mais importante meio de comu-
nicagao ao nivel da divulgagao musical ao longo das décadas de 1940 e 1950.

No periodo que medeia o inicio das emissdes experimentais em abril
de 1934, e as emissoes oficiais a 1 de agosto do ano seguinte, no qual «a Co-
missao Administrativa da ENR foi presidida por Anténio Joyce» (Moreira
2012:39), foi criada, no seio da ENR, a Sec¢ao de Musica Portuguesa, que
tinha como principal objetivo encomendar obras a compositores portu-
gueses, que eram executadas por diferentes formagoes musicais da ENR
em transmissoes em direto:

A principal formagao seriaa Orquestra Sinfénica da Emissora Nacional (OSEN),
que reunia todos os musicos da estag¢do e para a qual o ministro Duarte Pacheco

convidou pessoalmente o maestro Pedro de Freitas Branco (Vieira 2010:40).

Com os musicos pertencentes a esta formagao, surgiam outras formagdes mais
pequenas, como a Orquestra Sinfénica B (dirigida por Venceslau Pinto) ou
uma orquestra de cimara (dirigida por Ivo Cruz), entre outras ainda menores.

Contudo, com a saida de Anténio Joyce e a nomeag¢ao de Henrique Gal-
vao para presidente da Comissao Administrativa da ENR no inicio das emis-
soes oficiais, que «constituiu uma importante afirmagao politica de Salazar»
(Moreira 2012:51), deu-se uma reestruturacio que levou ao despedimento
dos maestros Venceslau Pinto e Ivo Cruz, e ditou o fim da Sec¢ao de Misi-
ca Portuguesa, que estava sob a responsabilidade de Ruy Coelho. Surge uma
nova orquestra, a Orquestra Portuguesa, dirigida por Frederico de Freitas,
e manteve-se a Orquestra Sinfonica da Emissora Nacional (OSEN) sob a respon-
sabilidade de Pedro de Freitas Branco. O objetivo do novo presidente da ENR
era, acima de tudo, aumentar o nimero de ouvintes da radio estatal, que con-
corria com varias estagdes de radio particulares com maior sucesso na época.

Desta forma, era preciso «tomar em considerag¢ao as expectativas musi-
cais do publico», o que se tornou visivel no aumento da

transmissao de musica gravada, propondo assim um leque mais variado de es-
tilos e géneros, e pela criacdo de programas musicais transmitidos em direto
de lugares representativos dos novos gostos urbanos: em Lisboa, o Café Chave
d’Ouro, o Hotel Borges e o Maxim’s para a musica ligeira e o jazz, ou o retiro da

Severa para o fado (Vieira 2010:56).
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Segundo Anténio Ferro, Anténio Galvao nao foi capaz de resolver o pro-
blema das audiéncias, ja que quando é nomeado presidente da ENR, em
1941, afirma que a «estratégia de programacao e capta¢io dos ouvintes nao
era satisfatoria» (Id. 76id.:79).

O que Ferro trouxe para a ENR foi a sua experiéncia enquanto dire-
tor do SPN, cargo que acumulou até 1945 com a dire¢ao da ENR, onde
desenvolveu e aplicou a «Politica do Espirito», conforme foi designa-
da pelo proprio ideélogo do regime. Na verdade, «Ferro considerava
primordial que a ENR estivesse ao servico do SPN/SPI, e, como tal,
representasse um braco inequivoco da sua agio e da sua propaganda»
(Moreira 2012:83).

Sempre dentro do espirito ideoldgico do regime politico de Salazar,
e procurando dar continuidade ao trabalho desenvolvido desde a década
anterior no SPN, enquanto presidente da ENR, Anténio Ferro pretendeu

imprimir um novo dinamismo as emissoes, afirmando que o «dogma da boa
radiodifusao» deveria ser «nao aborrecer, nunca aborrecer» {mas fomentar} o
aparecimento de «vedetas da rddio, servidas por boas orquestras de variedades,

que sejam companheiras prediletas dos radiouvintes» (Silva 2010b:1084).

Este desejo, que partia da vontade de criar uma musica portuguesa com
base nos modelos internacionais que circulavam através do trabalho de-
senvolvido pela industria musical, teve como respostas a criagao do Gabi-
nete de Estudos Musicais (GEM) em 1942 e a origem da Orquestra Tipica
Portuguesa no ano seguinte, dirigida por Belo Marques. O gabinete referi-
do, dirigido por Pedro do Prado, ficou responsavel por proceder a renova-
¢ao do reportorio através da recolha, catalogacio e notagio, passando pela
harmonizagao e gravag¢ao de musica de varios dominios musicais que tinha
por base melodias rurais ou composicoes originais com base no folclore.
Este esfor¢o, definido como «aportuguesamento»' da muisica ligeira (Losa
2009; Moreira 2012), levou a um aumento da produg¢ao musical. Contudo,
o tratamento dado as melodias rurais e folcléricas tinha por base modelos

I Um retomar de um «conceito desenvolvido ainda no tempo da I.* Republica», que na
década de 1940 se refere ao «<melhoramento de melodias de raiz folclérica, dando particular
atengdo as formas mais agitadas, como o vira do Minho e o corridinho algarvio, através de
novos arranjos» (Raimundo 2015:315). Pedro Moreira (2012) também faz referéncia ao uso do
termo «aportuguesamento», tanto na década de 1940 como no periodo entre 1880 e 1940,
quando refere o historiador Rui Ramos (2001), que o define como um conjunto de processos
sociais e culturais que originaram «A invenco de Portugal».
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internacionais que tinham nas orquestras, nomeadamente na orquestra da
ENR, e num ainda incipiente star system, estruturas que procuravam fazer
chegar ao publico-alvo, o «povo portugués», musica com a qual se identi-
ficassem, ao contrario do que deveria acontecer com os grandes sucessos
internacionais. Desta forma, Ferro procurou anular a influéncia da musica
vinda além-fronteiras nio pela sua proibi¢ao, mas através da criagao de so-
noridades e estruturas que afastassem em certa medida outras influéncias.

Para além da aposta em transmissdes de espeticulos ao vivo, como re-
feri, enquanto diretor da ENR Anténio Ferro organiza varios concursos.
Podemos referir, a titulo de exemplo, o Concurso de Artistas de Rddio (inicia-
do em 1943 e renomeado Concurso de Artistas Ligeiros da Rddio em meados
dos anos 40), ou o Concurso de Composicio da Emissora Nacional (entre 1942 e
1949), baseado no Prémio Anual de Composig¢ao organizado pelo Circulo
de Cultura Musical desde 1940.

Em 1947, dando continuidade ao trabalho ja desenvolvido pelo GEM,
¢ criado o Centro de Preparacio de Artistas da Radio (CPAR), sob a dire-
¢ao de Mario Mota Pereira.

Em 1949, Anténio Ferro sai da ENR. Contudo, o trabalho que desen-
volveu ao nivel da cria¢ao e divulgagao da musica, que queria portuguesa,
perdurou nas décadas seguintes, como provam os resultados do trabalho
desenvolvido pelo CPAR de onde imanaram as principais vozes que viriam
a ter grande notoriedade na década de 1950 e 1960, no dmbito da muisica
ligeira, nomeadamente no contexto televisivo em Portugal.

4.2) O papel da RTP enquanto:
4.2.1) Recetora de fluxos culturais

A televisao surge em Portugal num periodo em que a Europa Ocidental
ainda vivia uma fase p6s-I11 Guerra Mundial (1939-1945), caracterizada por
ressentimentos e desconfiangas que se mantinham entre os paises euro-
peus devido ao conflito armado. Contudo, e por a Europa Ocidental sentir
que tinha deixado de ser um continente importante no contexto global,
muito pela sua desintegragao com base nos nacionalismos exacerbados an-
tes da guerra, procurava uma estabilidade que lhe permitisse, por um lado,
manter a paz, e por outro voltar a viver um momento de prosperidade que
alevasse a ter de novo um papel importante no mundo.
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E nesta conjuntura que € assinado, em 1951, em Paris, o tratado que cria-
va a Comunidade Europeia do Carvao e do A¢o, entre o grupo de paises
que ficaria conhecido como a Europa dos Seis (Alemanha, Bélgica, Franca,
Italia, Luxemburgo e Paises Baixos). Deste primeiro passo até ao inicio da
Comunidade Econémica Europeia (CEE) foram precisos apenas seis anos,
sendo esta formalizada em 1957, no Tratado de Roma, entre os governos
dos paises que formavam a Europa dos Seis.

O corte com o passado, associado a esperan¢a num futuro préximo,
criou um ambiente muito propicio a origem de novas linguagens artisticas
que procuravam romper em grande medida com o passado recente que to-
dos procuravam esquecer. Este sentimento associado as novas relagoes en-
tre paises que até entao tinham estado em guerra, caracterizadas agora por
uma gradual aproximacao entre nagdes, tera levado a uma colaboragio no
campo mediatico entre organizacoes ligadas aos media de diferentes pai-
ses. Este facto criou um espaco de intercimbio cultural muito fértil no que
se refere ao nascimento de movimentos que nos remetem para 0 conceito
de experiéncia musical transcultural, ou seja, para o confronto entre duas
realidades culturais musicais diferenciadas (Carvalho 2007).

Em Portugal, vivia-se numa ditadura que procurava enquadrar-se no
novo contexto europeu, sem, no entanto, deixar que a democratizagio
da Europa Ocidental se tornasse realidade em territério nacional. Embo-
ra fosse uma tarefa complexa, operacionalizada através da proibi¢ao e do
medo de represalias por parte da Policia Internacional e de Defesa do Es-
tado (PIDE), tinha, contudo, a seu favor o facto de no pais vizinho, o uni-
co com quem tem fronteira terrestre, também vigorar um regime politico
semelhante. No fundo, tratava-se de uma peninsula sob dois regimes po-
liticos ditatoriais, estando Portugal ainda mais afastado das democracias
emergentes do que Espanha, devido a posi¢ao que ocupava no mapa geo-
politico europeu.

Este afastamento tornou-se ainda mais evidente em 1961, com o inicio
da Guerra do Ultramar. Para Salazar, «Portugal e as colénias eram duas rea-
lidades que estavam interligadas» (Meneses 2009:361), contrariando o mo-
vimento de autonomizag¢io das ex-coldnias iniciado ainda antes do inicio
da IT Guerra Mundial. A Declaragao sobre a Concessao de Independéncia
aos Paises e Povos Coloniais da Organizagao das Nag¢oes Unidas (ONU),
assinada a 15 de dezembro de 1960, aprofunda ainda mais este desfasamen-
to. No ano imediatamente a seguir, Portugal envolveu-se numa guerra co-
lonial que s6 terminaria com o fim do Estado Novo, em 1974, 0 que mostra
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o seu isolamento relativamente aos restantes paises europeus durante mais
de uma década. Segundo Filipe Meneses,

o supranacionalismo era uma ameaga tanto para Portugal como para o poder
de Salazar; o ideal europeu em elaborag¢io representava uma ameaga direta aos
principios autoritarios do Estado Novo e tinha assim de ser combatido (Mene-

ses 2209:374).

Assim, e segundo o mesmo autor, Salazar nao aceitou o supranacionalismo,
mas foi acolhendo «uma evolug¢ao gradual de uma aceitagao de parceria com
o resto da Europa» (Id. 764d.:374). Nesse sentido, em 1948, Portugal foi mem-
bro fundador da Organiza¢ao Europeia de Coopera¢ao Econémica (OECE),
0 que nao tera acontecido por desejo de Salazar, mas pela necessidade de
relangar a economia portuguesa apés a I1 Guerra Mundial. Desta forma, po-
demos afirmar que havia um discurso politico que aproximava Portugal da
Europa Ocidental numa visao modernista, e outro que procurava acima de
tudo criar desconfian¢a sobre os movimentos sociais e politicos vindos do
exterior, considerados indesejaveis, tendo por base a ideia de um pais rural,
com uma cultura essencialmente tradicional que importava preservar.

O «aportuguesamento» da musica na ENR da década de 1940, a que me
referi anteriormente, era na verdade uma reposta aos movimentos vindos
do exterior, dizendo que somos «<modernos», mas portugueses. Esta atitu-
de, que nao proibia a entrada de musica vinda do exterior, como referi,
tinha contudo como propésito dar prioridade a musica feita em Portugal.

No entanto, Portugal nao era um pais completamente fechado, pois va-
rias vedetas internacionais visitavam o nosso pais e apresentavam-se nas
principais salas de espetaculos de Lisboa e Porto. Estas visitas, que faziam
parte de tournées internacionais, eram importantes, mas, até pelo menos
meados da década de 1960, eram acontecimentos urbanos com pouca ou
quase nenhuma expressao nacional. Embora alguns destes espetaculos
tenham sido transmitidos pela RTP, para o ambiente musical nacional,
caracterizado pelas mudangas que se fizeram sentir com a introdugao de
elementos musicais vindos do exterior, o disco e a rddio parecem ter tido
um papel mais importante do que a televisao, nao s6 pela sua «cobertura»
em termos de publico, como pelo facto de em televisio nao ser comum a
repeti¢ao da programacao.

Em 1956, quando se iniciam as emissoes experimentais de televisao
em Portugal, os musicos ja estavam organizados como uma categoria
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profissional; as salas de espetdculos ja tinham ganho um importante
papel no meio musical, embora nao se possa ainda falar de uma demo-
cratizagao do acesso aos espeticulos publicos; a industria discografica
alimentava-se do fluxo musical vindo da radio (Losa 2009:13); € 0 cinema
incorporava alguns dos cangonetistas que desenvolviam as suas carreiras
em torno da radio, do disco e posteriormente da televisao.

Ao nivel internacional, a industria associada a musica vivia um momen-
to préspero, o que se viria a verificar em Portugal mais tardiamente, na
década de 1970, como irei referir mais adiante. No entanto, a inovagio e
diversificagao musical verificada a partir de meados da década de 1950,
nomeadamente na musica anglo-saxénica, deverd ter tido implicacoes
na musica e no ambiente musical em Portugal, no qual a televisao viria a
inserir-se.

As visitas de vedetas internacionais, ja referidas, que se apresentavam
em espagos publicos como o TNSC ou o Casino do Estoril, possibilitou
a emissao televisiva, bem como radiofénica, de alguns dos concertos em
direto. Para além deste importante aspeto, a sua presen¢a em Portugal foi
importante ao nivel da cobertura medidtica, principalmente pela imprensa
escrita. Era comum, ainda antes da sua chegada, serem publicadas noti-
cias ndo s6 sobre as vedetas em si, ou seja, relativamente as suas carreiras
ou mesmo a sua vida pessoal, como dedicadas aos seus principais sucessos
musicais. A cobertura medidtica que antecedia a sua presenca ampliava o
tenémeno associado ao vedetismo.

Nao é, porém, possivel afirmar que a sua presenca tenha sido determi-
nante para as mudangas musicais verificadas na musica feita em Portugal,
pois as sonoridades apresentadas nestas fournées ja eram do conhecimento
do publico em geral pela sua presenca na radio, no disco e nalguns casos na
televisao.

Ao contrario do que terd acontecido com as influéncias musicais, as
tournées de artistas com carreiras internacionais, enquadradas numa légica
comercial de aumento de lucros com a vendas de discos e ingressos para os
espetdculos, parece ter sido importante para a defini¢ao do papel de cada
um dos meios de comunicag¢ao envolvidos nestes processos.

As varias estagdes de radio procuravam aumentar as audiéncias, a in-
dustria discografica procurava, através das representantes em Portugal,
vender mais discos, e a televisao, sempre que lhe foi possivel, recebia nos
seus estudios as varias vedetas que, para além de interpretarem os seus
principais sucessos, se davam a conhecer através de entrevistas.
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A imprensa escrita, para além de informar a presenga das vedetas atra-
vés das grelhas de programacio da radio e da televisao, ou mesmo através
da publicidade aos espetaculos, publicava com alguma regularidade entre-
vistas nas quais era possivel conhecer alguns pormenores da vida profissio-
nal e pessoal das vedetas internacionais.

Desde a década de 1930 que a radio permitia difundir a musica a par-
tir de espacos publicos de espetdculos, mas sé a televisao permitiu fazer
chegar a imagem em movimento associada a musica em direto. Este facto
terd sido, em parte, responsavel pela maior divulga¢ao que tiveram algumas
sonoridades associadas a determinados comportamentos sociais de rutura
com o passado, como por exemplo o rock. Refiro-me ao comportamento
social nao s6 na forma de estar, de vestir, ou dang¢ar, mas também ao nivel
dos ideais muito em voga no seio das novas geragoes, muito recetivas a
mudanga na procura de um mundo diferente.

O fim da IT Guerra Mundial e a consequente aproximagao entre as na-
¢oes, bem como as novidades tecnoldgicas que possibilitaram a origem de
movimentos transnacionais que tinham por base novas formas de pensar e
de estar, foram condi¢6es importantes para que se desse uma rutura cultu-
ral de visibilidade transnacional.

O aparecimento destas novas referéncias, muito ligadas a imagem dos
artistas e difundidas através dos media, conferiram uma grande importan-
cia a televisao no campo mediatico. Desta forma, as relagdes entre os va-
rios media ja existentes anteriormente — a radio, o disco, a imprensa escri-
ta, e o cinema — veio juntar-se a televisao.

Na imprensa escrita, especialmente a que se dedicava aos media e a
atividade cultural em geral, so evidentes as alteragdes que surgem com
o advento da televisdo. Passam a ser publicadas as grelhas televisivas, sao
frequentes os assuntos relacionados com a programagao, as novidades téc-
nicas ou os artistas, seja no formato de entrevista, colunas de opinido ou
noticia, e a publicidade relacionada com os recetores de televisao passa a
ser recorrente.

Embora me dedique a esta temadtica no capitulo seguinte, importa refe-
rir aqui dois importantes concursos organizados por duas revistas, o con-
curso das Rainbas da Ridio e da Televisao, e o concurso Vedetas Precisam-se,
organizados pela Flama e pela RTV, respetivamente.

O concurso Rainba da Rddio foi organizado em 1950 e 1955 ainda sem a
atribui¢io da rainha da televisao, o que se veio a verificar nos anos de 1960
e 1964. Nas suas vdrias edi¢des procurou-se conhecer as preferéncias dos
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ouvintes e dos telespectadores relativamente a artistas ja presentes nestes
meios de comunicagao, ou seja, ja assumidas como vedetas.

O segundo concurso referido, Vedetas Precisam-se, foi organizado uma
unica vez em 1961. Através da analise de um juri, organizado em duas eli-
minatodrias e uma final, a competigao teve como objetivo dar possibilidade
a pessoas que, nao sendo conhecidas, evidenciavam qualidades para que
se viessem a afirmar como artistas, ou seja, como o proprio nome indica,
pretendeu criar novas vedetas.

Os concursos organizados pela imprensa escrita tiveram a colaboragao
da radio, da televisao e da industria discografica. A participagao da radio e
da televisao foi visivel na transmissao em direto das finais pelos dois meios
de comunicagao, assim como no tipo de prémios atribuidos, que inclufam
a participagao dos vencedores em programas radiofénicos e televisivos,
bem como a gravagao de fonogramas. Para além disso, houve ainda a parti-
cipagio direta de varios profissionais da radio e da televisao nos concursos,
como por exemplo a apresentacao da final do concurso Vedetas Precisam-se,
feita por profissionais que apresentavam programas na RTP.

A radio, para além do papel que teve antes do inicio das emissoes televi-
sivas, nomeadamente nos estudos para a instalagio da televiso, teve uma
grande importancia nas grelhas da RTP, que refletem em grande parte as
grelhas de programagao da radio no que diz respeito a preseng¢a musical.

Muitos dos artistas que vinham desenvolvendo as suas carreiras na ra-
dio passam a partilhar o seu percurso artistico com a televisao. Nio po-
demos afirmar com clareza que foi a ridio que «levou» estes artistas para
a televisao no sentido de aumentar a sua visibilidade e o consequente su-
cesso, da mesma forma que nao podemos concluir que foi a televisao que
«foi buscar» os artistas a radio no sentido de preencher as varias horas de
emissdes didrias.

Embora possamos ser levados a crer que o facto de muitos profissionais
que estiveram no inicio da televisao em Portugal terem iniciado as suas
carreiras profissionais no campo radiofénico possa ter contribuido para
um maior fluxo de artistas vindos da radio para os estidios da RTP, tam-
bém é verdade que era do interesse dos proprios artistas, dos profissionais
da radio e da industria discogrifica que estes tivessem uma visibilidade
cada vez maior, e era essa a grande mais-valia da televisao.

Como ja referi, muitos artistas fizeram varias incursdes no campo cine-
matografico; contudo, a possibilidade de fazer chegar a imagem dos artis-
tas em direto a casa dos telespectadores, seja a partir dos estudios, seja a
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partir de espagos publicos de espetaculo, teve um grande impacto na for-
ma de comunicagio entre a producao e a rececao musical. Para além disso,
com o advento da televisao passou a ser possivel iniciar uma carreira artis-
tica praticamente em simultidneo na radio e na televisao, como aconteceu
por exemplo com Simone de Oliveira ou Madalena Iglésias.

Quando me refiro a carreira artistica, estou a referir-me a0 momento de
participa¢ao nos meios de comunica¢iao. Contudo, muitos dos que tiveram
essa oportunidade vinham do CPAR, que, desde a sua origem em 1947, foi
um espaco onde se formaram muitas das vozes que se tornariam verdadei-
ros icones da musica em Portugal ao longo da segunda metade do século xx.

Embora este centro tenha surgido como um departamento da ENR,
teve uma grande importancia fora desse ambito, nomeadamente na pro-
gramacao musical televisiva tanto na década de 1950 como nas seguintes.

Partindo da anilise da presen¢a mediatica de alguns dos mais impor-
tantes artistas formados no CPAR nos programas radiofénicos Serdes para
Trabalbadores (1941-1974) e Gente Nova ao Microfone, que viriam a marcar a
presenca musical televisiva, concluimos nio s6 a importéincia da progra-
magao radiofénica para a televisiao, como o facto de nenhum dos artistas
se ter dedicado exclusivamente ou a televisao ou a radio.

Outro aspeto importante é o facto de encontrarmos muitos nomes de
artistas formados no CPAR vinculados ao GPTVCP, um dos mais impor-
tantes momentos associados a muisica ligeira feita em Portugal. O que revela
que o trabalho desenvolvido por Mario Mota Pereira fui muito para além
do 4mbito radiofénico no qual o centro estava enquadrado.

Como referéncias de artistas que nao iniciaram o seu percurso artistico
no CPAR, mas que desenvolveram o seu percurso artistico tanto na radio
como na televisao, importa evidenciar Anténio Calvario e Maria de Lurdes
Resende. Ambos participaram no I GPTVCP, tendo sido vencedor o can-
conetista Anténio Calvario com a interpreta¢ao da can¢io Oragdo, como
refiro mais a frente.

A partir da andlise dos percursos musicais de cada um dos artistas, po-
demos concluir que todos desenvolveram as suas carreiras artisticas com
presencas regulares na radio e na televisao, mesmo aqueles que antes do
advento da televisao ja tinham iniciado as suas carreiras.

No que diz respeito a industria associada aos fonogramas, no final da
década de 1950 e ao longo da década de 1960, enquanto no estrangeiro
pequenas editoras discograficas prosperavam com a diversificagao e ino-
vacao musical (Losa 2010b), em Portugal as poucas editoras existentes
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estavam ainda muito dependentes das suas congéneres estrangeiras para
onde eram enviadas as matrizes de gravagao, e de onde eram importados os
fonogramas comerciais. Gradualmente, as editoras portuguesas foram ga-
nhando alguma autonomia relativamente as grandes editoras estrangeiras
(Columbia representada pela Valentim de Carvalho e His Master’s Voice
representada pela Bazar do Porto), tanto ao nivel técnico, como ao nivel
da escolha de reportério, aumentando assim o controlo sobre a produgao,
a disseminacao e o consumo da musica feita em Portugal, que se tornaria
muito mais evidente na década de 1970 (Id. 767d.).

Para além da dependéncia relativamente as suas congéneres estrangei-
ras (Paula Abreu 2010; Losa 2010b), as editoras portuguesas dependiam
em grande medida do trabalho desenvolvido pela radio e pela televisao. Se,
no caso da radio, a presenca dos principais artistas podia ser realizada pelo
uso do disco, embora saibamos que também eram feitas interpretacoes ao
vivo a partir dos estidios de radio, no caso da televisao, o intérprete estava
sempre presente, fosse nos estidios da RTDP, fosse noutros espacos de es-
peticulos de onde a emissao era realizada em direto.

No entanto, importa referir que, se por um lado a radio e a televisao fo-
ram dois meios de difusio do trabalho realizado pela industria discografica,
por outro serviram como ponto de partida para a descoberta de novidades
musicais passiveis de se virem a tornar sucessos a serem editados em disco.

Neste contexto ¢ importante mencionar que a grava¢ao de discos fazia
muitas vezes parte dos prémios para os primeiros classificados dos varios
concursos, 0 que era muito positivo para todos os envolvidos: para a televi-
sao, tinha a vantagem de atrair mais candidatos; para a industria discografi-
ca, permitia a edi¢ao de fonogramas que tinham desde logo algum sucesso
garantido; e para os participantes era uma oportunidade de entrarem no
campo medidtico, nomeadamente no circuito comercial associado ao disco.

A participa¢io em programas de radio e de televisao, bem como a grava-
¢ao de fonogramas e o aparecimento na imprensa escrita, criava uma rede
que em grande medida era responsavel pelo sucesso, ou seja, pela criacao
de vedetas.

4.2.2) Elemento gerador de fluxos
O conceito de produgao por mim adotado, que inclui nao s6 o trabalho

desenvolvido pelo departamento de produgao, assumido do ponto de vista
émico, mas também o poder de decisdo por parte de outros responsaveis
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pelo produto final, sejam diretores, administradores ou chefias intermé-
dias da empresa de televisao pela tomada de decisoes, leva a que a produgio
musical no 4mbito televisivo tenha estado sempre presente nos momentos
com «musica de ecrd» (Chion 2011:67), seja nos primeiros apontamentos
musicais do periodo experimental, muito associados a produgao musical
radiofdnica, seja na organizagao de eventos televisivos em torno da musica,
como 0s concursos a que me refiro mais a frente.

Neste sentido, e considerando a baliza temporal escolhida, podemos
definir como primeiro momento musical a presenca da pianista Nella
Maissa e da violinista Leonor do Prado na emissao inauguragao das emis-
sdes experimentais a 4 de setembro de 1956, e como tltimo a transmissao
do I GPTVCP, no dia 2 de fevereiro de 1964.

No primeiro momento referido, foi executada miisica erudita ja conheci-
da, enquanto no segundo momento foi transmitida mzisica ligeira, com letra
e musica originais, criada especificamente para o concurso televisivo que
tinha como principal objetivo a escolha de uma cangao que representasse
Portugal, como veremos mais a frente. Esta constatacao evidencia mudan-
¢as ao nivel da produg¢io musical na e para a televisao no periodo referido,
nao s6 pela diversidade de categorias musicais, como pelo facto de a tele-
visdo se ter tornado um espaco de criacao musical, ou seja, de criagao de
fluxos.

No que diz respeito a musica ja presente noutros meios de comunica-
¢d0, nao podemos falar de criacao de fluxos, visto que nao havia musica
criada para o contexto televisivo, mas sim da continuagao do trabalho de
cria¢do e divulgagao musical iniciado noutros meios de comunicagao, ao
qual era acrescida a imagem em movimento. Nestes casos, podemos afir-
mar que se verifica uma amplia¢do de fluxos pré-existentes conseguida nao
s6 pela presen¢a num novo meio de comunica¢do, que era uma novidade
na época, como pelo acréscimo da imagem em movimento aos fluxos ori-
gindrios de outros media.

Embora no caso do cinema a imagem em movimento ja existisse, esta
nao era emitida em direto, o que s6 era possivel em televisdo. Ainda assim,
esta sua caracteristica nao impediu a sétima arte de ter tido um importante
papel na amplificagao de varios sucessos musicais, e nalguns casos ter sido
mesmo a origem de outros que acabariam por extrapolar para outros meios
de comunicagio.

Como sabemos, o acesso ao cinema era muito limitado, quando com-
parado com o acesso a televisao, mesmo nos seus primordios, em que a
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televisdo era quase exclusivamente um fenémeno urbano. A medida que a
televisao foi chegando a um maior piblico, a discrepancia entre o acesso ao
cinema e a televisao foi-se tornando cada vez mais incontestavel.

Assim, podemos assumir que, nos seus primoérdios, a televisao em Por-
tugal foi um meio de comunicag¢ao importante, nao pela criacao de fluxos,
mas pelo seu papel de amplificador de fluxos vindos de outros meios de
comunicagio. Estes vinham da radio, da imprensa escrita e do cinema, se
bem que, relativamente ao dltimo, como procurarei demonstrar no ponto
seguinte, estes fluxos nao tenham tido uma visibilidade televisiva tao evi-
dente como aconteceu com os fluxos provenientes dos outros dois meios
de comunicagio referidos.

Porém, o inicio da década de 1960 trouxe novidades no que se refere
a televisao enquanto criadora de fluxos, muito por causa da organizagao
de concursos musicais por parte da radio e da imprensa escrita nacional,
e também pelo conhecimento dos concursos internacionais, como por
exemplo o Festrval della Canzone Italiana (conhecido por Festival de Sanre-
mo), organizado a partir de 1951, ou o Eurovision Song Contest (conhecido
em Portugal como Grande Prémio Eurovisdo da Cangdo Europeia, ou simples-
mente Festival da Eurovisio), organizado desde 1956, movimento ao qual a
RTP viria a aderir no inicio da década de 1960 (Lopes 2014).

Desde a década de 1940 que sao organizados festivais, mais ou menos
medidticos, que tinham como base a execu¢ao musical ao vivo, fazendo
parte de espetaculos assumidamente de variedades. Fossem com compo-
nente competitiva ou nao, alguns destes foram-se tornando cada vez mais
especificos, afastando-se do modelo de variedades, dando lugar a festivais
centrados na musica como elemento dinidmico do espetaculo.

Embora me dedique a estes posteriormente, terei de referir desde ja
trés dos mais importantes concursos nos quais a RTP teve um papel ativo.
Refiro-me ao Festival da Cangio Portuguesa, realizado pela primeira vez em
1958, tendo a sua organizagao estado a cargo do CPAR; e a dois importan-
tes festivais ibéricos, que permitiram realizar intercaimbios entre Portugal
e Espanha: o Festival da Cangio de Benidorm e o Festival da Cancao del Due-
ro, também conhecido como Festival Hispano-Portugués.

Para além destes, existia um grande nimero de festivais organizados
por diferentes tipos de entidades em todo o pais. Contudo, no presente
contexto optei por me dedicar aos que tiveram uma participagao direta dos
diferentes meios de comunicagao, nomeadamente da RTP. Isto nao signi-
fica que alguns dos festivais nao referidos nao tenham tido transmissao
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televisiva, como por exemplo o Grande Festival Internacional de Folclore da
Primavera (transmitido a 10/06/1959), o 1.’ Festival de Conjuntos Musicais em
Portugal (transmitido a 19/05/1961), o Festival Nacional de Coros (transmitido
a 03/06/1961), o Festival Internacional de Folclore (transmitido a 08/06/1962),
ou o 7.” Festival de Miisica Gulbenkian (transmitido a 22/05/1963).

Este ambiente festivaleiro era criticado por algumas das suas principais
intervenientes, como por exemplo Simone de Oliveira, que afirma que os
boatos se iniciavam com o «diz que disse»:

Os Concursos, senhores. Os Concursos! Sdo os concursos de popularidade que
andam a cavar o desentendimento entre os artistas. Isto é assim: Dois, ou duas,
artistas ddo-se muito bem. Vem o concurso. Comecam a apaixonar-se as «cla-
ques». Votos daqui, votos dacold. Mais votos, menos votos. «Entdo ji sabes?...».
«Sabes o que me disseram?...». «Ouvi dizer, deve ser verdade...». «<Entéo fulano

comprou...» (TV Semandrio da Radjotelevisio Portuguesa, 2 maio de 1963).

Situagdo que a levou mesmo a fazer um apelo para que terminassem com
0S CONCUrsos:

Acabem com os concursos, ou nés acabamos por nos detestarmos uns aos ou-
tros. Para bem da nossa Musica, deviam fazer com que nao houvesse desen-
tendimentos entre nés. Olhe, por causa dos concursos parece que é a vez dos

maestros se comegarem a desentender (Id. 76:d.).

Embora criticasse os efeitos negativos da organizagao de concursos, Simo-
ne de Oliveira foi uma das intervenientes dos dois concursos organizados
pela imprensa escrita, Vedetas Precisam-se e Rainbas da Rddio e da Televisao,
a que me referi no ponto anterior e aos quais também me irei dedicar mais
detalhadamente no capitulo seguinte.

Centrar-me-ei agora no primeiro momento em que os Servicos de Pro-
gramas da RTP procuraram criar fluxos musicais, o I Concurso de Cangoes
Ligeiras, que dd a conhecer o seu regulamento na RTV a 21 de maio de 1960:

I. S6 podem concorrer autores portugueses com originais inéditos;

2. O prazo de entrega das cang¢des, que deverao ser apresentadas na versao de
canto e piano terminard no préximo dia 30 de Junho;

3. Cada autor poderi concorrer com qualquer nimero de cangoes;

4. Cada cancido deverd ter um pseudénimo e serd acompanhada de um envelope
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lacrado com o mesmo pseudénimo datilografado no exterior, e contendo uma
folha com o nome e a dire¢ao do concorrente;

5. Os resultados deste I Concurso serdo anunciados no decorrer do programa
de Variedades de 30 de Julho, durante o qual se procederd a abertura dos
envelopes e a identificagio dos premiados;

6. Acadauma das quatro melhores cangdes corresponderio os seguintes prémios:
a. Aimportancia de dois mil escudos;

b. A imediata publicagdo por uma casa editora de Lisboa, sem qualquer
encargo para o autor;

c. Agravacio em disco;

d. Aapresentacio pela RTP no Concurso Internacional da Cangéo Ligeira
da Eurovisiao em 1961;

e. Ainclusdo como nimeros obrigatérios, no I Concurso de Intérpretes
da Cangao Ligeira, a organizar pela RTP em Outubro préximo;

f. Aapresentagio em seis programas de Musica Ligeira da RTP no perio-

do de um ano, a contar de 20 de Julho préximo.

Da anilise do regulamento do concurso surge um dado importante: em
1960 ja existia, por parte da RTP, o desejo de Portugal se fazer represen-
tar no GPEC, que, no regulamento em analise, é designado por Concurso
Internacional da Cangio Ligeira da Eurovisio. Contudo, Portugal s6 se fez re-
presentar em 1964, sendo uma das justifica¢oes a impossibilidade de parti-
cipar de uma forma plena, pois s6 a utilizagao do videotape permitia a troca
de gravacbes entre os paises concorrentes.

Os resultados do I Concurso de Cangoes Ligeiras, segundo noticiado pela
RTV a3o de julho de 1960, foram dados a conhecer num programa de va-
riedades a 21 de julho de 1960. Na mesma noticia, somos ainda informados
de que o juri atribuiu os prémios das «quatro melhores cangoes» a:

*  Ilusao de Amor — letra e musica de Jorge Costa Pinto

*  Amanhd se Deus quiser... — musica de Nobrega e Sousa e letra de
Jerénimo de Braganca

*  Recordando a Lareira — musica e letra de José Anténio Robertes
de Aratjo Pereira

* Talvez... — letra e musica de Carlos Canelhas

Ainda no mesmo documento, podemos ler que devido ao bom nivel das can-
¢Oes apresentadas, 0 mesmo juri atribui também trés mengoes honrosas:
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* CegaRega — letra e musica de Anténio Galvao Lucas

* Brisa do Mar — musica de Andrade Santos e letra de Manuela
Teles Santos

* Viela — assinada com o pseudénimo Lucha e cuja divulgagao do
nome nao foi autorizada

Esta noticia, embora importante por nos dar a conhecer o reportdrio in-
terpretado, parece conter algumas incorre¢des, como por exemplo quando
¢ afirmado que «os premiados ja o publico conhece, pois da deliberacao do
jari, logo a RTP deu contas, em emissao recente cuja data nao nos ocorre
neste momento». Na verdade, e ao contrario do que era de esperar, este
momento nio tera sido transmitido pela RTP, pelo que é natural que nao
fosse conhecida qualquer data da sua transmissao.

Segundo foi possivel saber, é curioso verificar que o programa de varie-
dades onde se anunciaram as can¢des vencedoras nao incluiu a sua inter-
pretacgio. Neste sentido, podemos afirmar que nao terd havido um festival,
assumindo este como um momento de competi¢ao com execu¢ao musical
a0 vivo, mas sim um programa de varzedades, onde foram apresentadas ou-
tras cangoes ja conhecidas do publico, e que apenas serviu para anunciar
os vencedores.

Outro aspeto que importa realgar, e que surge da andlise do regulamen-
to e das noticias associadas ao I Concurso de Cangoes Ligeiras, € o facto de
nao existir uma cang¢ao vencedora, mas quatro «<melhores cancées». Em-
bora previsto no regulamento do concurso, esta atribui¢ao é contraditéria
com o desejo de escolher uma cangio para representar Portugal no cer-
tame internacional. Isto leva-nos a crer que o principal propésito deste
concurso era, acima de tudo, a preparacao do I Concurso de Intérpretes da
Cangdo Ligeira, que, segundo o mesmo regulamento, estava previsto acon-
tecer em outubro de 1960, embora seja importante reforgar a ideia de que
o regulamento previa no ponto d. «a apresentagao pela RTP no Concurso
Internacional da Cangao Ligeira da Eurovisao em 1961». Segundo a anilise
das grelhas de programacio, e como é noticiado a 7 de janeiro de 1961 na
RTYV, o concurso previsto para outubro sé foi para o ar as 21h3o do dia 28
de dezembro de 1960.

E curioso verificar que este concurso surge sob a designagio de Festival
do Primeiro Concurso da RTP nas grelhas de programagao, mas ¢ referido
na noticia supracitada como I Concurso de Cangoes Ligeiras da RTP, e no
regulamento descrito como I Concurso de Intérpretes da Cangoes Ligeiras.
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E importante notar também que, em duas das designacées, surge o nome
da entidade organizadora; que surge por duas vezes o conceito de cangdo
ligeira; que uma das designa¢oes evidencia um concurso de cangdes e ou-
tro de intérpretes; e finalmente que é usado o termo festival e concurso
numa das designag¢des. A auséncia de uma denominagao unica transversal
aos varios documentos consultados evidencia, por um lado, a falta de pre-
paragio por parte da RTP na produgao deste tipo de eventos, e, por outro,
as diferentes perspetivas acerca do evento.

Independentemente da designagao mais ou menos correta, o facto de
este ja estar previsto no Regulamento do I Concurso de Cangoes Ligeiras, bem
como a coincidéncia entre as designagoes dos dois momentos, parece reve-
lar que se tratou de uma «segunda edi¢ao» do festival organizado em julho
do mesmo ano. Se assim entendermos, a designacao Festival do Primeiro Con-
curso da RTP parece ser a mais correta, visto que, no programa de variedades
no qual foram dadas a conhecer as cangoes a concurso no dia 21 de julho,
nao houve interpretacao das canc¢bes concorrentes, como afirmei anterior-
mente, logo, nio terd havido um festival, do ponto de vista competitivo,
como aconteceu na «segunda edi¢ao», realizada a 28 de dezembro de 1960.

A apresentacio esteve a cargo de Henrique Mendes e participaram
como intérpretes Gina Maria, Mara Abrantes, Luis Picarra, Anténio Cal-
vario e Manuel Mendes (este tltimo estreante na televisao). Como compo-
sitores estiveram representados Nobrega e Sousa, Jorge Costa Pinto, Car-
los Canelhas e José Anténio Aratjo Pereira. Os agradecimentos dados aos
maestros Tavares Belo e Fernando de Carvalho, na noticia de 7 de janeiro
de 1961 supracitada, levam a crer que os intérpretes foram acompanhados
por uma orquestra, embora tal nao seja evidente pois nao conhecemos o
tipo de participagao destes musicos no festival.

Por coincidéncia, ou talvez nio, no momento da realizagdo do Festi-
val do Primeiro Concurso da RTP é editado um disco pela editora A Voz do
Dono, com interpretac¢ao de Maria de Lurdes Resende e Anténio Calvario,
uma das cang¢des premiadas na «primeira edi¢ao»: Amanha se Deus Quiser
(O Papd e a Mama, 7LEM 3063).

Aparentemente, esta «coincidéncia» revela que existiu de facto uma re-
lagdo entre o I Concurso de Cangoes Ligeiras e o Festival do Primeiro Concurso
da RTP. Contudo, nio foi possivel saber que can¢bes foram apresentadas
no segundo momento referido, nem sequer se as quatro vencedoras da
«primeira edi¢ao», conforme previa o regulamento, foram ou nao executa-
das na «segunda edi¢ao», seja no ambito competitivo ou nio.
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Ainda referente a noticia da RTV de 7 de janeiro, é afirmado que o Fes-
tival do Primeiro Concurso da RTP teve lugar nas instalacoes da RTP, e que
foram apresentadas seis novas cangdes. Contudo, é curioso verificar que a
imprensa escrita nio lhes da qualquer relevo, o que nos leva a crer que esta
iniciativa n2o teve o mesmo impacto na imprensa escrita quando compa-
rada com outros festivais, como o Festival da Cangdo Portuguesa, o Festival
da Cangdo de Benidorm ou o Festival da Cangdo del Duero, ou mesmo com
os concursos organizados pela imprensa escrita, nomeadamente a Rainba
da Rddio e da Télevisao ou Vedetas Precisam-se, embora nestes dois ultimos
exemplos grande parte da visibilidade se tenha verificado especificamente
em cada uma das revistas organizadoras, a revista Flama e a revista RTV,
respetivamente.

Independentemente de considerarmos um tnico festival com duas edi-
¢oes ou dois festivais mais ou menos auténomos, pela andlise apresentada
podemos concluir que foi o primeiro momento televisivo com musica ori-
ginal propositadamente escrita para ser interpretada em televisao. Desta
forma, podemos afirmar que é em 1960 que a RTP se torna num meio de
comunicagio criador de fluxos culturais que viriam a «alimentar» o meio
medidtico, nomeadamente na origem de novos produtos discograficos.
Amanhd se Deus Quiser, disco interpretado por Maria de Lurdes Resende e
Anténio Calvdrio, € a primeira evidéncia do fluxo criado no 4ambito televi-
sivo em Portugal.

Ap0s esta primeira tentativa de organizagao de um festival com com-
ponente competitiva, a RTP organiza, com o apoio do SNI, o I Grande Pre¢-
mio TV da Cangdo Portuguesa (GPTVCP), que se realizou a 2 de fevereiro de
1964. Num programa emitido a partir dos estiadios da RTP, com realizagao
de Rui Ferrao e apresentacao Henrique Mendes (TV Semandrio da Radio-
televisdo Portuguesa, 23 de janeiro de 1964), ao longo de cerca de uma hora
(com inicio as 22h30) sdo apresentadas 12 cangdes a concurso, sendo que a
vencedora iria representar Portugal no Grande Prémio Eurovisio da Cangdo
(GPEC) em 1964, que se realizou em Copenhaga a 21 de mar¢o.

A anilise do regulamento do I GPTVCP, publicado na noticia «Com
vista’ a Eurovisio a R.T.P. Lanca o Grande Prémio TV da Canc¢io Portu-
guesa — 1964» (TV Semandrio da Radiotelevisio Portuguesa, 21 de novembro
de 1963), revela desde logo que a sua organizagao tinha como objetivo

estimular a produgio de cangdes originais de nivel internacional que pudes-

sem competir com cang(’)es de outros paises €uropeus no certame internacional
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denominado Grande Prémio Eurovisio 1964 da Cangao Europeia (Regulamento
do I GPTVCP 1964: ponto II — Objetivo).

Para garantir a originalidade das cangdes, o regulamento do concurso
nacional estipula que apenas as «obras nio editadas antes de 10 de Fe-
vereiro de 1964 poderio estar presentes na final Nacional» (Regulamento
do I GPTVCP 1964: ponto IV — Escolha das Obras e dos Intérpretes).
No mesmo ponto do regulamento, a durac¢do de trés minutos é estabe-
lecida como limite maximo de dura¢io de cada composicao, para «nao
sobrecarregar demasiadamente a final». Ja no Ponto VI (Final Nacional)
¢ definido que os intérpretes nunca poderao ser mais de dois, e que estes
sao escolhidos de comum acordo entre a RTP e o compositor, e ainda que
¢ estritamente proibido qualquer acompanhamento coral. Estas regras
eram coincidentes com o regulamento do GPEC em 1964 no que se refe-
re aos objetivos, as datas e ao tempo de execug¢io de cada cancao.

O primeiro jari a participar neste concurso (refiro-me agoraao I GPTVCP)
teve como responsabilidade fazer o primeiro processo de sele¢io, ou seja, es-
colher as 12 composi¢des finalistas entre 127 que foram enviadas a concurso,
€ era composto por:

* Um representante dos Servigos Musicais da RTP (secretario);

*  Um representante do SNI;

* Um representante do Conservatério Nacional de Musica;

* Um representante dos Servigos Musicais da ENR;

* Um representante dos Emissores Particulares de Radiodifusao;

* Um representante da Sociedade de Autores e Compositores Por-
tugueses;

* Um representante do Sindicato Nacional dos Misicos;

* Um representante da Federagao Nacional das Sociedades de Re-
creio;

* Dois representantes da Imprensa Didria, designados pelo Gré-
mio da Imprensa Didria;

* Um representante do Sindicato Nacional dos Jornalistas;

* Um representante da Imprensa Regional, designado pelo Gré-
mio da Imprensa Regional;

* Um representante dos semanarios ilustrados de atualidades ou
espetaculos.
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A dimensao do juri de sele¢ao, com 13 elementos, bem como a diversi-
dade da representatividade das varias personalidades, revela a importincia
que se pretendeu dar ao I GPTVCP, logo na sua primeira edi¢ao. O facto de
se estar a escolher a cangao que iria representar Portugal além-fronteiras
devera ter sido preponderante para a organiza¢ao deste evento musical, ao
qual se pretendia dar uma dimensao nacional de grande visibilidade.

O segundo juri, formado por 9o membros repartidos em grupos de cin-
co por cada uma das cidades capitais de distrito de Portugal Continental,
teve como responsabilidade selecionar a can¢ao que representou Portugal
no certame internacional, vota¢ao feita via telefone e transmitida em dire-
to. A formacao deste juri procurou «representar o mais fielmente possivel
o auditério nacional de televisao» (Regulamento do I GPTVCP 1964: ponto
XVIII — Juari Nacional). Estavam excluidos de participar musicos profis-
sionais, editores de musica ou pessoas que tivessem feito parte do jiri de
sele¢do, sendo a aposta na participagio de jaris distribuidos pelas 18 capi-
tais de distrito. Foi a partir dos estidios do Lumiar que se fez a emissao que
escolheria a can¢ao vencedora, tendo em conta o somatério dos votos de
todos os distritos, num programa apresentado por Maria Helena e Henri-
que Mendes, com realizagao de Ruy Ferrao.

Embora os intérpretes possam ter sido escolhidos de comum acordo
entre os compositores e a RTP, conforme ja referi, «os intérpretes que
apresentavam as cangdes concorrentes eram, na sua maioria, formados no
Centro de Preparagao de Artistas da EN [ENR} (Lopes 2012:162) e ja com
carreiras consolidadas. Este facto leva a crer ou que se tratou de uma gran-
de coincidéncia, ou a RTP teve um grande «peso» na escolha dos intérpre-
tes, todos eles vedetas associadas ao campo dos media, tendo cada um dos
escolhidos interpretado duas cangdes. No entanto, também importa refe-
rir que, para os compositores, também eles ja conhecidos, era igualmente
importante que os cantores fossem intérpretes famosos, uma garantia de
visibilidade e qualidade. Outro aspeto interessante é a constatacao de que,
na sua grande maioria, os autores, seja da letra, seja da musica, nao se limi-
taram a uma unica participagao.

Todas as composi¢oes apresentadas a concurso foram acompanhadas
por uma orquestra com 36 elementos dirigida pelo maestro Tavares Belo,
que também teve como responsabilidade todas as orquestracoes, embora
no editorial da TV Semandrio da Radiotelevisio Portuguesa (23 de janeiro de
1964) seja referido que as «12 cangoes estao a ser orquestradas pelos maes-
tros Tavares Belo, Joaquim Luis Gomes, David Teller e Jorge Costa Pinto».
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Mesmo estando previsto no regulamento que os concorrentes podiam es-
colher outros maestros, desde que assumissem os custos da sua participa-
¢ao, tal parece nao se ter verificado na primeira edi¢cao em 1964.

Embora hoje saibamos que nao ¢é verdade, o I GPTVCP ¢ anunciado
como uma novidade, nomeadamente no seu objetivo de selecionar uma
cangao para representar Portugal no GPEC. Porém, na rubrica «T'V Dia-
-a-Diav, 1é-se:

O sopro de dramatismo que pareceu ter inspirado os selecionadores e os au-
tores das composi¢oes escolhidas para a final, deu origem aquele monétono
desfile de musicas incaracteristicas e de versos muito proprios para cantar, mas
pouco adequados para representar na Televisdo. O equivoco continua e pela
amostra, nio se vislumbra quando terminara. E teve a sua piada verificar que
a Unica cangdo capaz de dar origem a uma interpretagio televisiva foi dada a
desempenhar por um artista que s6 sabe cantar... Teve a emogao esperada a
maneira como foram recolhidos os votos das capitais de distrito. S6 nesse por-
menor a conce¢io do espetdculo acusou certa originalidade, ji que o desfile e a
apresentacao das cangbes revelaram processos rotineiros (RTV, 8 de fevereiro

de 1964).

Embora nao sejamos totalmente esclarecidos sobre os «processos rotinei-
ros» a que o autor da rubrica se refere, e embora pareca estar a criticar a au-
séncia qualquer novidade do ponto de vista musical, na verdade o formato de
concurso musical associado a miisica ligeira no contexto portugués ja existia;
basta recordar o Concurso de Artistas Ligeiros organizado pela ENR em 1943.

As evidentes semelhangas existentes entre o festival nacional e o da Eu-
rovisdo, organizado anualmente desde 1956, reforcam a ideia de que nao
tera existido qualquer tipo de originalidade no festival organizado por par-
te da RTP, no que se refere aos processos de produgao.

Na verdade, o I GPTVCP foi uma c6pia do que era o GPEC desde a
sua origem. A estrutura do regulamento, a coincidéncia entre muitas re-
gras, a organizacao do jiri, ou mesmo o sistema de votagao sao exatamente
iguais. Esta evidéncia nao acontece por acaso. No ponto V do regulamento
do GPEC (1964) é referido que as «obras apresentadas e a escolha desses
métodos devem adaptar-se as clausulas do Regulamento deste Concurso».

Tratou-se uma copia que apenas pretendia escolher uma can¢ao para es-
tar presente no festival internacional. No regulamento do concurso «<mae»
de 1964, consta que «cada participante escolhe uma can¢io — eventual-
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mente através de um concurso nacional» (ponto III — Organizagao). As-
sim, podemos afirmar que a op¢ao de organizar um momento competitivo
de 4mbito nacional emitido em direto pela televisao foi uma opgao da RTP,
que pretendeu fazer desta transmissao um importante momento televisivo
associado a musica e a afirmagao da cangao ligeira em Portugal, o que alids
ja tinha sido tentado em 1960, embora sem 0 mesmo sucesso, COmMo vimos.

A participa¢io de Portugal no GPEC em 1964 ficou marcada pela au-
séncia de qualquer ponto atribuido a cang¢ao Ora¢do interpretada por Ant6-
nio Calvario, o que podera ter acontecido devido ao facto de em Portugal
vigorar um regime politico ditatorial. Contudo, este nao podera ser consi-
derado como tunico fator para tal pontuac¢ao. Espanha, pais no qual tam-
bém vigorava um regime politico com caracteristicas idénticas, obteve um
ponto atribuido pelo juri italiano. Para além disso, houve ainda mais trés
paises, com regimes politicos nao ditatoriais, que também nao obtiveram
qualquer ponto: Suica, Jugoslavia e Alemanha.

Contudo, importa referir que, apds a interpretagao da cang¢ao Oragdo
por parte de Anténio Calvirio, verificou-se um momento de contesta¢ao
aos regimes politicos vigentes nos dois paises da Peninsula Ibérica. Ainda
assim, a presen¢a de uma cangao representativa de Portugal no Festival da
Eurovisdo tornou-se uma constante nos anos seguintes.

Mesmo sabendo que se tratou de musica criada para um momento de
competi¢ao muito especifico, do ponto de vista musical importa salientar
apresenca no GPEC em 1964, pela oportunidade de colocar a musica feita
em Portugal lado a lado com a musica de outros paises europeus, e pela
possibilidade de dar a conhecer a musica que se fazia no espago europeu
aos telespectadores portugueses. Embora tenha sido um momento musi-
cal muito especifico, n3o poderemos deixar de reconhecer a sua importan-
cia no meio musical.

4.3) O cinema como porta de entrada
de novas categorias musicais

A presenca do cinema na televisao fez-se através da produgdo de progra-
mas dedicados ao cinema, através da existéncia de departamentos cinema-
tograficos nas empresas de televisao, e ainda através da exibic¢ao de filmes
produzidos para as salas de cinema, que posteriormente eram transmitidos
pelos canais de televisao.
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No que diz respeito aos programas dedicados ao cinema, que tiveram
um importante papel na divulgagao do trabalho desenvolvido pela indus-
tria associada ao cinema, a RTP transmitiu 7.“ Arte (1961-1967), de Fernan-
do Garcia, e Museu do Cinema (1961-1974), de Anténio Lopes Ribeiro, que
consistiam em rubricas preenchidas com notas explicativas sobre o filme
que iria ser exibido de seguida.

Emitido a partir de 1957, Cinema, foi um importante programa que assu-
mia no titulo o ano em que era transmitido, como por exemplo Cinema 61
ou Crznema 63. Da responsabilidade de Baptista Rosa, levou aos estudios da
RTP nomes da cinematografia mundial como o realizador francés Mario
Ruspoli, a vedeta Gene Tierney, ou o operador e realizador italiano Victor
De Santis. Ao contrario dos programas anteriormente referidos, preen-
chidos com a exibig¢ao de filmes, este consistia em «reportagens especiais
de grandes festivais, noticidrio filmado recebido especialmente, crénicas
noticiosas das atividades do cinema nacional, entrevistas gravadas ou em
direto, atuagdes musicais das grandes vedetas, excertos de filmes famosos
em rodagem ou obras de cineastas amadores» (T'V Semandrio da Radiotele-
visdo Portuguesa, 5 de setembro de 1963).

Para além do trabalho desenvolvido pela industria associada ao cinema,
a RTP emitiu também

trés séries de filmes de pequena metragem produzidos por instituigdes pu-
blicas: a série Isto ¢ Lisboa (producao da Camara Municipal de Lisboa, com-
posta por dezenas de programas com duragio entre os cinco e os dez minu-
tos, emitidos entre 1959 e 1967); varios filmes produzidos pela Junta de A¢ao
Social, emitidos entre 1959 e 1965, de frequéncia semanal e subordinadas a
temas como a prevenc¢io de acidentes de trabalho e doencas profissionais,
previdéncia social, ocupacdo de tempos livres dos trabalhadores, entre ou-

tros (Cunha 2011:141).
Embora ja fosse do conhecimento que

As atribui¢bes que lhes [referindo-se as sec¢des de cinema nos canais de te-
levisdo estrangeiros} competem vdo desde a confe¢do de documentidrios e
auténticos filmes de a¢io especialmente destinados a TV, até a assidua e in-
dispensavel assisténcia a todos os outros setores que carecam de regular ou
eventualmente utiliza¢ao de elementos afetos a técnica do cinema (RTV, 5 de
outubro de 1963).
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A produgao de filmes por parte da RTP tera sido quase exclusivamente de-
dicada a produgao de reportagens colocadas no ar em momentos informa-
tivos, como o Télejornal, ou na reportagem de momentos muito especificos
e socialmente relevantes, como foi a visita da rainha Isabel IT de Inglaterra
em 1957. Em Portugal o cinema produzido na televisao para televisao s6
viria a ser uma realidade no final de década de 1960. «<Dois dos exemplos
mais significativos dessas curtas televisivas foram assinados por Augusto
Cabrita, um ativo da televisao publica: Viana e o seu Tempo (s.d.), emitida a
28-8-1969; € Na Corrente (s.d.), emitida a 31-12-1969 e a 15-2-1970» (Cunha
2011:140).

Assim, e nao existindo producio de filmes por parte da RTP até 1964,
as grelhas de programagao de televisao no que diz respeito a presenca do
cinema foram preenchidas com o trabalho desenvolvido pela inddstria ci-
nematografica fora do dmbito televisivo. Numa primeira fase, com uma
presenca hegemonica por parte da producdo nacional, que rapidamente
deu lugar a produgao cinematografica estrangeira (Cunha 2011:146).

Para melhor compreender a relacio entre o campo cinematografico
e o campo televisivo no contexto nacional, e tendo por base a analise da
produgdo cinematografica portuguesa, é importante referir que o inicio
das emissoes de televisao em Portugal aconteceu no ano imediatamente a
seguir aquele que ficou conhecido como o «ano zero do cinema portugués»
(Cunha 2014a:71-81; Cunha 2016:36-45; Monteiro 2011:306-38), pois em
1955 nao foi realizada qualquer longa-metragem. Este facto pode ser ex-
plicado, pelo menos em parte, pela existéncia de uma grande preocupagao
por parte do poder politico com o inicio das emissdes televisivas, tendo o
cinema ficado para segundo plano.

4.31) As primeiras peliculas do novo cinema: Os Verdes Anos e Belarmino

Ap6s uma fase em que o cinema teve por base «um sistema de produgao que
privilegiava a vertente do cinema de entretenimento, explorando cédigos
e condutas provenientes da revista a portuguesa (décadas de 40 e 50) e do
nacional-cangonetismo (décadas de 50 e 60)» (Cunha 2006:1), surge o novo
cinerma, em oposi¢ao ao «velho cineman, que estava muito associado a «Politica
do Espirito» que marcou as diferentes expressoes artisticas ao longo da dé-
cada de 1940, e em certa medida a produgao artistica nas décadas seguintes.

O gradual afastamento em relagao a «Politica do Espirito», associado a
criacdao do Fundo do Cinema Nacional em 1948, a criagdo da Cinemateca
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Portuguesa em 1948 (embora s6 tenha aberto ao publico uma década de-
pois), a fundagao da Cooperativa do Espectador em 1959, a criacao de cur-
sos de cinema organizado pelo Estudio Universitario de Cinema Experi-
mental, que funcionava no ambito da Mocidade Portuguesa desde meados
de 1963, e a atribui¢ao pela FCG de apoio financeiro aos jovens cineastas a
partir de 1961, foram preponderantes para a cria¢cao de um ambiente muito
propicio ao surgimento de novas criagdes cinematograficas.

Os estudos desenvolvidos no estrangeiro por varios profissionais liga-
dos ao cinema (alguns deles com apoios de diferentes institui¢des), bem
como o conhecimento, embora escasso, que se tinha em territorio nacio-
nal das novas ideias associadas a imagem em movimento, influenciou de
uma forma clara o cinema que se fazia logo a partir do inicio da década de

1950.

Iniciado em 1945 com a fundagio do Clube Portugués de Cinema e seguida-
mente de outros cineclubes, este movimento [cineclubista] proporcionou
a uma nova gerac¢do de intervenientes o visionamento, pela primeira vez, de
filmes contemporineos, quer ligados ao neorrealismo italiano, como Rober-
to Rossellini, Vittorio de Sica, Luchino Visconti ou Giuseppe de Sanctis, quer
sobretudo assinados pelos principais realizadores franceses conotados com a
chamada wouvelle vague», a partir de meados de década de 50, como Jean-Luc
Godard, Frangois Truffaut, Jacques Rivette, Claude Chabrol, Eric Rohmer ou
Alain Resnais. Esta associa¢do predominante ao modelo da vanguarda france-
sa era fundamentada ao mesmo tempo na leitura de periédicos internacionais
como La Revue du Cinéma, Le Film Frangais e principalmente os Cabiers du Ciné-

ma (Silva 2010:846).

Segundo a analise realizada por Michelle Sales (2010), no seu trabalho Em
Busca de um Novo Cinema Portugués, foi na década de 1950 que se deram
os primeiros «sinais luminosos (na critica e na realizacao cinematografica)
que piscavam timidamente antecedendo o clarao do novo cinema — que
s6 veio a brilhar, de facto, na década de 60» (pp. 130). Segundo o mesmo
autor, os filmes Saltimbancos (1952) € Dom Roberto (1962), de Manuel Gui-
maraes e Ernesto de Sousa, respetivamente, sao dois bons exemplos das
mudancas sentidas relativamente ao afastamento do «velho cineman.

O «clarao» a que se refere o autor ¢ atribuido ao filme Os Verdes Anos, das
Producoes Cunha Telles. Esta é assumida como a primeira pelicula verda-
deiramente caracteristica do novo cinema que
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ao romper, de certa forma, com a narrativa tradicional e acrescentar fei¢oes
modernas ao cinema portugués, é que ‘arbitrariamente’ marcaria o inicio de
uma nova fase da cinematurgia portuguesa em que os resquicios da ‘heterodo-
xia estética do neorrealismo’ haviam sido rompidos para fazer prevalecer a ex-

perimentagio da linguagem e o «<bom-gosto» cinematografico (Sales 2010:120).

Tendo o filme Os Verdes Anos marcado uma importante mudanga no cine-
ma em Portugal, seria de esperar que tivesse tido algum apoio, mas tal ndo
se verificou, pois o seu concurso de financiamento ao Fundo do Cinema
Nacional foi indeferido. Deste modo, podemos atribuir a sua importancia
no contexto do cinema em Portugal nao s6 ao trabalho desenvolvido pela
equipa escolhida por Anténio Cunha Teles, mas também ao novo ambien-
te cinematografico, que como mencionei se caracterizou pela origem de
novas estruturas associadas ao cinema.

E curioso verificar que o seu realizador, Paulo Rocha, embora tendo
estudado cinema em Paris entre 1959 e 1961 (Monteiro 2011), fé-lo sem
qualquer apoio. Todavia, o produtor e proprietario das Produ¢oes Cunha
Telles, Anténio Cunha Telles, que conheceu Paulo Rocha em Paris, estu-

dou realizagao com o apoio do Fundo do Cinema Nacional, tendo também
regressado a Portugal em 1961.

llustracéo 20.
Cartaz do filme Os Verdes Anos.
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Dois anos depois do seu regresso (1963), produz a sua primeira longa-
-metragem, Os Verdes Anos, que é estreada a 29 de novembro do mesmo
ano nas salas de cinema do Teatro Sao Luiz e Alvalade, ambos em Lisboa.
O filme relata a vida de um jovem chamado Julio, que

vem da provincia para Lisboa, para tentar a sorte como sapateiro. No dia da
chegada, um incidente leva-o a conhecer Ilda, jovem da mesma idade, empre-
gada doméstica em casa préxima da oficina onde Julio trabalha. Julio sente-se
num ambiente estranho e hostil, desenrolando-se uma série de peripécias que
lhe despertam a desconfianca em relagdo a Ilda, que decide romper o namoro.

Impulsivo, Jilio acaba por maté-la.

Para este filme, Anténio Cunha Telles escolhe uma equipa que, a exce¢ao
de Luc Mirot (direcao de fotografia), era constituida por elementos inex-
perientes no campo cinematografico. Este facto tera contribuido para que
este tenha sido um filme «to bonito», conforme afirma o critico Jorge Lei-
tao Barros no documentario Chamo-me Antonio da Cunba Télles (2010).

A auséncia de referéncias anteriores ligadas ao trabalho na industria ci-
nematografica por parte da equipa que produziu este filme, e o facto de
este ter nascido fora do contexto dessa mesma industria, ao contririo do
que aconteceu por exemplo com a nouvelle vague francesa, terao contribui-
do para que este fosse verdadeiramente novo, tanto do ponto de vista da
explorag¢ao da imagem como da banda sonora.

Segundo palavras de Anténio Cunha Telles no documentario suprar-
referido, Paulo Rocha, enquanto realizador, tinha a inten¢ao de colocar
como banda sonora «misica de jazz, porque todos os filmes que estavam
na moda da nova vaga francesa eram com jazz». Contudo, esse plano foi
alterado quando Cunha Telles insistiu junto do realizador para que ouvisse
um «guitarrista genial», 0 que acabaria por acontecer, tendo Paulo Rocha
ficado fascinado com a musica de Carlos Paredes.

O desejo de ter jazz como banda sonora do filme é demonstrativo do desejo
de deixar para trds a musica que vinha marcando presenga no «velho cinema,
muito associada ao «nacional-can¢onetismo»’. Também evidencia a intenc¢ao
de estar navanguarda através da imitagao do que se ia fazendo além-fronteiras,
e que servia em grande medida de modelo ao novo cinerna em Portugal.

2 http://filmesportugueses.com/os-verdes-anos/. Consultado a 30 de maio de 2016.
3 Expressdo usada por Jodo Paulo Guerra, num artigo publicado a 19 de julho de 1969, no
suplemento do Didrio de Lisboa, <A Mosca» (César 2010:901).
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Segundo afirma Paulo Cunha, «os criticos nao tiveram duavidas em
anunciar que Carlos Paredes contribuira de forma decisiva para acentuar
a originalidade e singularidade do filme» (Cunha 2006:9). Contudo, este
caso ¢ de certa forma singular, pois o «processo criativo de Carlos Pare-
des nas colabora¢oes com Paulo Rocha era completamente auténomo das
imagens ou da montagem» (Id. 76:d.).

Assim, podemos afirmar que a musica para o filme Os Verdes Anos no
se tratou de uma banda sonora construida com base no visionamento de
qualquer imagem, mas na adaptag2o sonora construida a partir da leitura
da «sinopse do filme com 12 péginas» (Id. 76id.). Talvez por isso se tenha
tornado uma obra que, para além da sua relacao com o filme, teve uma
existéncia auténoma.

Com o titulo Guitarradas sob o Tema do Filme «Verdes Anos», a banda so-
nora supracitada foi editada em LP pela Alvorada-Réadio Triunfo (AEP
60630) no mesmo ano de estreia do filme (1963). Este fonograma incluiu as
composic¢des Despertar, Raiz, A¢io e Frustragdo, nas quais Carlos Paredes é
acompanhado a viola por Fernando Alvim.

Este seu segundo trabalho discografico viria a ter muito sucesso nao s6
através da divulgagao do filme e do LP, mas também porque as composi-
¢oes referidas passaram a fazer parte do reportério executado por Paredes
nos muitos concertos que deu um pouco por todo o mundo até ao final da
sua carreira, em 1993, quando lhe é diagnosticado um problema de satde
que o impossibilita de tocar guitarra portuguesa.

A pelicula Os Verdes Anos ganharia em 1964 o Prémio Vela de Prata no
Festival de Locarno (Sui¢a), o Prémio Cabeza de Palenque em 1965 no Fes-
tival de Acapulco (México), e uma Men¢ao Honrosa no Festival de Vallado-
lid (Espanha), o que evidencia a importincia deste filme na divulga¢ao da
musica de Carlos Paredes no estrangeiro.

Um ano ap6s a estreia do filme Verdes Anos surge, a 19 de novembro de
1964 no Cinema Aviz, o segundo filme representativo do novo cinema: Be-
larmino, realizado por Fernando Lopes.

Como aconteceu com o filme de Paulo Rocha, Belarmino foi produzi-
do por Anténio Cunha Telles. Tendo como argumento as memorias de um
ex-pugilista, Belarmino Fragoso, esta foi a primeira longa-metragem do
cinema portugués a utilizar o jzzz como banda sonora. Assim, este filme
associa-se, embora nao como unica caracteristica, de uma forma muito di-
reta a nouvelle vague francesa.
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llustragéo 21. Cartaz do filme Belarmino.

A banda sonora, da responsabilidade de Manuel Jorge Veloso, foi grava-
da pelo Quarteto do Hot Clube de Portugal, do qual foi um dos fundadores
em 1959. Formado por Jean-Pierre Gebler (sax-baritono), Justiniano Cane-
lhas (piano), Bernardo Moreira (contrabaixo), e pelo préprio Manuel Jorge
Veloso (bateria), recebeu como convidado para a gravagao da banda sonora
de Belarmino o trompetista Milou Struvay.

Entre 1958 e 1971, Manuel Jorge Veloso foi assistente musical na drea
de musica classica na RTP, mas foi no d4mbito do jezz que teve uma par-
ticipagdo ativa no cinema. A sua primeira participagao inicia-se na curta-
-metragem As Palavras e os Fios, de Fernando Lopes (1961), na qual ja se sen-
te a presenca do jazz. Todavia, o facto de se tratar de uma curta-metragem
fez com que nio tivesse tido a relevincia que acabaria por ter a sua cola-
boracao na longa-metragem Belarmino (1964). Este filme tornar-se-ia ver-
dadeiramente importante para o campo cinematografico e musical, sendo
considerado a estreia do j#zz no novo cinema em Portugal.
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Ao contrario do que aconteceu com Os Verdes Anos, que nao recebeu
qualquer prémio nacional, o filme Belarmino foi distinguido com o Prémio
de Melhor Fotografia (responsabilidade de Augusto Cabrita) atribuido
pelo SNI, e o Prémio da Casa da Imprensa/Cinema, ambos no ano de es-
treia do filme. Em 1968, recebe o Prémio Molins de Rey (Espanha).

A constatacao de que os dois primeiros filmes associados a0 movimen-
to novo cinema foram produzidos por Anténio Cunha Telles — embora te-
nham existido posteriormente outros como Domingo a Tarde (1966), de An-
tonio de Macedo, com musica do Quinteto Académico, ou O Cerco (1970),
do préprio Cunha Telles, com musica de Anténio Vitorino de Almeida e
do Quarteto 1111 — evidencia a importincia da sua produtora a partir de
meados da década de 1960 no cinema feito em Portugal. Contudo, a sua in-
fluéncia nao se resumiu exclusivamente ao campo cinematogrifico, tendo
tido também uma clara influéncia no campo musical.

4.3.2) A presencga da imagem cinematografica nas grelhas de televi-
sdo: o velho e o novo cinema

No que diz respeito a transmissao televisiva de filmes produzidos para as
salas de cinema, importa referir que esta permitiu fazer chegar o cinema
a milhares de telespectadores em simultineo e a locais onde o cinema era
praticamente inexistente, mesmo numa fase em que a rede nacional de te-
levisao ainda nao chegava a todo o territorio. Embora possamos dar mais
importancia ao facto de a televisao permitir fazer chegar o cinema a locais
onde nao existiam salas de cinema, a sua simultaneidade é um aspeto mui-
to importante. Esta sua caracteristica permitia um novo nivel de sociabi-
lidade em torno da televisao, ao transformar a emissao de um filme num
tema de conversa no dia seguinte entre os telespectadores, o que até entao
nao se verificava aquando da sua exibi¢ao nas salas de cinema. Este facto
parece ter sido importante para o que hoje pensamos relativamente ao ci-
nema das décadas de 1930 e 1940. Paulo Cunha, refere:

num dos intervalos das Jornadas Cinema em Portugués, o critico de cinema
Mario Jorge Torres confidenciou-me ser sua convicgio que o sucesso em sala
aquando da estreia das «comédias a portuguesa» era um dos maiores mitos da
histéria do cinema portugués. Mais, o critico assegurou-me que o mito dessa
suposta «época de ouro do cinema portugués» foi cimentado através da televi-

sdo publica, sobretudo nas décadas de 1960 e 1970 (Cunha, 2011:153).
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Ainda que se trate de uma confidéncia, para além de colocar em causa o
sucesso do cinema nas décadas de 1930 e 1940, coloca-se assim a hipotese
de que terd sido a RTDP, através da exibi¢do dos filmes produzidos cerca
de 20 anos antes, a responsavel pela reproducao da narrativa de que esses
filmes seriam os mais populares entre os cinéfilos portugueses aquando da
sua estreia.

No mesmo texto, Paulo Cunha refere que, em fevereiro de 1958, de-
pois de ter emitido 17 longas-metragens de produg¢io ou coproducio por-
tuguesa e apenas uma de origem estrangeira, a televisao publica comegou
a transmitir as primeiras longas-metragens em regime de reposi¢ao, um
fenémeno que viria a vulgarizar-se.

A hipétese de que a televisao teria sido responsavel por sugerir a ideia
de que o cinema terd tido sucesso logo na década de 1930 e na seguinte
coloca questdes politicas, pois seria do interesse do regime que tal acon-
tecesse. Deste modo, dava-se continuidade a narrativa das qualidades do
«tradicional» sobre os novos ventos de mudanca associados a «modernida-
de». Para além disso, evidencia o papel da televisao ao servir como amplifi-
cador de fluxos cinematograficos que, embora existentes, ganhavam assim
novas dinimicas.

Este revivalismo cinematografico é coincidente com o sucesso do progra-
ma Melodias de Sempre, a que me referi anteriormente. Contudo, este cinema,
que passa a ser assumido como «velho cinema» associado ao entretenimento,
mantém-se ao longo da década de 1950 e 1960, nao deixando ainda assim de
incorporar as novas categorias musicais, como por exemplo o rocknroll e os
estilos de dangas associados a esta categoria (twzst, bully-gully, yé-ye).

As categorias musicais associadas ao entretenimento, como as que aca-
bo de referir, ou a musica que seria intitulada de «nacional-can¢onetismo»
ja tinham uma presenga regular nos ecras de televisao, pelo que a sua pre-
senc¢a no cinema quando televisionado, embora importante pelo espago
que ocupava nas grelhas de programagio e na consequente importincia
social a que me referi, no trazem qualquer novidade para além da partici-
pacio de algumas vedetas do disco no cinema.

E neste ponto que reside o significado das mudangas realizadas no ci-
nema desde o inicio da década de 1950, que ja mencionei, e que revelam a
importancia da televisao como espago de divulga¢ao de sonoridades musi-
cais com uma presencga pouco visivel no campo mediatico.

A partir de alguns dos principais filmes associados as mudangas referi-
das no campo cinematografico produzidos até 1964, ¢é interessante verifi-
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car que apenas foram exibidos pela televisao os filmes O Desterrado (a 31 de
julho de 1957) e Saltimbancos (a 7 de agosto de 1962), quando consideramos
o periodo do presente livro, e apenas cinco filmes quando consideramos a
totalidade do periodo até ao fim da ditadura em Portugal.

Esta constatacao mostra que a RTP se revelou muito conservadora no
que diz respeito ao cinema, o que a levou a ignorar de uma forma sistema-
tica os filmes mais recentes, optando pela exibic¢ao e reposi¢ao dos filmes
que «hipoteticamente» tinham sido grandes éxitos de bilheteira nas déca-
das anteriores.

Esta marginaliza¢do da geragdo do novo cinema portugués terd sido eventual-
mente justificada por algumas razées conjunturais. A proximidade da genera-
lidade dos cinéfilos aos meios culturais e artisticos conotados com a oposi¢ao
ao regime (José Fonseca e Costa, Artur Ramos, Anténio de Macedo e Alberto
Seixas Santos estiveram a bracos com processos na PIDE) e os sucessivos pro-
blemas de diversos filmes destes realizadores com a censura cinematografica
(Faria de Almeida, Ant6nio de Macedo, Joao César Monteiro, Eduardo Geadae
Fernando Matos Silva viram alguns dos seus filmes integralmente censurados),
terdo chamado a ateng¢io dos responsaveis pela vigilincia e controlo politico da
televisdo publica. Por outro lado, a classificagdo etdria atribuida a quase totali-
dade dos filmes destes realizadores sé permitia que fossem visionados por es-
pectadores maiores de 17 anos (classificados como «filme para adultos»), o que
contrariava as diretrizes da RTP, no sentido de programar filmes para toda a

familia ou com a maior amplitude etaria possivel (Cunha 2011:154).

Estas razoes «conjunturais» levaram a que o filme assumido como o primei-
ro do novo cinema, Os Verdes Anos, acabasse por nao ser exibido na televisao
antes da revolugao de 25 de abril de 1974, o que de certa forma ampliou a
sua importdncia no periodo logo a seguir ao fim da ditadura.






5. Estrutura
e organizacao da RTP

A RTP procurou desde a sua origem ter uma dimensao nacional, apostan-
do de uma forma clara na implementagao de varias antenas que fizeram
chegar o sinal de televisao a grande parte do territério em poucos anos.
Este crescimento associado ao nascimento dos estidios do Porto, a pos-
sibilidade de emitir em direto a partir do exterior com recursos aos carros
de exteriores, e ao desejo de realizar e manter intercimbios com canais de
televisdo estrangeiros, nomeadamente com a adesao a UER, levou a que
a empresa de televisao crescesse a um ritmo muito acelerado. Tal facto
obrigou a fazer vérios reajustes ao nivel das suas estruturas internas como
forma de dar a melhor resposta possivel as necessidades que se iam sentin-
do em cada momento, tendo sempre como objetivo principal melhorar a
qualidade dos programas que chegavam aos ecras de televisao.

Conforme afirma Peterson (2004:316), «estruturas pequenas e simples
tendem a promover a lideran¢a empreendedora e a interagao informal, que
permite uma tomada de decisdes ripida e uma comunicacao rica que fa-
cilita a produgao inovadora». Esta parece ter sido uma das caracteristicas
da RTP nos seus primérdios. De uma empresa com poucas camadas hie-
rarquicas, com uma divisao do trabalho organizada em pequenos depar-
tamentos ou servigos, parece ter-se transformado gradualmente uma em-
presa mais burocratizada dentro de um sistema cada vez mais hierarquico,
sempre comprometida com o sucesso de curto prazo do qual dependia a
sua continuidade.

Sem nunca abandonar uma estrutura hierarquica de controlo, confor-
me podemos constatar nas OS e nos despachos da prépria empresa, o que
parece ter acontecido na RTP foi a criacdo de pequenas unidades que,



180 «ONDE? COMO? QUANTO? QUANDO?»

embora dependentes umas das outras, tinham algum grau de autonomia
que facilitava a produgio inovadora, referida por Peterson. Esta autono-
mia parece ter sido fundamental para atingir o seu objetivo primordial de
transmitir programas televisivos de qualidade, preocupagao que € referida
em diferentes documentos, bem como na imprensa escrita.

5.1) As primeiras estruturas e organizagdo dos servigos

No tltimo dia do ano de 1955, ou seja, pouco mais de oito meses antes de se
iniciarem as emissoes experimentais, e 15 dias apds a constituicao da socie-
dade de televisao, sao publicadas no DG as normas relativas a constitui¢ao
do Conselho de Administragao da RTP:

Capitulo III

Da administracio e fiscaliza¢ao da sociedade

Artigo 12.°

A administrac¢do da sociedade serd exercida por um conselho de administracio
composto de trés elementos, sendo um nomeado livremente pelo Governo,
que servird de presidente, e os dois restantes eleitos pela assembleia geral, de
entre os acionistas que nao sejam o Estado ou qualquer organismo que direta-

mente o represente.

§ tnico. O nimero de administradores da sociedade podera ser elevado para

cinco membros, mediante simples deliberacdo da assembleia geral. Nesse caso,

o Governo nomeard livremente mais um administrador, sendo o outro eleito

pela assembleia geral, de acordo com o preceituado no corpo deste artigo.
(DG, 31 de dezembro de 1955)

Os paragrafos transcritos revelam que a escolha do presidente do Conse-
lho de Administragdo da RTP era uma escolha politica da responsabilidade
do Governo.

A escolha de Camilo de Mendonga mostra que, mais do que uma preo-
cupagido com o desenvolvimento da televisao, esta foi uma op¢ao centrada
no cuidado com o controlo do novo meio de comunicacao. Embora fos-
se espectavel que a escolha recaisse sobre alguém ligado a area da comu-
nicacao social, o Conselho de Administragao foi liderado por um enge-
nheiro agrénomo, muito préximo de Salazar e com experiéncia politico-
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-administrativa. Este facto revela que havia por parte do poder de Salazar
uma grande preocupagao relativamente a televisao, nomeadamente quan-
to aos conteudos a serem transmitidos.

No mesmo nimero e no mesmo artigo do DG sao descritos os repre-
sentantes dos demais acionistas: Jorge Botelho Moniz, Armando Stichini
Vilela, Camilo de Mendonga, Jorge Moniz e Armando Vilela, nomes que
formaram o Conselho de Administracao da RTP no primeiro triénio da
empresa.

No caso dos representantes dos acionistas, as regras estavam estabe-
lecidas no DL referido, de 31 de dezembro de 1955. No caso do cargo de
presidente do Conselho de Administragao, as condi¢des estavam estabele-
cidas noutro documento, no DL n.° 40 341, de 18 de outubro de 1955, onde
se l1é que ao «Governo reserva-se a faculdade de nomear, pela Presidéncia
do Conselho, um ou dois administradores da sociedade concessionada,
consoante o respetivo conselho de administracdo seja composto de trés
ou cinco membros» (artigo 3.°, §1.°), que «exercerdo as suas fungdes por
periodos de trés anos, renovaveis, e sa0 amoviveis a todo o tempo» (artigo
3.%,§3.9.

Relativamente a fiscalizagio realizada dentro da prépria estrutura da
empresa de televiso, para além do papel de Camilo de Mendonga como
presidente do Conselho de Administragao, esta era realizada pelo Conse-
lho Fiscal. Com uma constitui¢ao em tudo idéntica ao Conselho de Admi-
nistra¢ao, este era composto por trés elementos, sendo o seu presidente
também uma nomeacao da responsabilidade do governo, e os «dois res-
tantes elementos eleitos pela Assembleia Geral, de entre os acionistas que
nao sejam o Estado ou qualquer organismo que diretamente o represente»
(DG, 31 de dezembro de 1955, art.® 16.°).

Conforme esta legislado no art.” 17.° do mesmo DL,

compete, além das atribui¢es estabelecidas no art.® 176.° do Cédigo Comer-
cial, emitir parecer acerca de todos os assuntos que lhe forem submetidos pelo
conselho de administragio e propor a este conselho ou a assembleia geral todas
as providéncias que julgar tteis aos interesses da sociedade (DG, 31 de dezem-

bro de 1955, art.® 17.%).

No artigo 47.° do mesmo DL, Augusto Esmeraldo Carvalhais é nomeado
para exercer as fung¢des de presidente do conselho fiscal, em representacao
do Governo.
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Cercade um més antes de se iniciarem as emissoes regulares, na OS n.° 4
de 9 de fevereiro de 1957, é definida a estrutura e as regras de funcionamen-
to dos Servigos de Produgao:

Art.° 1.° — Os Servigos de Producio da Radiotelevisdo Portuguesa sao dirigi-
dos por um Chefe de Servigos, assistido por um Conselheiro Literdrio e por um
Conselheiro Musical.
Art.° 2.° — Os Servigos de Producio sio constituidos pelos seguintes departa-
mentos:

a) Seccio Cinematogrifica;

b) Secgdo dos Programas Diretos;

¢) Secc¢ao de Cenografia;

d) Sec¢ao Administrativa,

e) Arquivo.

(OS n.° 4, 9 de fevereiro de 1957)

Ao Conselheiro Literario foi atribuida a responsabilidade de «apreciagao
de todos os textos e filmes, dos quais dara parecer ao Chefe dos Servicos de
Produgao, e a assisténcia aos programas ou outras atividades da Empresa»
(art.’ 4.°); ao Conselheiro Musical competia «organizar e emitir parecer
sobre os programas musicais, conforme os casos, acompanhar a sua reali-
zagio, bem como orientar a aquisi¢cao de discos e musica e a sonoriza¢ao
dos programas» (art.” 5.°).

Através de uma noticia publicada a 9 de fevereiro de 1957 na revista
RTV — uma transcricao de uma entrevista que Caetano de Carvalho, con-
selheiro literario na época, concedeu a ENR no Jornal Sonoro no dia 28 do
més anterior —, somos informados que Jodo de Freitas Branco era entao
o conselheiro musical do chefe de Servigos de Produgio. Desta forma, po-
demos concluir que estes foram os primeiros conselheiros da RTP e que,
aquando do inicio das emissoes regulares, em marc¢o de 1957, ja desempe-
nhavam essas fungoes.

Embora todos os departamentos estivessem dependentes uns dos outros,
importa evidenciar que os programas culturais, infantis, desportivos, de tea-
tro e as variedades estavam sob a alcada do chefe da Sec¢io de Programas Di-
retos. Este é um dado importante pois mostra que existia, nomeadamente por
parte dos legisladores, a consciéncia de que estes tipos de programas eram
produzidos com a perspetiva de serem emitidos em direto. No entanto, o do-
cumento analisado nao esclarece quanto ao conceito de programas culturais.
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Quanto aos Servigos de Produgao, sabemos que Domingos de Mas-
carenhas foi convidado para o cargo de chefe dos Servicos de Producgao
pelo presidente do Conselho de Administragao, Camilo de Mendonga, em
agosto de 1956 (Teves 2007). Embora nao tenha sido possivel saber se Do-
mingos de Mascarenhas aceitou o convite e iniciou fun¢des de imediato,
pela leitura da OS n.° 17 podemos concluir que, a 26 de setembro de 1958,
data do documento, desempenhava as fung¢bes para as quais tera sido con-
vidado dois anos antes.

O chefe de Servigos de Produgio tinha como responsabilidade nao s6
o estudo e a sele¢ao do programa-tipo (art.’ 10.°) de cada trimestre, para
aprovagao superior, como também a distribui¢ao do trabalho a desenvol-
ver por cada sec¢ao, mediante mapas especificos (OS n.° 4, 9 de fevereiro
de 1957: art.® 11.°).

«No sentido de debater ideias e achar a solu¢ao mais capaz para os pro-
blemas gerais dos programas de cada semana, através dum fecundo traba-
lho de equipa», ficou definido que existiram duas reunides semanais: uma
«com a assisténcia do Chefe dos Servicos de Produgao, dos Conselheiros
Literario e Musical e dos Chefes das Sec¢oes Cinematografica e de Progra-
mas Diretos, para o estudo dos programas a apresentar a partir do inicio
da segunda semana subsequente a reuniio», e outra que contava ainda com
a presenca dos «Chefes das Sec¢oes de Cenografia e Administrativa e dos
Realizadores de estidio e de cinema, para andlise e distribui¢ao das tarefas
que a cada um incumbird na realizacao dos programas, assistindo a parte fi-
nal da reunilo o Chefe dos Servigos de Explora¢ao, ou quem desempenhar
idénticas funcbes» (Id. 7bid.: art.® 12.°).

A obrigatoriedade de aprovagao das propostas dos programas-tipo e
programas televisivos por parte do Conselho de Administragcao da RTP,
apresentadas pelo diretor dos Servicos de Produ¢iao mas elaboradas com
a colaboragio de conselheiros literdrios e musicais, como fiz referéncia no
paragrafo anterior, sao prova evidente de que a produ¢io nao se limitava
auma equipa de trabalho. As participacoes dos conselheiros nas reunies
de preparagio das propostas, e o envio destas para aprovagao por parte da
administragao, evidenciam o papel destes na produgao de programas e nas
escolhas das grelhas da programacao televisiva.

Ainda relativamente a OS n.° 4, de 9 de fevereiro de 1957, é curioso ve-
rificar que € colocada a hipétese de qualquer funcionario dos Servigos de
Produgao poder apresentar um programa.
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Art.°14.°

Quando qualquer funciondrio dos Servi¢os de Produgéo quiser apresentar um
programa, deverd — antes de proceder a qualquer outra diligéncia ou de esta-
belecer contactos com entidades ou individualidades alheias a R T.P. — expor
o projeto ao Chefe dos Servicos de Produ¢io, o qual, se concordar em principio
com a ideia exposta, a transmitird para estudo aos Chefes de Programas Dire-
tos ou de Cinema, conforme os casos.

(OS n.° 4, 9 de fevereiro de 1957)

No artigo seguinte esclarece-se que «<nenhum programa podera principiar
a ser preparado ou executado sem autoriza¢ao do Chefe dos Servigos de
Produgiao», sendo obrigatério no caso de se tratar de programas que «ti-
verem ilustracao musical» o parecer do Conselheiro Musical (art. 15.°).
Segundo Hélder Mendes (entrevista, 23 de mar¢o de 2018), o conceito de
«ilustracao musical» refere-se a musica que fazia parte dos varios tipos de
programas. Esta podia ser em direto a partir dos estidios ou exteriores, ou
mesmo na utilizacao de musica gravada adquirida pela RTP disponibiliza-
da pelo sonoplasta Albano da Mata Dinis.

Embora seja evidente o esfor¢o na organizagao interna dos varios ser-
vigos da empresa de televisio, nomeadamente no que diz respeito aos Ser-
vigos de Produgao, s6 a 19 de junho de 1957, na OS n.° 6, é que sao dadas
instrugbes quanto a preparagao e execugao dos programas aprovados pela
administracio.

Assim, € a partir desta data que a Sec¢ao de Regéncia de Programas fica
responsavel por «assegurar a preparacio e execucao dos programas apro-
vados superiormente, coordenando todo o expediente respetivo». Ou seja,
elaborar os mapas didrios, os mapas de ocupagio dos estudios, os mapas
de planos de ensaios, os mapas de plano de gravagdes, as folhas diarias de
caracterizacoes, as folhas de especificagdo dos programas, e as folhas de
altera¢ao dos programas (OS n.° 6, 19 de junho de 1957: art.® 6.°).

Todos estes documentos, que serviam como «bases do trabalho comum
necessario a preparacao e realizacdo de cada um dos programas» (Id. 74id.),
eram distribuidos aos diferentes servicos nos dias fixados pelo Chefe dos
Servigos de Produgao. Para além da sua importancia na época ao nivel da
organizagao do trabalho, hoje estes documentos permitem conhecer a pro-
gramacio televisiva associada a musica, como por exemplo que musicos
estiveram no estudio, qual o reportério executado, em que programas, ou
em que hordrios, como referi.
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A OS n.° 7, de 17 de junho de 1957, para além de referir que se verificou a
«recente criagao da Sec¢ao de Regéncia» — o que prova que esta secgao foi
estabelecida no momento da disponibiliza¢ao da OS anteriormente referi-
da (n.° 6), 0 que nunca é referido na mesma —, esclarece que «Manuel Bivar,
na qualidade de delegado especial da Administra¢ao, orientara os Servigo
de Exploragao e Regéncia de Programas» (OS n.° 15, 1 de setembro de 1958).

Em janeiro de 1958, é noticiada a escolha de Melo Pereira para o lugar
de assistente de producido de programas de variedades e fados (RTV, 4 de
janeiro de 1958). Sobre este assunto, Vasco Hogan Teves (2007) refere um
despacho assinado por Camilo de Mendonga, presidente do Conselho de
Administra¢ao da RTP, de 17 de marco de 1958, no qual é afirmado que
Melo Pereira, juntamente com Preto Pacheco, era assistente de Joao Pais’,
chefe de divisao da Sec¢ao de Programas Musicais.

Segundo o mesmo autor, o despacho supracitado também parece reve-
lar uma nova constitui¢ao dos Servicos de Producao:

* Cinema e Noticias

* Cenografia

* Regéncia

* Programas Literarios
* Programas Musicais

A ser verdade, mostra que, passado um ano sobre a OS n.° 4, de 9 de feve-
reiro de 1957, a Sec¢ao Administrativa, o Arquivo e a Sec¢ao dos Programas
Diretos deixam de fazer parte dos Servigos de Produ¢ao. Na OS n.° 11, de
4 de fevereiro de 1958, somos informados que Joao de Freitas Branco Paes
foi colocado, ainda que a titulo temporario, como consultor musical nos
Servicos de Producio.

Embora todas as tentativas de organiza¢ao da estrutura e fung¢oes de
cada departamento tenham tido como inten¢ao melhorar o funcionamen-
to da empresa de televisao, os responsaveis pareciam nao estar satisfeitos
com todas as altera¢des ji introduzidas. Assim, a administragao solicita a
um consultor da National Broadcasting Company (NBC), Kirk H. Logie,
um parecer sobre o funcionamento da RTP, que se deslocou a Lisboa para
a sua realizacao.

1 Pelo que foi possivel concluir, o0 documento parece referir-se a Jodo Carlos de Freitas
Branco Paes. Conforme refere Vanda de S4 (2010:167), este viria a ser «diretor de Programas
Musicais da RTP entre 1960 € 1963».
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O Conselho de Administragio, na sua dltima reunido, tomou conhecimento
do parecer do consultor Snr. L. Logie e, ponderando o condicionalismo exis-
tente, considerou conveniente convidar o Snr. Eng.® Barradas da Silva, vogal
do Conselho Fiscal, para colaborar com a Administra¢do no estudo do referido
parecer, na andlise direta dos diversos problemas nele levantados e na ulterior

reorganizacio dos servi¢os da Empresa (OS n.° 21, 19 de dezembro de 1958).

O resultado da analise do referido parecer, que ficou conhecido por «rela-
torio Logie» tem efeitos praticos logo no més de janeiro do ano seguinte,
como ¢ afirmado na OS n.° 24, de 23 de janeiro de 1959. Este documento
refere um anexo que, embora nao tenha sido possivel localizar, sabemos
tratar-se do esquema da reorganizagao dos servicos.

A mesma OS supracitada informa ainda que Barradas da Silva, que
apoiou a Administragao na analise do parecer, ficou incumbido de proceder
a execugao e reorganizacio aprovada. Trés meses depois, a 26 de janeiro de
1959, na OS A é referido que o esquema definitivo da orgéinica da empresa
seria dado a conhecer dentro de dias, pelo que teremos de assumir, mesmo
sem o conhecer, que o primeiro esquema de 23 de janeiro do mesmo ano
era provisorio, embora tal nao seja referido em nenhum dos documentos
analisados. No entanto, s6 ap6s conhecida a OS E, de 14 de marco de 1959
— que refere que os Servicos Técnicos iniciam de imediato o processo de
«reorganizagao oportunamente aprovado», e que «no decorrer da préxima
semana serdo dados a conhecer os esquemas definitivos respeitantes aos
outros Servigos» —, parece iniciar-se a aplicagao das novas estruturas e
normas, processo que se mantém pelo menos até junho do mesmo ano.

Através da OS H, de 1 de junho de 1959, sabemos que os Servigos Musi-
cais se encontram enquadrados nos Servi¢os de Produgao:

* Servicos de Produc¢io tém como responsabilidade a criagio dos programas
a apresentar através dos Servi¢os de Programas Dramadticos, Culturais e
Especiais, Musicais, Cinema, Noticidrio, Desporto e Exteriores, sendo res-
ponsdveis pelo seu contetdo artistico;

»  Servigos Operacionais sao responséveis pela execugao de todas as fases da rea-

lizago do espeticulo através dos realizadores e encenadores, do Servico Ceno-
grafico, do Servigo de Coordenagio e Regéncia, e do Servico Administrativo;

* Servicos de Explora¢io ficaram responsaveis pelo equipamento e pessoal

técnico que asseguram a preparacio e a transmissao dos espetaculos, ou

seja, proporcionar os meios requeridos para a preparagio e transmissao dos
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programas, nao devendo ter qualquer iniciativa relativamente aos mesmos,
cabendo-lhe apenas que a qualidade técnica das transmissdes nao seja pre-
judicada por quaisquer iniciativas dos outros Servigos que nio permitam
atingir o padrio de qualidade técnica adequado.

(OS H, 1 de junho de 1959)

187

Era da competéncia dos Servigos de Producao a designag¢ao dos elementos

intervenientes nos espetaculos (ponto 6), bem como promover a atua¢ao
de companhias e conjuntos (ponto 7):

I0.

II.

Recolher, fomentar e produzir programas.

Prestar informac6es ao Conselho de Programas acerca dos programas pro-
postos.

Assegurar o processamento normal referente a preparagdo dos programas,
nomeadamente no que diz respeito ao Gabinete Literario, ao Conselho de
Programas, aos Direitos de Autor e aquisi¢4o de originais, etc.

Elaborar ou promover a elaboragio de argumentos, textos, sequéncias de
todos os elementos que julguem necessarios a execugio de guides técnicos
e de planificagdes.

Propor ao Conselho de Programas o programa tipo e os mapas semanais.
Fazer uma primeira designacao dos elementos intervenientes nos espeticu-
los a fazer estimativas sobre o custo dos mesmos e dos originais.

Estudar e promover a atuagao de companhias, conjuntos e colaboradores
de tipo especial.

Colaborar, através de um representante que atuard como produtor de cada
programa, na distribui¢do definitiva de elencos, em reunido com o realiza-
dor, um representante do Servi¢o de Coordenagio e Regéncia e o Autor,
tradutor ou adaptador do original.

Fornecer, em reunido executdria, a através do mesmo representante, aos
Servicos Operacionais, todos os esclarecimentos necessarios a execu¢ao do
espetaculo, cuja orientagio e estruturagio serao acompanhados pelo mes-
mo produtor do programa.

Prestar assisténcia aos Servicos Operacionais durante toda a preparagio do
espetdculo, levando ao conhecimento daqueles Servigos todas as observa-
¢oes que entendam dever fazer e dando todas as indica¢bes que permitam
interpretagio correta da ideia-base do programa.

Fornecer, executar ou promover através da Produ¢iao Cinematografica to-

das as filmagens (que sejam requeridas para transmissdo independente ou
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balho que cada um devia desenvolver, a OS supracitada também pretendeu
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como parte de espeticulo) cuja efetivagdo e coordenagio sao responsaveis,
com a colaboragio dos Servigos Técnicos (Exploragao).

12. Fornecer por intermédio da Secretaria da Produgio, juntamente com o
mapa semanal a diariamente em pormenor, os elementos necessarios ao ali-
nhamento.

13. Entregar e responsabilizar-se pela entrega a Regéncia de todo o material reque-
rido para os programas que nfo seja proveniente dos Servigos Operacionais.

(OS H, 1 de junho de 1959)

Para além das competéncias de cada Servigo, do ponto de vista do tra-

promover a coordenagao entre os diferentes servicos referindo que:

As relagoes entre os diversos Servicos devem estabelecer-se em niveis hierar-
quicos correspondentes, recorrendo-se a decisao superior apenas quando ndo
haja acordo sobre os assuntos em causa. Os casos omissos serdo objeto de deci-

soes superiores, cuja doutrina passard a fazer parte destas normas (OS H, 1 de

junho de 1959).

Embora nenhum documento pareca referi-lo, Vasco Hogan Teves (2007)

afirma que a 8 de junho de 1959 se da uma nova movimentagao de pessoal,

na qual José Anténio Ribeiro é nomeado chefe do Servi¢o de Programas

Culturais e Especiais (com Miguel de Aratjo e Feijéo Teixeira) e Hélder

Mendes assume a chefia do Departamento de Exteriores.

Curiosamente, os nomes dos responsaveis dos Servigos de Produgao s6

sao dados a conhecer dois meses depois.

I.

Como é ja do conhecimento dos Servi¢os diretamente interessados, o Se-
nhor Dr. Caetano de Carvalho assumiu as fun¢oes de Diretor dos Servigos
de Producio, sem prejuizo das fun¢bes que desempenhava anteriormente.
O Senhor Manuel Figueira, que exercia interinamente aquelas funcoes,
deixou-as a seu pedido e passa a ocupar, em regime definitivo, o cargo de
Diretor-Adjunto dos Servigos de Produgdo que acumula com a chefia do
Servico de Cinema, Noticidrio e Desportos.

(OS M, 1 de agosto de 1959)

A utilizag¢3o da expressio «como ja é do conhecimento dos Servigos dire-

tamente interessados», bem como a utiliza¢ao do tempo verbal no passa-
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do, como por exemplo «assumiu» ou «exercia», leva-nos a afirmar que tan-
to Caetano de Carvalho, que foi o primeiro conselheiro literario da RTP,
como Manuel Figueira ja desempenhavam anteriormente funcoes de dire-
tor e diretor-adjunto dos Servi¢os de Producao, respetivamente. Embora
nao tenha sido possivel ter a certeza, talvez tenham assumido essas res-
ponsabilidades dois meses antes, a 1 de junho, aquando da reestruturagao
dos Servigos de Produ¢iao mencionados, ou na movimentagao de pessoal
referida por Vasco Teves.

Ainda em 1959, na OS U (4 de novembro de 1959), dedicada aos mapas
de programacio, so feitos os primeiros trés aditamentos, sendo o primei-
ro relativo as normas sobre as atribui¢oes e relacGes dos Servicos de Pro-
dugao, Operacionais e Técnicos (Exploracao):

[A] Secretaria dos Servi¢os de Producio manterd permanentemente um con-
junto de 26 mapas semanais de programas, em que se irdo inscrevendo as ru-
bricas previstas, a medida que forem aprovadas e programadas e segundo as
indicagbes que lhe forem fornecidas pelos Chefes dos Servicos de Produgio.
(ponto 1.°)

Na reunido geral da Dire¢io dos Servicos de Produgio, que tem lugar as
quintas-feiras de manha, sero feitas as corre¢es definitivas no mapa da se-
mana imediata, que é retirado e distribuido nesse dia e serd esquematizada a
elaborag¢io do 26.° mapa que no mesmo dia é inserido. O mapa corrigido serd
entregue até as 17 horas ao Servigo de Coordenagio e Regéncia. (ponto 3.°)

(OS U, 4 de novembro de 1959)

Conforme podemos ler na noticia «Grandes Vedetas Internacionais Apre-
sentadas pela RTP em Exclusivo para Portugal», publicada a 23 de janeiro
de 1960 na RTV, Melo Pereira, que tinha até entdo exercido as fung¢des
de assistente de produc¢io de programas, nesta data ja dirigia a sec¢io de
programas musicais. Embora nio seja possivel afirmar quando, este tera
substituido Joao de Freitas Branco, de quem foi assistente na Sec¢ao de
Programas Musicais.

Através da rubrica Magazine TV, publicada na mesma revista, podemos
verificar que a 24 de setembro de 1960 Melo Pereira ja tinha deixado as
fungdes de chefia do Servigo de Programas Musicais, tendo sido substi-
tuido pelo compositor Filipe de Sousa. O seu nome ficou associado a
produgao de varios programas de 6pera por parte da RTP, tais como os
que sao referidos na rubrica mencionada: O Mestre de Capela (de Domeni-
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co Cimarosa); o0 Rapto da Europa, A Libertacio de Teseu, Ariana Abandonada
(de Darius Milhaud); A Criada Patroa (de Giovanni Battista Pergolesi); ou
A Vinganga da Cigana (de Anténio Leal Moreira). Anteriormente, terd ocu-
pado a func¢ao de diretor dos programas recreativos, conforme afirma José
Manuel Pina numa entrevista publicada na revista Grande Plano (n.° 48, 2.°
trimestre de 1996).

5.2) De provisério a «definitivo»: os Servigos de Producao

Segundo o documento Relatorio e Contas do Conselho de Administracio e
Parecer do Conselbo Fiscal (28 de fevereiro de 1961) relativo a 1960, nesse
ano Luiz Mascarenhas substitui Camilo de Mendong¢a como Presiden-
te do Conselho de Administracao da RTDP, ficando esta com a seguinte
constitui¢ao:

Presidente: Luis de Athayde Pinto de Mascarenhas
Vogais: Anténio Barjona de Bivar

Jorge Botelho Moniz (representante do RCP)
Manuel Lopes da Cruz (representante da RR)

Dois meses apds a nomeagao do novo conselho de administragao, mais
precisamente a 9 de novembro, é dada a conhecer a OS n.° 18/1960, na qual
é referido que apds o

trabalho experimental, que caracterizou os primeiros tempos de atividade da
Empresa, estabeleceu-se uma primeira estruturagio da orgénica dos Servigos
que, embora sujeita a condicionamentos, conduziu a alguma melhoria das nos-

sas emissoes (OS n.° 18/1960, 9 de novembro de 1960).

O uso da expressao «uma primeira estruturacio» parece referir-se ao traba-
lho desenvolvido ainda pela anterior administragao da RTP. Aparentemente,
devera ter a ver com a remodelacao feita com base no «relatério Logie» a par-
tir de janeiro de 1959. Esta OS, assinada pelo novo presidente do Conselho
de Administragao, permite concluir que existiu o desejo de dar continuidade
ao trabalho desenvolvido pelos anteriores membros da dire¢ao da RTP.
Contudo, ao contrario do que aconteceu desde os estudos preliminares
para ainstalacao da televisao em Portugal, agora e pela primeira vez, e mes-
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mo reconhecendo que a televisao era uma «atividade ainda nova», o novo
presidente afirma querer tomar as «medidas que tendem a dar forma defi-
nitiva a orginica da R.'T.P» (OS n.° 18/1960, 9 de novembro de 1960). As-
sim, e embora fosse dada continuidade ao trabalho desenvolvido anterior-
mente, Luiz Mascarenhas queria ir mais além, assumindo que era preciso
fazer reajustes na estrutura da empresa de televisao.

As primeiras altera¢oes realizadas pela nova dire¢ao foram a criagao do
cargo de adjunto de diretor-geral, assumido pelo engenheiro eletrotécnico
Eduardo Matos Correia, e o agrupamento dos Servigos em trés dire¢oes:

* Diregao dos Servigos de Produgao (dirigida por Marcelo Eduardo Victorino
de Morais)

* Direcao dos Servigos Técnicos {[sem nomeagio na OS}

* Direcao dos Servigos Centrais (dirigida por Francisco Xavier da Concei¢ao
que abandona as fungbes de chefe de Servi¢os de Exploragao)
(OS n.° 18/1960, 9 de novembro de 1960)

Por sua vez, a Dire¢ao dos Servigos de Produgao passa a incluir duas di-
visdes: a Divisao de Programas e a Divisao de Operagoes. O Servigo de
Programas Musicais surge entao na Divisao de Programas:

* Divisdo de Programas:
» Servico de Programas Culturais e Especiais;
* Servico de Programas Dramaticos;
* Servico de Programas Musicais;
* Secretaria de Programas e

* Nicleo de Realizadores e equipas de realizacio.

* Divisao de Operagdes:
* Servigo de Cenografia;
* Servico de Coordenacio e Regéncia;
*  Servico de Processamento de Filmes e (no aspeto operacional)
* Servico de Exploracio Técnica.

(OS n.° 18/1960, 9 de novembro de 1960)

A Divisao de Programas e a Divisao de Opera¢oes passam a ter como che-
fes de divisao Pedro Geraldes Cardoso e José Manuel Ferreira de Alenquer,
respetivamente. Embora o organograma da empresa tenha ficado definido
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na OS anteriormente citada, s6 passados oito meses é que é conhecida a
organizagao dos Servigos de Producao.

5.2.1) Regulamento da Diregéo dos Servigos de Produgédo (1961)

E num anexo a OS n.° 11/1961 (4 de julho de 1961) que encontramos o
Regulamento da Dire¢io dos Servigos de Produgdo, ao qual irei dedicar as proxi-
mas paginas, que engloba também o Regulamento da Delegagio no Porto, num
documento com o total de 173 paginas.

Aos referidos Servigos de Produgio e aos chefes de cada uma das suas

divisoes, ja definidas na OS n.° 18, atribuiram-se agora as seguintes respon-
sabilidades (art.” 3.%):

1) Do estudo de programas-tipo;

2) De elaboragio dos mapas finais de programagao;

3) De conce¢io e orientagdo de programas;

4) De diregio dos estudios e dos setores de operacoes e exploracao;

5) De administracdo das verbas atribuidas a Produgio.

No ponto 31.° do art.” 12.° do regulamento supracitado esta prevista a subs-
titui¢ao do diretor dos Servicos de Produgao por parte dos chefes das divi-
soes de Programas e de Operag¢oes, competindo, nesta situagao, a Dire¢ao-
-Geral a coordenagio dos dois setores, o que se veio a verificar. Na OS a
qual estd anexo o regulamento em analise (n.° 11/1961, 4 de julho de 1961) é
afirmado que Marcelo de Morais continuava a ocupar-se dos estudos que
lhe tinham sido atribuidos: a «elabora¢ao de um primeiro anteprojeto das
novas instalacoes da Empresa». Esta situagao manteve-se até a publicacao
da OS 3/62 (16 de fevereiro de 1962) na qual somos informados de que «ter-
minados os estudos de que foi encarregado julga-se conveniente e opor-
tuno que o Snr. Arq.° Marcelo de Morais retome as suas fun¢oes» como
diretor dos Servi¢os de Produgio.

No art.® 4.° (ponto 17.°) estd prevista a substitui¢do dos chefes de divi-
sdo por parte do diretor dos Servigos de Produ¢ao «nos seus impedimentos
e em programas especiais que aconselhem ou imponham uma orientagao
unica». Ainda no mesmo artigo do regulamento, dedicado as competéncias
do diretor dos Servicos de Producao, entre uma vasta lista de atribui¢oes
importa salientar que este era responsavel por
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estabelecer ou sugerir contactos com entidades estranhas 8 Empresa ou com
outras Dire¢oes de Servigos, para estudo do[s} futuros programas ou novas ati-
vidades de operagdes, discutindo com os Chefes de Divisao as fases fundamen-
tais das negociagoes

(OS n.° 11/1961, 4 de julho de 1961: ponto 5.°)

Mais a frente refere que também teria de «representar a Dire¢ao perante
entidades estranhas a Empresa, quando esta representac¢ao nao caiba espe-
cialmente a uma das Divisoes» (ponto 8.°).

A atribuigao da responsabilidade dos contactos com «entidades estra-
nhas a RTP» permite-nos dizer que os acordos que existiam no dominio
da musica, nomeadamente com o Casino do Estoril, eram realizados pelo
diretor dos Servigos de Producao, ou pelos chefes das divisdes quando o
substituiam. Para além de ser um dado importante para compreender-
mos a presen¢a musical nos ecras de televisao, permite compreender os
acordos feitos entre a RTP e as «entidades estranhas», que, ao que foi
possivel apurar, eram realizados sem qualquer tipo de formalidade. Nao
eram assinados quaisquer protocolos ou contratos, conforme afirmou
Vasco Hogan Teves (entrevista, 11 de julho de 2011). Estes parecem sur-
gir de conhecimentos entre pessoas ligadas a diferentes entidades que
procuravam, no cumprimento das suas fung¢oes, interesses comuns tendo
por base uma relacao de grande confianca. Um exemplo ¢ o facto de a
publicidade produzida pela RTP servir como pagamento aos musicos,
como aconteceu por exemplo com o Casino da Figueira da Foz (Hélder
Mendes, entrevista, 23 de mar¢o de 2018). Ou seja, em vez de haver um
pagamento a empresa de televisdo pela publicidade, esta verba era ca-
nalizada diretamente para os intervenientes nos espetaculos. Este tipo
de relagdes atribui uma grande informalidade aos acordos entre a RTP e
outras entidades.

Outro aspeto importante que emerge das atribui¢des do diretor dos
Servigos de Producao € o facto de o trabalho de produgio ser muito coo-
perativo. A realiza¢ao do programa-tipo, dos mapas trimestrais, mensais e
semanais da programagao (art.® 4.°, alinea 15), que eram analisados e apre-
ciados em reunides periddicas da Direc¢ao dos Servicos de Produgao (art.’
5.%) é prova de que as decisoes relativamente a produ¢ao nao podem ser
atribuidas a apenas um grupo de trabalho, mas ao esfor¢o de diferentes
profissionais associados a diferentes departamentos dentro da estrutura da
empresa de televisio. Neste contexto, a cooperagio devera ser entendida
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como uma responsabilidade partilhada por uma equipa de trabalho que,
entre outros aspetos, era responsavel pela programacao musical.

Na alinea 15 do art.® 4.°, relativa as competéncias do diretor dos Ser-
vicos de Producao, é mesmo afirmado que este devera colaborar em tra-
balho de grupo com os chefes de Divisao no estudo do programa-tipo, na
aprecia¢ao dos mapas trimestrais, mensais e semanais de programacio, na
articulagio entre os servigos que dirige e os Servicos Técnicos e com os
Servigos Centrais, entre outras fungdes que exigiam cooperagao.

No segundo capitulo do mesmo regulamento, inteiramente dedicado a
Divisao de Programas, é dada a conhecer a sua nova estrutura:

1) Servico de Programas Culturais e Especiais;

2) Servi¢o de Programas Dramaiticos;

3) Servigo de Programas Musicais;

4) Delegacio de Programas do Porto;

5) Nucleo de realizadores de televisao e de cinema e respetivas «equipes.

(Regulamento da Diregdo dos Servigos de Produgdo 1961: art.® 10.°)

Como podemos observar, em comparagiao com a sua estrutura anterior,
a Secretaria sai desta divisdo que passa a englobar a delega¢do de progra-
mas do Porto, bem como os realizadores de cinema que se juntam aos de
televisao.

Relativamente aos conteudos artisticos é referido que os

funciondrios da Divisao de Programas sdo os responsaveis diretos pela conce-
¢do e criagdo dos programas e pelo seu conteudo artistico, cabendo-lhes a ini-
ciativa da sua preparagio, e realiza¢io, excetuados os de noticidrio e desportos

e, em particular os publicitérios (Id. 767d.: art.® 11.°).

Este paragrafo é revelador da forma como surgiam os programas dentro da
estrutura da RTP, ao centrar nos funciondrios da Divisao de Programas a
responsabilidade pela sua concecao e criagdo. Se adicionarmos o facto de
a divisao de programas incluir os programas musicais, que, como vimos,
¢ parte integrante da estrutura da Divisao de Programas, somos levados a
crer que estes profissionais tiveram uma grande importancia na programa-
¢ao e, consequentemente, na narrativa musical televisiva a partir do inicio
da década de 1960. Torna-se assim evidente que na estrutura da RTP exis-
tia um modelo funcionalista direcionado para a criacao de contetdos tele-
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visivos associados a musica, um «fenémeno organico» (Tonra 1996:5). No
art.’ 12.°, que define as competéncias do chefe de Divisao de Programas,
a alinea 15 refere que cabe a este

apresentar ao Conselho de Programas, ao Gabinete Literario, liderado por
Caetano de Carvalho, e 2 Comissdo de Exame e Classificagao dos Espeticulos
todos os programas que devam ser submetidos a sua apreciagao e as sinopses
entregues pelos autores nos termos do artigo 24.°, n.° 2 (Regulamento da Diregdo

dos Servigos de Produgdo 1961: art.® 12.°).

Esta defini¢ao alarga ainda mais o espectro da responsabilidade da produ-
¢ao, pois a aprovacao ou nao dos programas enviados para os departamen-
tos referidos também tera tido influéncia na presenc¢a musical nos ecras de
televisao. O que revela a importancia do Conselho de Programas, do Gabi-
nete Literario e da Comissao de Exame e Classificagido dos Espetaculos na
narrativa musical televisiva.

Centrando agora a andlise no Servico de Programas Musicais, € impor-
tante referir a sua divisao em duas sec¢oes, miisica erudita e miisica ligeira (1d.
tbid.: secgao IV, art.® 37.°), cada uma a cargo de um assistente de produgao.
Nesta divisao encontramos uma importante defini¢ao das duas categorias
musicais:

Art.” 38.°

A Secgdo de musica erudita cumpre organizar programas de recitais, concertos,
bailado, 6peras, operetas, programas de folclore portugués metropolitano e ul-
tramarino, programas de folclore estrangeiro, entrevistas com compositores e
com intérpretes de nomeada da musica e da danga e programals} de divulgacio
de musica e bailado.

A seccido de musica ligeira tem a seu cargo os programas de can¢des, music-
-hall, bandas, variedades, atragdes para adultos (niimeros de circo, ilusionismo,
acrobacia, etc.) e também as reportagens de festivais e concursos de artistas
ligeiros.

(Regulamento da Diregdo dos Servigos de Produgdo 1961: art.® 38.°)

A separagido em duas sec¢Oes musicais permite-nos conhecer a classifi-
cacao das categorias musicais entao adotada por parte dos profissionais
de televisdo no inicio da década de 1960. E muito curiosa a referéncia
ao conceito de «concerto» incluido na misica erudita. Esta constatagio
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é reveladora de que estava ainda associado a execu¢ao de miisica erudita,
seja emitida em direto ou diferido, a partir dos estudios de televisao da
RTP ou dos exteriores.

Outro aspeto importante que surge da classificacao adotada € o facto
de colocar o folclore na seccao de miisica erudita. Esta op¢ao da a entender
que, no ambito televisivo, a musica de cariz rural e popular estava mais
proxima da linguagem erudita do que da miuisica ligeira. Esta constatagao é
muito curiosa pois contraria o trabalho desenvolvido pela GEM na déca-
da de 1940 no d4mbito radiofénico, que procurou associar a miisica ligeira a
melodias de matriz rural.

No dominio da miisica ligeira, o termo «banda», usado de uma forma
muito generalista, n3o nos permite concluir a que tipo de agrupamento
instrumental se refere. Ainda assim, somos levados a crer que devera estar
associada a bandas militares ou filarmodnicas, e nao a bandas com sonorida-
des proximas dos novos movimentos musicais, como o pop-rock ou o jazz,
pois nestes casos o termo usado na época seria «conjunto», COmMO veremos
quando me referir aos esquemas de producio de cada tipo de programa.
No entanto, importa salientar que o termo «banda» também ¢é usado no
ambito da muisica erudita, como podemos verificar nas competéncias do
chefe de divisao de musica erudita, expostas mais a adiante.

Ainda relativamente a sec¢do da musica ligeira, importa salientar o fac-
to de estarem previstas «reportagens de festivais e concursos de artistas
ligeiros». Estas palavras refor¢am a ideia de que a RTP nao tinha por voca-
¢ao a produgio deste tipo de formatos, mesmo ap0s ja ter organizado o I
Concurso de Cangoes Ligeiras.

Embora tenha tido uma presenca regular na programagao musical, como
procurei demonstrar no primeiro capitulo, o fado nao surge na divisao das
duas secg¢oes do Servigo de Programas Musicais. Parte da explicagio po-
derd estar no facto de ser proibida a emissao desta categoria musical na
televisdo (DL n.° 41 051, 1 de abril de 1957). Contudo, como veremos mais
a frente, esta categoria surge quando o regulamento define os esquemas
de producio para cada tipo de programa. Assim, podemos concluir que o
facto de os conceitos de conjunto e de fado nao surgirem no regulamento do
Servigo de Programas Musicais, tal nao significa que estes nao eram usados
no contexto televisivo.

Outro aspeto que sobressai da leitura das fun¢des dos assistentes de
producio € a preocupagao evidenciada nas referéncias as entrevistas no
caso da sec¢ao de muisica erudita, e das reportagens relativamente a sec¢ao
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de miuisica ligeira. No primeiro caso, parecem ser importantes 0s composito-
res e intérpretes, ou seja, as pessoas que estavam associadas a composi¢ao
e a interpretagio. No segundo, os acontecimentos tais como festivais ou
concursos parecem adquirir maior relevancia. O mesmo parece verificar-
-se com o conceito de concerto e espeticulo, o primeiro mais associado a
miisica erudita e o segundo a muiisica ligeira.

Entre as nove fungoes atribuidas ao chefe de Servigo de Programas, no
regulamento importa salientar as seguintes, pela sua relacao com a produ-
¢ao musical:

3) Dar parecer sobre a aquisi¢4o ou aluguer de partituras, filmes e telegrava-
¢bes musicais e ainda, quando se mostrar conveniente, colaborar com a Sec-
¢do competente na escolha de discos;

5) Representar o Servi¢o em atividades musicais no exterior;

6) Estabelecer e manter contactos com artistas, organismos e entidades estra-
nhas a RTDP, para produgao de programas musicais, sem assumir compro-
missos de qualquer natureza;

7) Indicar agrupamentos ou artistas musicais, quando lhe forem pedidas tais
informages por outros Servicos;

8) Estudar, com os outros Servicos, a elaboragao de telegravagbes dos progra-
mas musicais da RTP;

(Regulamento da Diregdo dos Servigos de Produgdo 1961: art.® 39.°)

Aos assistentes de produgao, o regulamento atribuiu 25 funges (art.” 18.°).
Para além destas, que se aplicavam a todos os assistentes de produgao, aos
que estavam ligados ao Servi¢o de Programas Musicais foram ainda dadas
as seguintes responsabilidades: fazer o calculo da minutagem das pecas e
dos programas musicais; verificar as legendas que exigissem conhecimen-
tos de musica; proceder a compra de musicas superiormente aprovada; fa-
zer as requisi¢oes de fotocopias necessarias aos programas; e encarregar-se
do aluguer de materiais de orquestra e de instrumentos e requisitar o seu
transporte, depois de obtidas as autorizacoes devidas (art.® 40.°).

Ao chefe da seccao de muisica erudita competia ainda: auxiliar o chefe do
Servigo nas suas fungdes; participar nos juris dos concursos e das audigoes,
organizados pelo Servigo de Programas Musicais e que estejam diretamen-
te relacionados com a respetiva sec¢ao; fornecer a Secretaria o texto dos
anuncios e noticias sobre programas musicais destinados a imprensa; auxi-
liar diariamente a Secretaria na atualizag¢io do ficheiro de artistas musicais
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e de conjuntos, do ficheiro de letras e partituras e do respetivo arquivo;
e manter atualizados os dossiers com o reportorio dos artistas (§2.°).

Para além de todas as fun¢des que estavam atribuidas ao chefe da Sec-
¢ao de Musica Erudita, o chefe da Sec¢ao de Musica Ligeira teria ainda
de: se dedicar a procura constante de artistas nacionais e estrangeiros para
os programas de muisica ligeira e de variedades; e fiscalizar o cumprimento,
por parte destes, dos contratos celebrados, nomeadamente no que se re-
fere a proibi¢ao de outras atuacoes quando contratadas em exclusivo para
aRTP (§3.°).

Conforme podemos constatar na descri¢ao das fun¢des de cada um
dos chefes de sec¢ao de miisica erudita e ligeira, apenas no segundo caso
é referida a «procura constante de artistas nacionais e estrangeiros para
os programas de musica ligeira e de variedades». Esta parece ser uma
caracteristica da forma de pensar na época a muisica ligeira na RTP. Uma
musica mais estdtica com atores mais constantes, a misica erudita; e uma
musica mais dindmica, na busca de novas vozes e novas sonoridades,
a miisica ligeira.

Para além disto, a descricdo das funcbes dos chefes de secc¢io revela
a importancia do trabalho desenvolvido por estes no s6 para a progra-
macao musical, como também para o arquivo e ainda como fiscalizadores
dos contratos assinados entre a RTP e os artistas que participavam nos
diferentes programas de televisao. Adicionalmente, os chefes de sec¢ao do
Servigo de Programas Musicais tinham ainda como responsabilidade a

execucio de «trailers» sempre que nos seus programas atuarem artistas de re-
nome nacional ou internacional, devendo, através desses «trailers», que come-
cardo a ser exibidos logo apds a confirmacio da atuagio dos artistas, chamar-se
a atencao do publico para tais programas (Regulamento da Dire¢do dos Servigos de

Produgio 1961: art.® 41.°)

Esta circunstincia demonstra a importancia que era dada a presenga de
musicos ja consagrados nos ecras de televisao. Deste modo, podemos afir-
mar que a RTP, enquanto elemento de disseminagao musical, dava maior
énfase a presenca de artistas que ja tinham as suas carreiras consolidadas,
tanto nacional como internacionalmente.

No artigo seguinte (42.°) sao descritos os «tipos de programas» da res-
ponsabilidade do Servigo de Programas Musicais, divididos em esquemas
de producio: variedades sem texto (tipo A); variedades com texto e guarda-
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-roupa especial (tipo B); conjuntos (tipo C); cangdes e fados (tipo D); con-
certos e recitais (tipo E); 6pera (tipo F); e bailado (tipo G).

O cruzamento entre a divisao dos «tipos de programas» por esquemas
de produgao e a divisao do Servigo de Programas Musicais em duas sec¢oes
coloca os quatro primeiros tipos de programas (A, B, C e D) na classifica-
¢ao de muiisica ligeira e os restantes trés (E, F e G) na muisica erudita, o que
significa que a divisao entre as duas classificagdes também se aplicou rela-
tivamente aos esquemas de producao.

Nos anexos do regulamento em andlise encontramos um grafico que
descreve os passos do processo de produg¢ao para cada tipo de programa,
bem como os respetivos prazos. Estes tém por base um «Esquema Geral
para uma Produgao» que tem numerados na horizontal os virios interve-
nientes no processo, e horizontalmente, por alineas, as etapas atribuidas a
cada interveniente.

Embora o Esquema Geral s6 contenha as trés primeiras fases do proces-
so de produgao, este contempla quatro, conforme € descrito no art.® 22.°:

a) Primeira fase — Leitura:

1 Entrega do texto (em trés exemplares) na RTP e registo na Secretaria
(setor de Programas); ou proposta de um programa, em impresso pré-
prio, apresentado pelos Servicos e registo na Secretaria, seguida da ela-
boracio do texto;

2) O Servigo aprecia o programa completo, consulta o Realizador para o
efeito indicado (se se mostrar necessario o parecer deste), faz uma pri-
meira estimativa global do custo do programa, se este interessar (com
base na importancia pedida pelo autor e aproveitando os ficheiros de
despesas da Secretaria) e informa;

3) Despacho do Chefe da Divisao de Programas;

4) O Servigo remete um exemplar ao Gabinete Literario o Conselho de
Programas e dois exemplares a Comissao de Exame e Classifica¢ao dos
Espetaculos (que devolverd um), corresponde-se com a Sociedade de
Escritores ou o autor, e aguarda durante o periodo de elaboragio dos
respetivos pareceres e despachos, celebrando depois com o autor o con-
trato necessario;

5) Durante este periodo e nas reunides semanais previstas no art.’ 14.°
o Chefe do Servigo indica os programas que aguardam resolucio, para
que os restantes Servicos e Realizadores manifestem sobre eles as suas

opinioes.
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b) Segunda fase — Preparagdo:

6) Despacho do Chefe da Divisao de Programas, para programagcio e para
a designagio do Realizador, se este ndo for o anterior consultado ou se
ndo for de respeitar o mapa de realiza¢bes previamente tragado;

7) Entrega de um exemplar do programa para a passagem de textos,
indicando-se, se a Secretaria pedir, o nimero de cOpias precisas;

8) O realizador e o produtor trabalham a pe¢a com o autor tradutor ou
adaptador, se for necessirio, e o primeiro, com a sua «équipe», contacta
com os Servicos Cenograficos e com o Servico de Exploracio, elabora
as folhas das requisi¢es necessarias, procede, em reuniao com o pro-
dutor (e com o autor se for conveniente), nos termos regulamentados,
a escolha do elenco e indica quais as facilidades operacionais precisas;
o produtor faz o or¢amento definitivo e a proposta de «cachet», que
apresenta ao Chefe da Divisao;

9) O produtor, em face das requisi¢des do realizador, preenche a ficha
de producio, que ambos assinam, e esta e a folha definitiva de «ca-
chets» sdo presentes ao Chefe da Divisdo de Programas; o Servi¢o
remete o processo completo a Secretaria; nesta abre-se a folha de

despesas;

¢) Terceira fase — Realizagio:

10) A Secretaria (setor de Programas) remete a Divisao de Operag¢oes to-
dos os elementos necessdrios e esta distribui as requisi¢ces recebidas,
fazendo desde logo os pedidos de esclarecimento que se lhe afigurarem
uteis;

11) Os contratos com os atores sio celebrados pelo Servico de Coordena-
¢do nos primeiros dias desta 3.” fase;

12) O plano de trabalho é elaborado pelo realizador e pelo Servigo de Coor-
denacio;

13) O Realizador dirige em seguida os ensaios de leitura, de marcacio e de
camara;

14) Simultaneamente com as diligéncias dos n 11 e 13, 0 Servi¢o Cenografi-
co, em contacto com o realizador, elabora o projeto de cendrio, e execu-
ta e implanta depois o cendrio, enquanto decorrem os ensaios de leitura
e de marcagio; os ensaios de cAmara referidos na alinea anterior sao fei-
tos jd perante o cendrio;

15) Os trabalhos de filmagem requisitados sdo feitos a0 mesmo tempo que

os ensaios de marcagio;
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16) O guarda-roupa recebe explicagdes do realizador e a indicagio dos ato-
res nos primeiros dias desta 3.” fase; os atores apresentam-se no guarda-
-roupa imediatamente apés; nos dias seguintes e até aos ensaios de cé-
mara, executa-se o guarda-roupa;

17) A Exploragio contactou com a Regéncia logo apés a elaboragio dos pla-
nos de trabalho, e executa o que lhe compete no periodo de ensaios de
marcacao;

18) No ultimo dia desta fase tem lugar a emiss3o.

d) Quarta-fase — Estatistica:

19) A Divisao de Operagdes e os realizadores remetem ao setor de Progra-
mas da Secretaria todos os documentos de interesse referentes a reali-
zagao;

20) A Secretaria completa o preenchimento da folha de despesas, preenche
as fichas necessdarias e arquiva o processo.

(Regulamento da Diregdo dos Servigos de Produgdo 1961: art.® 22.°)

A descrigao feita das quatro fases de produgao — leitura, preparacao, reali-
zagao, estatistica —, aplicavel a todo o tipo de programas televisivos, prova
uma vez mais que a produgio era um trabalho coletivo realizado nao sé
entre os profissionais do departamento de produ¢ao, como também entre
os profissionais de diferentes departamentos da estrutura da RTP.

A referéncia a musica amadora na televisao encontra-se na segunda sec-
¢ao do segundo capitulo do Regulamento da Dire¢iao dos Servigos de Produgdo
da RTP, que, como afirmei, diz respeito ao Servi¢o de Programas Musicais.
Relativamente a esta, é referido que este servi¢o «promovera regularmente
concursos de mzisica erudita, de miisica ligeira e de bailado, para composito-
res e executantes, segundo regras que elaborara para cada caso, e que serao
submetidas a aprovacao de Diretor-Geral» (art.” 44.°) e que «independen-
temente destes concursos, o Servico efetuara quinzenalmente, em hora
marcada de acordo com o Servigo de Coordenagao e Regéncia, as audicoes
ou provas de todos os amadores que se proponham participar em progra-
mas da RTP» (art.° 45.°).

A auséncia de qualquer outro documento relativo seja a concursos seja
a audi¢oes leva-nos a acreditar que os artigos 44.° e seguinte nao tenham
passado de intengdes, pelo menos até 1964. A tinica exce¢ao parece ter sido
o I Concurso de Cangoes Ligeiras organizado pelo Servigo de Programas da
RTP, que finalizou com um programa de variedades a 21 de julho de 1960.
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Para além deste festival, que considero a primeira tentativa de organi-
zagio de um festival com componente competitiva por parte da RTP, a 21
de maio de 1960, na revista RTV, surge a primeira referéncia ao trabalho
desenvolvido no seio da empresa de televisao relativamente a novos in-
térpretes. Nesta é anunciado que existe por parte do Servico de Progra-
mas da RTP o «propésito de favorecer o aparecimento de novos valores e
dar-lhes a0 mesmo tempo a indispensavel formagao artistica adequada as
exigéncias da televisao, [pelo quel acaba de criar o ‘Estadio para Artistas
Ligeiros da TV’» (RTV, 21 de maio de 1960), que, segundo ¢ afirmado na
mesma noticia, funcionaria entre as 20h e as 23h. Também informa que
estava prevista uma formagao no recém-criado estidio com o limite de 30
participantes, que seriam escolhidos através de um «exame das possibilida-
des vocais», ao longo de 24 li¢oes, com inicio previsto para 1 de junho, com
a promessa de participa¢ao dos melhores intervenientes na formagao no
programa Novos na TV .

Contudo, a andlise das datas de emissao do programa televisivo no qual
deveriam marcar presenca os melhores formandos mostra que tal nunca
tera acontecido, pois a tltima emissao deste programa foi para o ar a 6 de
junho de 1960, ou seja, seis dias depois da data indicada para o inicio do
curso, que tinha como previsao demorar trés meses.

A provavel auséncia de organiza¢ao da formagao em 1960, bem como
das audic6es e concursos referidos no regulamento no ano seguinte, levam
a crer que a RTP nio tinha como vocagao a criagao de novos artistas, o que
parece ser uma realidade ao longo dos primérdios da RTP. Até ao momen-
to, todos os artigos expostos definem procedimentos associados a fungoes
que todos os intervenientes no processo de produ¢ao deveriam seguir. To-
davia, nenhum déd qualquer indica¢do quanto ao processo criativo, seja de
programas com «musica de ecra» (Chion 2011:67) ou de outros. No entanto,
na Secc¢io V, dedicada aos realizadores de televisao e suas «équipes», rela-
tivamente as fungdes do realizador é referido que este é responsavel por:

8) Proceder na fase de realiza¢do a todas as modifica¢bes que ainda se mostra-
rem necessarias no guiao do programa e a construgio do espetéculo, supri-
mindo ou acrescentando o que entio se imponha para uma exata expressao
por televisao de qualquer ideia, seja ela publicitiria ou nao e sem prejuizo,
naquele caso, dos contratos celebrados;

(Regulamento da Diregdo dos Servigos de Produgdo 1961: art.® 48.°)



5. ESTRUTURA E ORGANIZACAO DA RTP 203

Embora o obrigue a respeitar os contratos entre a empresa e 0s artis-
tas, é permitido ao realizador fazer qualquer outro tipo de alteracao que
lhe pareca necessaria, tanto no guiao como na «construc¢ao do espetaculo».
No entanto, nio parece razoavel afirmar que o realizador é o responsavel
por transformar os programas de televisao em espetaculos. Este tltimo
conceito, que nao ¢ definido no regulamento, ¢ importante nao s6 porque
constitui a primeira referéncia ao processo de cria¢ao para televisao, mas
também porque transfere para o realizador um importante papel na pro-
dugao de um programa, na sua terceira fase, a realizagao.

Ao produtor, que é sempre um funciondrio da Divisdo com a categoria de Che-
fe de Servico, Chefe de Seccido ou Assistente de Producio, cumpre dirigir o
programa nas fases da leitura e preparagao, tal como se definem neste Regula-
mento, desempenhando o realizar nessa primeira fase as fun¢des de conselhei-
ro e na segunda as de colaborador; ao realizador cumpre dirigir o programa na
fase de realizago, nos termos definidos nos artigos 48.° € §6.°, comportando-se
entdo o produtor como representante do Servigo respetivo, para a colaboragio
que porventura ainda se torne necessaria (Regulamento da Direcdo dos Servigos de
Produgdo 1961: art.® 11.°, §3.°).

Deste modo, podemos afirmar que o realizador pode alterar, com o obje-
tivo de construir um espetéculo, o trabalho feito anteriormente pelo pro-
dutor, que ap6s a fase de produgio se torna um representante do servico
de produgao com o papel de colaborador, como refere o regulamento. Em-
bora nao seja especificado qual o papel do produtor enquanto colaborador,
a fase adiantada da producao, bem como a proximidade entre produtores
e realizadores, mesmo em fases anteriores da produgao, sao razdes que nos
levam a crer que as altera¢des nao seriam importantes do ponto de vista da
concecao dos programas musicais.

No que diz respeito as fun¢des do realizador, entre muitas outras res-
ponsabilidades elencadas no artigo 48.°, tinha ainda de «propor o desconto
estabelecido sobre as renumerag¢oes dos artistas que demonstrem, durante
as emissoes, que nao sabem de cor os seus papéis» (alinea 32), e «velar para
que os ensaios de nimeros de canto ou musicais sejam feitos com acom-
panhamento igual ao das emissdes e comunicar a Regéncia quando tal nao
acontecer» (alinea 33). Esta funcao, atribuida aos realizadores, coloca-os
também numa posicao de fiscalizadores, como ja tinhamos verificado rela-
tivamente aos produtores.
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A preocupacio em verificar que no direto era executado o que era an-
teriormente ensaiado indicia que, fora do dmbito televisivo, esta pratica
nao era comum. Deste modo, podemos deduzir que os musicos, que parti-
cipavam nos programas de televisao, tinham uma maior liberdade ao nivel
da execucao quando estavam fora do contexto televisivo. Este facto revela
que a televisao veio condicionar as praticas performativas.

5.2.2) Delegagéo do Porto

Conforme ja fiz referéncia anteriormente, no dia 20 de outubro de 1959
foram emitidas as primeiras imagens a partir do Centro de Produgao do
Porto. No entanto, s6 cerca de um ano e meio depois surge um documen-
to, o Regulamento da Delegacio no Porto, no qual é descrita a organizag¢ao dos
servicos, nao sendo possivel, porém, afirmar com clareza qual foi a estrutu-
ra e organizac¢ao dos servicos entre o inicio da entrada em funcionamento
do centro de produgao do Norte, em 1959, e a publicag¢ao do seu regula-
mento em 1961.

A delegacao da RTP no Porto, mais precisamente no Monte da Vir-
gem, em Vila Nova de Gaia, trata-se disso mesmo, de uma delegacao que
«constitui o agrupamento dos nucleos ai destacados de todos os Servigos
da Empresa ...} dirigida por um Delegado, com a categoria hierarquica de
Diretor de Servigos, dependendo diretamente da Dire¢ao Geral» (Regula-
mento da Delegagido no Porto 1961: art.” 1.°). Esta rege-se por um documento
que também se encontra anexado a OS n.° 11/1961 (4 de julho de 1961), mas
que ¢ auténomo do Regulamento da Diregdo dos Servigos de Produgio, analisa-
do anteriormente.

Embora dependendo diretamente da Dire¢ao-Geral, o delegado tem
como uma das suas atribui¢bes a «coordenacio dos diversos nicleos da
Delegacao por forma a cumprir-se com fidelidade, eficiéncia e harmonia
a orientacao estabelecida em cada setor pelas respetivas Dire¢oes de Ser-
vigos» (art.” 2.° — alinea 1). Ou seja, fazia cumprir em cada um dos servigos
destacados as decisdes tomadas pelos diretores de servigos que se encon-
travam em Lisboa, pelo que lhe competia «providenciar junto das Direcoes
dos Servigos no sentido de conhecer os termos gerais da orientagao estabe-
lecida por cada uma delas para os respetivos Servicos» (art.® 3.° — alinea 1).
No entanto, o regulamento previa situacoes em que fossem exigidos pro-
cedimentos diferentes, desde que justificados e dada informacao por parte
do delegado a Diregao dos Servigos.
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Mesmo nao havendo dividas quanto a relagao entre a delegagao do Porto
e a centralidade dos diferentes servicos em Lisboa, a concegao e realizagio
de programas (art.” 4.°), estavam a cargo dos funcionarios do Porto, e a sua
execugao e transmissao (art.” 5.°) a cargo do centro emissor da mesma cidade.

Este facto ¢ revelador da importéncia das decisoes que eram tomadas
pelos funciondrios da delegacao do Porto relativamente a presenga musical
de musicos e agrupamentos musicais com atividade centrada na regiao do
norte de Portugal, seja a partir dos estadios, seja recorrendo a utilizagao do
carro de exteriores ao servi¢o do Centro de Producio do Porto.

A proximidade do novo centro de produgdo a zona norte de Portugal
tera sido muito importante, porque permitiu dar a conhecer a grande parte
do territdrio portugués alguma da atividade musical que acontecia numa
regido especifica. Este facto terd sido mesmo um fator preponderante pois:

asua operacionaliza¢io [do Centro de Produ¢io do Porto} permitiria um maior
relevo as atividades artisticas da regido nortenha, nomeadamente do Porto,
tornando-se conhecidas dos espectadores de todo o pais e fazendo-se ocupar o

lugar de destaque a que tinham direito (RTV, 16 de maio de 1959).

Conforme nos podemos aperceber através da citagio transcrita de uma
noticia intitulada «Vao Entrar em Funcionamento os Estidios do Porto
daTV» (RTV, 16 de maio de 1959), a importancia da presen¢a da RTP no
norte do pais ja era evidente ainda antes da publicacao do Regulamento da
Delegagio no Porto. Ainda assim, a constatacao de que as op¢oes de escolha
relativamente a atividade musical nao eram uma exclusividade dos servi-
¢os em Lisboa, como nos dd a conhecer o regulamento supracitado, expoe
quem era responsavel e como era realizada a produgao musical televisiva.
O Niucleo de Programas do Porto, com uma estrutura idéntica a da Di-
visao de Programas em Lisboa, é dirigido por um «chefe» que, para além
das competéncias estabelecidas no Regulamento da Direcdo dos Servigos de
Produgdo, acamula outras nove (art.® 7.°), das quais importa salientar: a dis-
tribui¢ao do trabalho pelas «equipes» de realizadores de televisao e cinema
(alinea 2); apreciar e aprovar ou alterar as relagcdes de elencos escolhidos
para cada programa (alinea 3); propor a participacao do Porto no mapa ge-
ral da programacao da Empresa (alinea 4); e colaborar com o chefe do Cen-
tro Emissor no trabalho de «équipe», em que devem fundir-se as atuacoes
dos elementos de programas e operacionais, acompanhando as relacoes
entre uns o outros durante as fases de producao e realizagao de programas
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(alinea 7). O nimero elevado de responsabilidades atribuidas a um tnico
«chefe» evidencia a existéncia de uma estrutura organizacional pequena,
o0 que tera permitido uma lideranca préxima das bases da empresa.

No que diz respeito as fun¢bes dos funcionarios distribuidos pelo Nu-
cleo de Programas, as suas competéncias estavam fixadas no Regulamento
da Diregio dos Servigos de Produgao (art.® 13.°). Ou seja, eram exatamente as
mesmas dos funciondrios no centro de produgio de Lisboa.

No final do Regulamento da Delegacio no Porto encontramos um anexo
dividido em quatro partes:

A — Esquemas de programas dramaticos (pegas de teatro, sketches) e outros
sem texto;

B — Esquema de programas sem texto (variedades, musica erudita, cangdes,
concertos ligeiros, etc.)

C — Esquema de programas filmados

D — Observagoes gerais

No presente contexto, importa transcrever o esquema de programas sem
texto (B), grupo no qual se encontram grande parte dos programas com
«musica de ecra»:

1) Registo do programa proposto ou abertura do «dossier» relativo a produg¢io
de um programa deste tipo — 1 dia;

2) Estudo, pela respetiva sec¢do de Programas, do programa apresentado ou
da ideia, consulta ao realizador quando necessario, orgamento provisério e
informagao — 7 dias;

3) Despacho do Chefe do nmicleo de Programas e remessa ao Chefe de Divisao
de Programas — 2 dias;

4) Processamento em Lisboa — 22 dias;

5) Rececdo do projeto de programa devolvido por Lisboa, distribui¢do a sec-
¢40 e ao realizador — 1 dia;

6) Contactos entre realizador, produtor, intervenientes no programa, Explo-
ragao, etc., segundo as normas estabelecidas pelo Regulamento de Produ-
¢do da Direcdo dos Servigos de Produgio; elaboracio da folha de produgio
e sua remessa pelo niicleo de Programas ao Centro Emissor — 7 dias;

7) Fase operacional, incluindo os trabalhos de coordenacio, filmagens, explo-
ragdo, cenografia e ensaios — 10 dias;

(Regulamento da Delegacio no Porto)
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A pequena estrutura organizacional é também revelada nos esquemas dos
programas, que se encontram anexos ao Regulamento da Delegacdo no Por-
to, nos quais podemos constatar que o tempo dedicado a cada tarefa era
menor. E mesmo interessante verificar que, no caso das variedades, miisica
erudita, cangdes, concertos ligeiros, etc. (B), dos 50 dias que demoraria a
produc¢io de um programa sem texto, 22 eram ocupados com o processa-
mento em Lisboa.

5.3) De «definitivo» a provisério

Conforme suprarreferi, o entao presidente do conselho de administragio
da RTP, Luiz Mascarenhas, referiu-se a organizagao dos Servigos de Pro-
dugao feita em 1961 como um conjunto de «<medidas que tendem a dar for-
ma definitiva a orginica da R."T.P». Contudo, e como também tive opor-
tunidade de destacar, no mesmo documento assume que «o regulamento
agora publicado sera sujeito a revisdes mais ou menos profundas que s6 a
experiéncia da sua aplicacao pode aconselhar» (OS n.° 11/1961, 4 de julho
de 1961).

Tal como previsto pelo proprio Luiz Mascarenhas, passado cerca de um
ano apo6s a reestruturagao de 1961 surgem as primeiras alteragoes relativa-
mente a orginica dos Servigos de Produgio.

A 26 de junho de 1962 s3o propostos «reacertos na organica da Dire¢ao
dos Servigos de Produgio, que {visavam} uma simplifica¢ao dos proces-
sos de trabalho e, consequentemente, uma maior eficiéncia dos Servicos
e uma melhoria na qualidade dos programas» (OS n.° 9/62, 26 de junho de
1962). Segundo refere no documento, estes «reacertos» deveriam entrar em
vigor a partir do dia 1 do més seguinte, ou seja, a 1 de julho.

Nesse sentido, foram extintos o Servi¢o de Programas Culturais e Es-
peciais, o Servico de Programas Dramaticos, o Servigo de Programas Mu-
sicais, e a Sec¢ao de Movimento de Filmes. Em substitui¢ao destes 6rgaos,
foram criadas Equipas de Producdo, sendo a sua constitui¢ao da responsa-
bilidade do Diretor de Servicos, cada uma delas formada por um chefe de
Producio e pelos assistentes necessarios, desde que garantissem a «prepa-
ragao de determinados tipos ou séries de Programas, segundo normas de
trabalho que lhes serao fixadas, progressivamente, por diretivas e Ordens
de Servico, tendo em vista os aspetos da conveniéncia técnica de trabalho
da produgao de programas» (Id. z6id.).
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Ao passo que ficara estipulado que as normas a serem adotadas seriam
fixadas posteriormente, nao é apresentado qualquer esclarecimento quan-
to ao tipo de conteudos televisivos que se enquadram nos «determinados
tipos ou séries de Programas», pelo que nao foi possivel saber que tipo de
programas eram preparadas pelas equipas de produc¢io recém-criadas.

Para além de ser criado o Gabinete de Estudos, que deveria funcionar
quando necessario para a andlise de problemas e aspetos afetos a Dire¢ao
cujo estudo nio estivesse ao alcance dos restantes drgaos constituintes,
é proposta a criacao do Conselho de Leitura. Este ultimo deveria ser for-
mado por cinco membros, nomeados por periodos de seis meses, que te-
riam como responsabilidades o estudo e a aprecia¢ao das diferentes pro-
postas de programas. Era um Conselho que funcionaria sob a dependéncia
do diretor de Servicos de Producao que, aparentemente, o presidia.

Este assunto volta a ser referido pouco mais de um més depois, a 3 de
agosto de 1962, na OS n.° 10/62, pelo que somos levados a crer que a al-
teracao apresentada nao foi imediatamente seguida. Na OS supracitada,
¢ feita uma analise ao trabalho desenvolvido pelo Conselho de Programas
nos seguintes termos:

um 6rgao criado como 6rgdo consultivo da Dire¢ao Geral, competia dar pa-
recer sobre aspetos genéricos de elaboracdo dos programas e sobre os mapa-
-tipos, bem como pronunciar-se sobre os programas transmitidos em determi-
nados periodos.

[..1

a sua acdo tem sido francamente positiva e benéfica [...] mas entende-se que a
constitui¢io e a maneira como funciona ainda nio satisfazem plenamente as
necessidades

(OS n.°10/62, 3 de agosto de 1962)

Pelas razbes expostas, é apresentada uma proposta de alteracao do Conse-
lho de Programas, pois di-se um

desdobramento em dois 6rgdos distintos, um ao nivel atual, para funcionar
como 6rgao consultivo da Dire¢do Geral e talvez com maior participacdo de
pessoas estranhas a Empresa, com as fung¢des genéricas atrds esbogadas, e ou-
tro de fung¢des mais especificas, que poderia designar-se «Conselho de Leiturar,
para apreciagio de propostas de programas e que funcionaria como 6érgio con-

sultivo do Diretor dos Servigo de Produgao (OS n.°10/62, 3 de agosto de 1962).
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O primeiro 6rgao, que manteria o nome de Conselho de Programas, de-
veria integrar como membros permanentes «o Diretor-Geral, o Diretor
dos Servigos de Produgao, o Chefe de Divisio de Noticiario e Desportos
e o Chefe do Gabinete Literario». O «<nimero de membros externos nao
serd definido, convidando a Administra¢ao as personalidades que enten-
der conveniente» (OS n.°10/62, 3 de agosto de 1962). No entanto, sugere
que sejam convidados o secretario nacional de Informaco, o presidente
da Comissao de Exame e Classificagao dos Espetaculos, e um representan-
te da imprensa. Também aconselha que sejam mantidos os dois membros
externos que tinham feito parte do conselho até entao.

A leitura do mesmo documento evidencia que ainda nao existia um re-
gulamento para o novo modelo de Conselho de Programas pois, como é
afirmado, Geraldes Cardoso ficou incumbido de o redigir. Este deveria ser
definitivo apds a primeira reunido, que s6 podia ter lugar depois de realiza-
dos os respetivos convites.

Relativamente ao Conselho de Leitura, ndo foi possivel saber quando
iniciou fungdes. Nas OS supracitadas que se referem a este assunto apenas
sao feitas propostas que visavam melhorar o funcionamento do extinto
Conselho de Programas. Ainda assim, podemos concluir que no inicio de
agosto de 1962 ainda ndo existia qualquer regulamento, nem eram conhe-
cidos os nomes dos elementos que iriam integra-lo.

Embora as duas OS que se dedicam ao Conselho de Leitura, n.° 9/62
e n.° 10/62, sejam claras quanto ao facto de que o recém-criado conselho
deveria funcionar na dependéncia do diretor dos Servi¢os de Produgao,
a segunda referida nao faz qualquer mencao a sua constitui¢ao, estrutura
ou organizagao, ao contrario do que aconteceu na OS anterior.

A auséncia de informac¢ao mais detalhada sobre o Conselho de Leitu-
ra nos documentos analisados, bem como a auséncia de outro documen-
to que nos forne¢a mais dados, tornou impossivel saber exatamente qual
o papel desta estrutura dentro da organizacao interna da RTP. Sendo um
grupo de trabalho que apreciava propostas de programas, somos levados
a acreditar que o seu regulamento nunca tenha sido redigido e que este se
orientava por regras pouco definidas, o que facilitava interpreta¢oes mais
controladoras na andlise dos programas, logo, uma maior arbitrariedade no
trabalho de producao.

Passados cerca de dois meses, surge uma nova OS, n.°16 (outubro de
1962), dedicada a publicacao das Normas de Trabalho do Gabinete de Exame e
Classificagio de Programas. Nesta é-nos dada a conhecer a sua constituicao:
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*  Chefe de Servigo
* Delegado da Comissao Oficial de Exame e Classificacdo de Espetdculos
* Cinco vogais
* um encarregado do exame e classificagdo de pequenos textos, outro dos
textos «de fundo»
* dois encarregados dos filmes
* outro dedicado ao exame do Telejornal
(OS n.°16/62, outubro de 1962)

Para além da coincidéncia do nome entre o Gabinete de Exame e Classifica¢ao
de Programas e a Comissao de Exame e Classifica¢ao dos Espetaculos, também
as suas estruturas se mostram idénticas, embora no caso Comissao de Exame e
Classificacio dos Espetaculos se trate de um grupo de trabalho mais alargado.

Um dos aspetos que teve influéncia direta no departamento de produ-
¢ao, ainda em 1963, foi o inicio dos trabalhos de prepara¢do da TV Escolar
e Educativa, que viria a iniciar as emissoes a 6 de janeiro do ano seguinte.

Em novembro do ano anterior, é publicada a OS n.° 11/63, de 19 de no-
vembro, na qual é apresentada a

necessidade de completar o quadro de assistentes de produgio, para substituir
os que vao dedicar-se exclusivamente a Televisao Educativa e para satisfazer os
requisitos correspondentes ao mapa-tipo de programas que entrard em vigor

em 1 de janeiro de 1964 (OS n.° 11/63, 19 de novembro de 1963).

No que diz respeito aos assistentes de producao, € atirmado que podem con-
correr as vagas existentes elementos externos a empresa «para setores que
requerem especializacdo em determinados campos de atividade», mas que
«serao estudados os pedidos de funcionarios da RTP que se julguem habilita-
dos para as fun¢oes de assistentes de producgao, os quais deverao apresentar
as suas candidaturas, por escrito» (OS n.° 11/63, 19 de novembro de 1963).
Um aspeto importante que importa salientar, no que se refere ao inicio
das emissoes da TV Escolar e Educativa, é que esta nio veio ocupar o es-
paco dos programas ja existentes nas grelhas de programagao, mas alargar
o periodo de emissao didrio. Este facto revela-se importante porque niao
significou apenas um aumento na oferta televisiva no diz respeito ao nad-
mero de horas de emissao?, mas também uma diversificagao dos conteidos

2 Ver ilustragio 7.
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televisivos. A televisao passou a assumir o objetivo de escolarizar e educar
os telespectadores, para além de informar e entreter como até entao.

Relativamente a Télevisao Educativa, esta é novamente referida na OS
n.° 13/63, de 28 de novembro de 1963, que anexa «trés circulares»: Orgdnica
da Empresa, Hordrio das Emissoes-Mapa de Programas, e Televisido Educativa.
Nesta OS podemos ler que na

organizacio industrial distinguem-se na RTP as trés categorias essenciais de
atividade: «Produgido de Programas», «Distribui¢do dos programas através da
rede de emissores e repetidores» e «Gestio financeira»; comparando a empresa
de televisao a «qualquer outra organizacio industrial (OS n.° 13/63, 28 de no-

vembro de 1963).

Embora a comparagio possa colocar em causa o facto de a RTP ser uma
empresa de capitais sociais particulares a qual foi cedido um servigo pu-
blico, a comparacao feita entre a empresa de televisao e qualquer outra
organizagao industrial s6 se aplica ao nivel da sua organica e nao ao nivel
da sua perspetiva comercial, visto que esta era sobretudo patrocinada por
fundos publicos e nao tinha como objetivo a obtengao de lucros, como pa-
rece ficar claro no seguinte paragrafo:

A gestdo financeira tem por objetivos encontrar os fundos necessarios a vida
da Empresa, contabilizar o controlar todas as despesas e transagdes, apreciar
periodicamente a situa¢io financeira da sociedade e avaliar os resultados,

determinando-lhes as causas (OS n.° 13/63, 28 de novembro de 1963).

No que se refere a sua funcio de produgio, que é assumida como uma fun-
¢ao essencial na empresa, afirma que «tem por objetivo a produgao conti-
nua e regular de programas de televisao». No mesmo ponto refere ainda
que o «sucesso da Empresa depende da qualidade dos seus programas e
todos os outros servicos devem colaborar de modo que a produgao possa
atingir os seus objetivos».

A centralizagido do sucesso da RTP nos Servicos de Produgio eviden-
cia n3o s6 a importincia destes dentro da sua estrutura, como mostra que
tinham como papel primordial a criagao de produtos televisivos que tives-
sem sucesso junto do publico televisivo.

Como tenho demonstrado, esta producao nao nascia apenas de pro-
postas feitas por parte dos profissionais ligados aos Servigos de Produ¢ao.
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Os programas com «musica de ecrd» também surgiam da atividade musical
existente tanto noutros meios de comunica¢ao, como de espagos publicos
de espetaculos.

Relativamente a estrutura organica, na unica circular que foi possivel
conhecer anexa a OS n.° 13/63, de 28 de novembro de 1963, é afirmado que

Atendendo as caracteristicas particulares da atividade de uma empresa de televi-
s40, como so, por exemplo, as que resultam de a distribui¢do dos programas dever
ser simultdnea com a sua producio e a fun¢ao emissao poder constituir uma fonte
de programas produzidos noutros paises, verifica-se a necessidade de uma coorde-
nagdo estreita entre as atividades de produgio e emissao. Isto explica que se adote
a solucio de criar um grande setor englobando a produgio e emissio, confiada a

orientacao de um Diretor-Geral Adjunto (Circular Orgdnica da Empresa 1963).

Para além do diretor-geral adjunto referido na citagao, responsavel pelas
areas de produgao e emissio, foi designado outro diretor, com a mesma
categoria, responsavel pela gestdo financeira e administrativa. Segundo
o mesmo documento, os nomes dos dois diretores-gerais adjuntos eram
Eduardo Matos Correia e Francisco Xavier A. Correia, nao existindo, no
entanto, qualquer indicacio da drea pela qual cada um era responsavel.

Porém, uma correspondéncia interna do chefe de Gabinete de Exame e
Classificagao de programas, de margo de 1964, em que este se dirige a Ma-
tos Correia mostrando preocupagio com as roupas usadas pelas bailarinas
das boites em programas da RTP, revela que a produc¢io e emissao ficou a
cargo de Matos Correia. Assim, podemos assumir que a gestao financeira
e administrativa fica sob a responsabilidade de Francisco Xavier Correia.

No organograma apresentado na circular Orgdnica da Empresa (1963) po-
demos verificar que o cargo de chefe de Divisao dos Programas de Infor-
magcao e Atualidades foi atribuido a Manuel da Costa Figueira, dos Progra-
mas Dramaticos e Musicais a Eduardo Oliveira Martins, e dos Programas
Educativos e Culturais Carlos a Miguel de Aratjo.

A relevincia da produgdo no seio da RTD, ja referida relativamente a
qualidade dos seus programas, como ¢ descrita na OS n.° 13/63, é uma vez
mais mencionada:

Pela sua importancia no conjunto da atividade da Empresa, a funcio «produgio
de programas» mereceu particulares cuidados no que respeita a estrutura. Em

resultado de longas reunides de trabalho e de multiplas consultas das pessoas
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com maiores responsabilidades nesta atividade, pareceu aconselhdvel manter,
na produgio, os setores principais, de programas e de operagdes ja existentes,
introduzindo, porém, na sua estrutura modifica¢bes importantes. Assim, o ni-
cleo de programas de informagao que, até aqui, era auténomo, foi integrado no

setor de programas, ao lado dos nucleos de «programas dramadticos e musicais»

e de «programas educativos e culturais» (Circular Orgénica da Empresa 1963).

213

Conforme descrita na citagao anterior, a op¢ao tomada mostra que se man-

tém a divisao entre programas dramaticos e musicais, e programas educati-

vos e culturais. No Anudrio da RTP (1964), podemos ler que os programas

culturais estavam associados a ciéncia, a literatura e as artes plasticas:

Na verdade, com a producio e apresentac¢do de uma série de programas, de na-
tureza diferente, que classificaremos, por comodidade de defini¢ao, como Pro-
gramas Culturais — designag¢io que abrange toda uma gama de programas de
ordem religiosa, cientifica, literdria ou plastica — tem a RTP procurado defen-
der, nfo s6 aqueles de valores de natureza religiosa e moral que sio patriménio
da nossa cultura, mas também criar no piblico uma maior apeténcia por todas
as manifesta¢coes de indole espiritual, sejam elas de carater cientifico, literario

ou plastico (Anudrio RTP 1964).

Mesmo tendo em conta que se trata de uma divisao feita com base na co-

modidade da defini¢4o, conforme transcrito, nao deixa de ser interessante

verificar que os programas musicais nao estavam incluidos no conceito de

programas culturais por parte dos profissionais da RTP.

Os servigos musicais continuaram sob a responsabilidade de Filipe de

Sousa, e os programas culturais ficaram provisoriamente sob a alcada de

Feijoo Teixeira. Este tltimo cargo e outros foram atribuidos a

titulo precdrio [...] para desempenhar certas fun¢des a titulo experimental, pelo
prazo de seis meses, decorrido o qual poderio ser definitivamente providos
nesses lugares se entretanto demonstrarem, como se espera, que tém as qua-

lidades indispenséveis ao seu desempenho (Circular Orgénica da Empresa 1963).

Na mesma situagao foi nomeado José Manuel Santana para responsavel

dos programas dramaticos.

Curiosamente, e conforme ¢ afirmado no mesmo documento, alguns

cargos nao foram designados. Entre eles encontramos os responsaveis dos
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programas de variedades que, como vimos no primeiro capitulo, A Presenga
Musical nos Ecrds de Televisdo, tinha uma presenga muito evidente na progra-
macao televisiva.

Ao nivel dos cargos dirigentes, Marcelo de Morais ficou como assessor
artistico e Caetano de Carvalho como chefe do Gabinete de Exame e Clas-
sificagao de Programas.

5.4) Fora dos estudios: cinema e exteriores
5.4.1) Produgéo cinematografica

O primeiro momento de grande colaboragao entre o cinema e a televisao
deu-se em fevereiro de 1957, durante a visita da rainha Isabel I a Portu-
gal, embora esta ja existisse desde o inicio das emissdes experimentais.
As filmagens realizadas ao longo da visita, transmitidas diariamente, fo-
ram vistas por um numero de telespectadores ja significativo.

Foram disponibilizadas reportagens para o Brasil e para a United Press
Television, que as emitiram para os cinco continentes, tendo-se deslocado
a Portugal equipas de reportagens da BBC e da Independent Television
ITV).

Para fazer a reportagem foi constituida uma equipa que gravou, nas Pzi-
llard de 16 mm, cerca de 63 horas de filme; segundo Augusto Cabrita, foram
mobilizados todos os «cameramans» a trabalhar em Portugal (Grande Plano,
48, 2.° trimestre de 1996). A Hélder Mendes, o tinico que era funcionario
da RTP no momento da reportagem, juntou-se Baptista Rosa, Carlos Tu-
dela, Vitor Manuel, José Manuel Tudela, Serras Fernandes, Adriano Naza-
reth e Artur Moura, que posteriormente ingressaram na empresa. Augusto
Cabrita, Joao Martins, Jorge de Castro, Anténio Cunha Teles, Walter Sam-
paio e Anténio Bernardo também fizeram parte da equipa, mas nao viriam
aingressar nos quadros da RTP.

Para além de a visita da rainha ter sido um momento importante para
o inicio das emissoes regulares por parte da RTP, como vimos no capitulo
dedicado a presenga musical na televisao, também tera sido importante
para a origem de um departamento de cinema dentro da estrutura da em-
presa de televisao, e para a entrada de profissionais associados ao cinema
que preencheram as vagas entao disponibilizadas. Este departamento, s6
possivel com a aquisi¢ao de material cinematografico por parte da admi-



5. ESTRUTURA E ORGANIZACAO DA RTP 215

nistra¢ao da RTP, surge no momento das emissoes regulares a 7 de margo
de 1957, sob a direcao de Baptista Rosa.

Conforme também ja referi, este departamento teve nos primeiros
anos um trabalho dirigido quase em exclusivo a informac¢ao, mas também
permitiu a gravagao através do telerecording, técnica que permitia a repeti-
¢ao da emissao de alguns programas. Contudo, nao foi possivel conhecer
a sua estrutura, organiza¢ao ou o seu modo de funcionamento aquando da
sua cria¢@o. Ainda assim, podemos afirmar que o cinema dentro da empre-
sa de televisao comegou como uma Sec¢ao Cinematografica integrada nos
Servigos de Producio, juntamente com a Sec¢dao do Programas Diretos,
a Sec¢io de Cenografia, a Sec¢ao Administrativa e o Arquivo (OS n.° 4,
9 de fevereiro de 1957).

Pelo que € possivel saber, Baptista Rosa liderou a Sec¢ao Cinematogra-
fica desde a sua criagao até 1959, ou seja, ao longo de cerca de dois anos,
pois na OS M (1 de agosto de 1959) surge o nome de Manuel Figueira, que
terd acumulado «o cargo de Diretor-Adjunto dos Servicos de Produgao ...}
com a chefia do Servigo de Cinema, Noticiirio e Desportos.

Ao referir-se a algumas alterag¢oes nos diferentes servigos da RTP, Vasco
Hogan Teves (2007) afirma que, a 20 de novembro de 1959, Manuel Figuei-
ra fica com a responsabilidade da chefia do Servico de Noticidrio e Des-
portos, e que acumula esta fun¢ao com a de diretor-adjunto dos Servigos
de Programas.

Como podemos verificar, existem diferentes designagbes entre a re-
feréncia de Vasco Teves e a OS supracitada. No documento ¢ referido o
cargo de diretor-adjunto dos Servicos de Produgio e a chefia do Servigo
de Cinema, Noticidrio e Desportos. Por sua vez, o autor citado refere o
cargo de diretor-adjunto dos Servigos de Programas e a chefia do Servi¢o
de Noticiario e Desportos.

Estas diferencas levam a colocar duas hipoteses: ou os servi¢os nao eram
conhecidos pelos seus nomes corretos, ou terao sido realizadas mudangas
nas estruturas e designagoes dos virios servigos. Caso se tenha verificado
a segunda hipétese, é possivel que as alteracoes nao tenham sido dadas a
conhecer através de documentos internos, mas pelas chefias presentes nas
reunides em que tal foi decidido. Esta parece ser a hipdtese mais plausivel,
visto que Hogan Teves se refere a uma nova alteragio, e que as designacoes
usadas pelo autor viriam a ser as adotadas, como veremos mais adiante.

Assumindo que a alteragio se verificou, podemos concluir que as
transformacoes realizadas a 20 de novembro de 1959 colocam sob a
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alcada do Servigo de Programas cinco servigos, com os seguintes res-
ponsaveis:

* Programas Dramiticos — Manuel Gama;

*  Programas Musicais — Filipe de Sousa;

* Programas Culturais e Especiais — José Anténio Ribeiro;
* Noticiario e Desportos — Manuel Figueira;

* Processamento de Filmes — Jaime Loureiro.

(Teves 2007)

Hogan Teves também refere que a nova estrutura «completava-se com 3
departamentos de dependéncia direta: Produ¢ao Cinematogrifica e Ex-
teriores — Hélder Mendes; Adaptagiao Cinematografica — Horacio Caio;
e Secretaria — Joao Belchior Viegas» (Teves 2007). Afirma ainda que

Jodo Baptista Rosa passou a exercer as fun¢oes de Assistente Técnico de Cine-
ma e Reportagens, diretamente junto do Diretor dos Servi¢os de Programas,
«cabendo-lhe velar pela qualidade de todos os filmes transmitidos ou produ-
zidos e ocupar-se de assuntos especiais que lhe serio atribuidos pelo Diretor».
Na mesma ocasiio {referindo-se as alteragdes realizadas a 20 de novembro de
19591, os operadores cinematograficos deixaram de depender da Dire¢ao dos
Servigos Técnicos e ficaram adstritos aos departamentos da area dos progra-
mas que mais necessitassem do seu trabalho, de importancia vital para as emis-

soes, nomeadamente ao nivel da Informacao (Teves 2007).

Esta tltima alteracao referida por Vasco Hogan Teves, um profissional dos
quadros da RTP que nesta sua fase da carreira se dedicou a informagao,
evidencia a importéncia que a sec¢io de cinema foi adquirindo dentro da
estrutura da empresa de televisao desde o inicio das emissoes regulares,
em marc¢o de 1957, até o final da década de 1950, mesmo numa fase em que
a transmissao em direto do exterior foi ganhando maior espago na progra-
magc3o televisiva, nomeadamente ao nivel da programagao musical.
Embora nao tenha sido possivel saber com exatidao se a informagao
dada por Vasco Hogan Teves esta totalmente correta e se se verificou na
data indicada, podemos apurar que alguns dos dados apresentados corres-
pondem ao que viria a ser adotado no Regulamento da Dire¢do dos Servigos
de Produgdo, anexo a OS n.° 11/1961 de 4 de julho de 1961. Como exemplo,
podemos referir que o regulamento menciona a existéncia de uma Divisao
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de Programas, ja referida por Hogan Teves em novembro de 1959. No re-
gulamento supramencionado, a Divisao de Programas passa a ser formada
pelo Servigo de Programas Culturais e Especiais, pelo Servico de Progra-
mas Dramaticos, pelo Servigo de Programas Musicais, pela Delegacao de
Programas do Porto, e pelo Nucleo de realizadores de televisao e de cine-
ma e respetivas «équipes» (Regulamento da Direcdo dos Servigos de Produgdo
1961: art.’ 10.°).

A Seccao VI do regulamento, que irei analisar de seguida, é totalmente
dedicada ao Nucleo de realizadores de cinema e respetivas «équipes». De
acordo com a publicag¢do do regulamento, estas «équipes» passam a integrar
um realizador, um assistente de realiza¢ao, um operador e um ajudante de
operador (art.® 54.°); embora nao fossem equipas fixas, quando assumiam
um trabalho mantinham-se até ao final do mesmo (art.® §4.°, § 2.°).

Relativamente aos realizadores de cinema (art.° §6.°) € curioso verifi-
car que a lista das suas fun¢bes comeca por referir que as 25 primeiras sao
coincidentes com as dos realizadores de televisao; embora com as devidas
adaptacoes. Visto que os realizadores de televisao tinham no total 36 ali-
neas, podemos afirmar que o trabalho desenvolvido pelos realizadores, seja
de cinema seja de televisao, era muito idéntico. Para além das 24 referidas,
s6 estao contempladas mais oito fun¢des, muitas delas associadas a fun-
¢Oes burocriticas. A mesma situacio se verifica relativamente as fungdes
dos assistentes de realizagao (art.® §7.%).

Este facto leva-nos a crer que, do ponto de vista estritamente estrutural e
funcional, o departamento de producio televisiva e o departamento de pro-
ducao cinematografico eram idénticos, embora realizassem trabalhos distin-
tos tanto do ponto de vista tecnolégico, como do ponto de vista criativo.

Relativamente ao departamento de cinema, «os Servicos de Programas
e as ‘équipes’ de realizagao de cinema deveriam considerar os seguintes
tipos de filmes» (art.® §8.°): pequenos documentdrios filmados sem texto
(tipo A), noticias filmadas com texto (tipo B), documentarios filmados
com texto (tipo O), e filmes longos (tipo D). A cada um dos tipos de filmes
correspondia um grafico anexo ao regulamento com a indicagao do esque-
ma de producio, que tinha por base o «<Esquema Geral para uma Produ¢ao»
anteriormente referido, que define as trés fases da produgao, leitura, pre-
paracao, realiza¢ao, conforme o disposto no artigo 22.°.

Sem que tenha sido dada qualquer explicagao ao longo do documento,
nem na OS ao qual estd anexado, estes sdo os unicos graficos em falta.
Curiosamente, as paginas correspondentes a cada grifico tém apenas o
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titulo. Passado pouco mais de dois meses, temos a confirmag¢ao de que
nao se tratou de qualquer tipo de lapso, pois surge uma OS n.° 17/61 (26 de
setembro de 1961) que procurou corrigir a auséncia dos graficos da pro-
dugao cinematografica em falta no regulamento. Porém, nio foi possivel
conhecer nenhum dos graficos, pois o documento chegou até nés sem
qualquer anexo.

Para além de querer dar a conhecer os graficos da produ¢ao cinemato-
grafica, este documento procura resolver a situag¢ao dos operadores de ci-
nema e dos ajudantes de cdmara, que estavam provisoriamente integrados
nos Servicos de Exploragao mas que deveriam pertencer as equipas criadas
em julho do mesmo ano, bem como alterar varios artigos relativos a com-
pra e reparagao de material cinematografico.

5.4.2) O departamento de exteriores

Embora a aquisi¢ao dos carros de exteriores tenha acontecido em 1957,
a primeira transmissao em direto a partir de um espaco exterior aos estu-
dios de televisao foi realizada em fevereiro do ano seguinte. Curiosamente,
s6 no inicio de 1959, cerca de um ano apos a estreia desta nova possibilida-
de técnica, é que é criado o departamento de exteriores. A leitura da noti-
cia «<Os Exteriores da TV» revela que este inicia fun¢oes sob a dire¢ao de
Hélder Mendes, que tinha como assistentes Joao Silveira Ramos e Moreira
de Almeida (RTV, 7 de novembro de 1959).

Conforme podemos verificar na OS H, de 1 de junho de 1959, os Servi-
¢os de Produgao integravam o Servigo de Desporto e Exteriores. Este facto
nao s6 remete os exteriores, enquanto servi¢o, para a func¢ao de produgao,
como o associa ao desporto. A possibilidade técnica de transmitir em dire-
to a partir do exterior tera sido usada, em grande medida, na transmissao
desportiva, nomeadamente na emissao de jogos de futebol. Um bom exem-
plo é aestreia dos diretos a partir do exterior se ter feito com a transmissao
de um jogo que teve lugar no Estadio de Alvalade (Lisboa).

Para além da responsabilidade do trabalho técnico de preparacao, exe-
cugao e desmontagem de todo o material necessario a transmissao — que
na noticia suprarreferida, «Os Exteriores da TV», é referida como um ser-
vigo que «se cifra precisamente na produgao e transmissao de exteriores»
—, tinha ainda a responsabilidade da escolha dos eventos a integrar nas
grelhas de programagao. Estes podiam ser exteriores «que aproveitam,
com oportunidade o acontecimento que surge, transmitindo-o ao espec-
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tador, e os que sao idealizados, melhor dizendo, produzidos pelo préprio
departamento» (RTV, 7 de novembro de 1959).

O Natal dos Hospitais, emitido pela primeira vez a 24 de dezembro de
1958, uma iniciativa do Didrio de Noticias, ¢ um exemplo de uma oportu-
nidade aproveitada pela RTP. Ja o Desfile de Espetdculos, iniciado a 29 de
janeiro do ano seguinte, terd sido um programa em que a RTP teve um pa-
pel importante desde a sua conce¢ao, pois sao conhecidas parcerias entre
a empresa de televisao e os diferentes espacos de onde este programa foi
emitido, na tentativa de trazer a Portugal vedetas internacionais.

O inicio das emissoes em direto a partir dos exteriores, para além de
alterar a estrutura organizacional da RTP, provocou também o aumento
do nimero de horas de emissao e uma maior diversifica¢ao ao nivel dos
conteddos televisivos, aspetos que ja referi anteriormente, o que tera tido
um importante impacto ao nivel da programagao musical televisiva.

Embora tenhamos verificado que a programacio em direto a partir do
exterior dos estudios de televisdao ganhou maior importancia a partir de
1959, € que existiu uma reestruturacao ao nivel do Servi¢co de Produgao,
em 1961, nao é dada qualquer informagao quanto ao seu modo de funciona-
mento. Podemos mesmo referir que, na Sec¢ao IX, dedicada aos mapas de
programacao e alinhamento, no que diz respeito aos prazos de elaboracdo
dos programas de exterior, o art.° 101 (alinea ¢) remete-nos para «planos
especiais», sem que informe sobre a sua localiza¢ao, ou mesmo se estes ja
existiam ou nao.

A aparente inexisténcia dos «planos especiais», pois nao foi possivel a
sua localizagdo, associada a auséncia de informacao referida leva-nos a co-
locar a hipétese de que o Servigo de Exteriores terd dependido mais das
circunstincias que iam surgindo no dia-a-dia do que de planos muitos es-
truturados. Desta forma, era possivel aproveitar para trazer para o ambito
televisivo alguns dos acontecimentos que nao estavam originalmente liga-
dos a ele. Somos levados a crer que, no que diz respeito as transmissoes
televisivas em direto a partir do exterior, o campo televisivo era essencial-
mente alimentado por fluxos vindo de outras ireas, como por exemplo de
diferentes espacos de espetaculos, desportivos ou nao.






6. A importancia
dos concursos nas
carreiras artisticas

Na década de 1940, os principais concursos de musica no campo mediati-
co centravam-se, em grande medida, no trabalho desenvolvido pela radio,
nomeadamente pela ENR. Na década seguinte, nio s6 o advento da televi-
sa0, como também o novo papel que a imprensa escrita viria a assumir ao
nivel da organiza¢ao de concursos musicais, ao que parece pela perda de
importancia do CPAR, veio alterar de uma forma significativa o papel dos
diferentes meios de comunicag¢ao, nao s6 ao nivel da disseminag¢ao musical,
como na cria¢ao de novos intérpretes.

6.1) O papel da imprensa escrita
na afirmacao e criagdo de vedetas

Entre as publica¢bes que abordavam o mundo do espetaculo, destacam-
-se as revistas Flama, RTV e TV Semandrio da Radiotelevisdo Portuguesa.
O facto de a ultima ter iniciado a sua publicagio a 2 de maio de 1963, ja
muito préximo do final do periodo em anilise, fez com que as outras
duas fossem mais relevantes ao longo da investiga¢ao. Contudo, impor-
ta salientar o facto de todas se dedicarem, entre outras temdticas, ao
mundo do espeticulo, como por exemplo aos meios de comunicagio,
aos espagos publicos de espetdculos, a critica musical, as carreiras artis-
ticas ou a vida pessoal das principais vedetas; tanto no Ambito nacional
como internacional.
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6.11) A Flama

A revista Flama, propriedade da Juventude Escolar Catolica, iniciou a sua
publicacio a 5 de fevereiro de 1937, sob a direcao de Anténio dos Reis Ro-
drigues (1918-2009), com um carater assumidamente cristao:

O nome do nosso jornalzinho é legenda e programa, pois, na esséncia, «Flama»
quer dizer luz e calor — e a nossa missao nao é mais do que espalhar luz e calor a
nossavolta. O nosso 6rgao é Flama, pelo que tem de iluminar a inteligéncia dos
jécistas e de os afervorar na pratica das virtudes cristas (Flama, § de fevereiro

de 1937).

Em novembro de 1948, passou a ter uma nova proprietaria: a Unido Gra-
fica S.A.R.L. O seu novo diretor, Avelino Gongalves, dirige-se aos leitores
nos seguintes termos:

A nova revista, que hoje apresentamos, saird semanalmente as sextas-feiras.
Queremo-la moderna, atual e tecnicamente bem feita. Nao se destina a deter-
minada categoria de pessoas, s6 aos desta fé ou daquela condigao social; dirige-
-se ao grande publico, a todas as pessoas de bom gosto, que preferem o belo ao
pornografico, o elevado ao banal, e acham mais nobres e humanas as coisas da
vida quando através delas perpassa um sopro de espiritualidade. Trata-se, além
disso, de uma publica¢io de iniciativa particular, completamente livre e inde-
pendente, sem qualquer carater oficial ou oficioso, nem sob o ponto de vista

religioso nem sob o politico (Flama, 22 de abril de 1949).

Embora Avelino Gongalves afirme no final da citagio que a revista passava
a ser completamente livre do ponto de vista religioso, ¢ importante referir
que a Unido Graéfica era também proprietaria do didrio Novidades, de ins-
piragao catolica; o que evidencia uma ligacao entre a sua nova proprietaria
a Igreja Catolica.

Em 1972, passou a ser propriedade da Sefla — Sociedade Editorial Fla-
ma (Fonseca 2007:63), uma empresa detida maioritariamente pelo Crédito
Predial Portugués.

A sua publica¢io pode ser dividida em duas fases distintas:

* de 5 de fevereiro de 1937 a 6 de janeiro de 1942, publicada como
um «Jornal quinzenal ilustrado de atualidades;
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* de 13 de maio de 1944 a 2 de setembro de 1976, publicada como
uma «Revista semanal de atualidades».

A Flama manteve uma periodicidade quinzenal até 1949, com excecao do
periodo entre 6 de janeiro de 1942 e 13 de maio de 1944, em que interrompeu
a publicagio, passando a ser publicada semanalmente a partir dessa data.

Para além de ter organizado outras iniciativas, no presente contexto é
relevante destacar um importante concurso, a Rainha da Rddio. As duas
primeiras edi¢des tiveram lugar ainda antes do advento da televisao, tendo
saido vencedoras Julia Barroso e Maria de Lurdes Resende, em 1950 e 1955,
respetivamente.

Ap6s o inicio das emissoes televisivas, este concurso ¢é referido numa
noticia publicada a 6 de novembro de 1959 (Flama), que nos informa que
vai ser organizado o concurso Raznbas da Rddio e da Televisao.

O facto de a terceira edicio ja contemplar a rainha da televisao, e nio
apenas a rainha da radio, como obviamente aconteceu nas edi¢oes anterio-
res de 1950 e 1955, é revelador da importincia que a programacao musical
da RTP assume, no campo mediatico, a partir do momento em que inicia
as suas emissoes em 1956. A alteracdo do concurso, que passa a atribuir
dois prémios, evidencia que havia a consciéncia da importéincia da tele-
visao nas carreiras artisticas por parte dos seus organizadores. Contudo,
¢ importante referir que a inclusao da rainha da televisao nao s6 dava maior
visibilidade ao concurso, como permitia conhecer as preferéncias do pi-
blico televisivo. Este facto tera sido importante nao s6 para os profissio-
nais da televisao, como para os profissionais do restante campo mediatico,
nomeadamente para promog¢ao da Flama, que assim mostrava estar atuali-
zada relativamente a nova realidade mediatica.

As normas do concurso, ou, se preferirmos, dos concursos, visto que em
1959 existiam duas votacoes distintas, surgem pela primeira vez no dia 13
de novembro. Contudo, importa referir que estas foram publicadas poste-
riormente em varios nimeros da revista Flama.

A 27 de novembro, é disponibilizado o cupao de votagao para que todos
os interessados o pudessem enviar, devidamente preenchido, para a revista
Flama (Rua de Santa Marta, 48 — Lisboa), sendo-lhes prometido, entre
outros prémios, um televisor, uma maquina de tricotar, um aparelho de
radio, ou uma cole¢ao de 12 discos microgravados.

Passados varios meses, e depois de muitas noticias que procuraram
acompanhar as votacOes semanalmente, numa tentativa de manter em
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suspenso artistas e leitores da revista Flama, a 1 de julho de 1960, Ma-
dalena Iglésias é finalmente anunciada como a grande vencedora, tendo
obtido o primeiro lugar nas duas categorias em votacao: radio e televisao.

Classifica¢ao da Rainha da Radio:

1.° Madalena Iglésias: 20 185 votos

2.° Maria José Valério: 14 300 votos

3.° Saudade dos Santos: 8921 votos

4.° Maria de Lurdes Resende: 7584 votos
5.° Maria de Fatima Bravo: §406 votos
6.° Fernanda Maria: 4162 votos

7.2 Alda Mota: 3786 votos

8.2 Ana Maria: 2883 votos

9.° Maria Clara: 2610 votos

10.° Simone de Oliveira: 2592 votos

Classifica¢ao da Rainha da Televisao:
1.° Madalena Iglésias: 20 974 votos

2.° Saudade dos Santos: 16 825 votos

3.° Maria de Fatima Bravo: 11 766 votos
4.° Susana Prado: 4839 votos

5.° Maria José Valério: 4247 votos

6.° Maria de Lurdes Resende: 4180 votos
7.2 Alda Mota: 3734 votos

8.° Fernanda Maria: 3286 votos

9.° Ana Maria: 2854 votos

10.° Maria Amélia Canossa: 2590 votos

Para além de ser possivel verificar que a vencedora da Rainha da Radio e da
Televisao foi a mesma artista, a andlise das dez primeiras classificadas em
cada uma das categorias a concurso mostra que as artistas presentes, tanto
na classificacdo da radio como na de televisdo, eram praticamente as mes-
mas, pois oito nomes sao comuns. Também nos permite concluir que a di-
ferenca entre o numero de votos obtidos pelas primeiras classificadas nas
duas categorias é pouco relevante, nao s6 porque a revista Flama chegava
ao publico que ja tinha acesso a televisao, ou seja, era essencialmente uma
revista que circulava nos espagos urbanos, como pelo facto de nao haver,
por parte dos votantes, uma preferéncia com base no meio de comunica-
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¢a0, mas no trabalho artistico. Importa ainda referir que a vota¢ao nio era
feita com base numa lista pré-definida. Os leitores da revista podiam votar
em qualquer artista, desde que esta ja tivesse estado presente ou na radio
ou na televisao, ou ainda em ambos.

Se duvidas houvesse de que as artistas desenvolviam as suas carreiras
artisticas em torno dos dois meios de comunicag¢o a concurso, a sua clas-
sificagao final dissipa qualquer questao. Contudo, a diferencga entre as vo-
tagoes — veja-se por exemplo o caso da Maria José Valério, que obteve no
ambito da radio 14 300 votos e na televisio 4000 — leva-nos a colocar a
hipétese de que a presenga de alguns artistas era mais expressiva num dos
meios de comunicacio.

a artista Madalena Iglésias

regressa de Paris
onde foi recebida como rainha
da rédio e televisio
porituguesas
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llustragdo 22. Capas da revista Flama: 15 de julho de 1960 (esquerda); 11 de novembro de 1960 (direita).

Conforme podemos observar pelas imagens, a nova rainha da radio e
da televisao teve direito a ser «capa de revista» por duas ocasides em 1960.
A primeira, a 15 de julho, coroada de rainha; e a segunda, a 11 de novembro,
com uma fotografia da sua chegada a Paris num avido da empresa Transpor-
tes Aéreos Portugueses (TAP).
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A edi¢ao na qual nos é dado a conhecer o programa televisivo de coroa-
¢ao de Madalena Iglésias, a mesma que preenche por completo a capa da
revista de 15 de julho, tem uma importante fotorreportagem da transmis-
sao televisiva que, segundo a programagao anunciada na imprensa escrita,
teve inicio as 21th40, com 35 minutos de duracio. Esta fotorreportagem
mostra-nos, entre outros, o momento da coroa¢ao de Madalena Iglésias
pela anterior rainha da radio, Julia Barroso, na presenca do diretor da revis-
ta Flama, Miguel Trigueiros, e do chefe da Sec¢ao de Programas Musicais
e Ligeiros da RTP, Melo Pereira. Também mostra os artistas que colabora-
ram neste momento, nomeadamente: Saudade dos Santos, acompanhada
por Raul Nery e Julio Gomes, o Duo Ouro Negro e Anténio Calvario. Este
foi um programa emitido em direto dos estudios da RTP, que teve como
produtor Melo Pereira e como realizador Nuno Fradique, dois importan-
tes profissionais do canal de televisao nacional com uma vasta experiéncia
neste tipo de emissoes.

Esta fotorreportagem tem ainda uma importancia acrescida pelo fac-
to de transcrever as palavras proferidas pelo diretor Miguel Trigueiros, no
momento da coroacio:

A finalidade destes concursos é bastante evidente: dar ao publico o alimento de
que ele tanto gosta, ou seja, a possibilidade de intervir, de marcar presenga: e si-
multaneamente renovar os horizontes, consagrar os valores jovens auténticos,
que sejam, no presente, a garantia do futuro.

[.]
Agradecendo a Radiotelevisio a colaboragao inestimavel que prestou ao con-
curso da «Flama», permitindo que a ceriménia de coroag¢io atinja deste modo
projecio nacional, e agradecendo igualmente a todas as restantes pessoas e en-
tidades que colaboraram no éxito desta iniciativa da «Flama» tenho a honra de
proclamar, em nome da revista que dirijo e dos leitores votantes, Rainha da
Radio e daTelevisao Portuguesas, Madalena Iglésias

(Flama, 15 de julho de 1960).

Este discurso, s6 possivel conhecer pela sua transcrigio, pois nao existe
qualquer gravagao do momento, evidencia aspetos importantes para a
compreensao do papel da RTP nas carreiras artisticas. Refere, desde logo,
um dos objetivos do concurso: permitir ao publico «intervir», ou seja, pos-
sibilitar que o publico-alvo tivesse um papel ativo nas carreiras dos seus
artistas preferidos, o que de facto se verificou, nomeadamente no que diz
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respeito a vencedora. Os votos que lhe foram atribuidos permitiram-lhe
apresentar-se, por exemplo, em canais de televisao e estacoes de radio es-
trangeiras, como veremos mais a frente. Contudo, ndo podemos afirmar
que os votantes tivessem consciéncia de que o seu voto pudesse influenciar
as carreiras artisticas das suas artistas preferidas, o que veio a verificar-se.

Todavia, importa aqui salientar que, embora tivessem uma intervengao
dos ouvintes e telespectadores, estes fluxos eram construidos pelos varios
meios de comunicagio, ou seja, pelo papel que cada um desempenhava
no campo dos media. Assim, podemos afirmar que o que se procurava era
conhecer as preferéncias dos «leitores votantes» de forma a, por um lado,
dinamizar a atividade musical em torno das varias vedetas e, por outro,
conhecer essas mesmas preferéncias como estudo de um mercado que es-
tava em pleno crescimento, como afirmei anteriormente. Era fundamental
conhecer as preferéncias dos consumidores deste tipo de reportdrio para
que fosse possivel organizar o mercado de forma a aumentar os lucros de
toda a inddstria associada a musica.

Embora as motivacoes ja apresentadas pare¢am ter sido a principal ra-
730 para a organizagao das varias edi¢des do concurso em andlise, também
¢é importante colocar a hip6tese de que haveria, por parte dos responsaveis
da revista, o desejo de intervir, ou, se quisermos, controlar o mercado mu-
sical no que diz respeito a divulgacao de artistas ja conhecidos.

Outro aspeto importante que surge das palavras proferidas por Miguel
Trigueiros era o desejo de dar a este concurso uma proje¢ao nacional. Segun-
do o diretor da revista Flama, este foi conseguido devido a transmissao da
coroagio da «rainha» Madalena Iglésias por parte da RTP. Contudo, e em-
bora nio seja dito, o desejo de obter uma projecao nacional nao provinha s6
das vedetas nem do concurso em si mesmo, mas também da revista Flama,
que procurava promover-se através da organiza¢io do concurso. Mesmo sa-
bendo que a afirmacgao nacional era apenas um desejo, pois grande parte do
territério nacional ainda nao tinha qualquer hipétese de aceder as imagens
televisivas, este terd projetado a revista organizadora em locais onde ainda
era pouco conhecida, o que também se verificava pelo ainda elevado analfa-
betismo da populagao portuguesa, nomeadamente fora dos centros urbanos.

No que diz respeito a ilustra¢do 22, capa da Flama de 11 de novembro
de 1960, que mostra a chegada de Madalena Iglésias a Paris, a viagem foi
um dos prémios do concurso, que permitiu a vencedora atuar na televisao
francesa. Este facto, que justificou a capa da revista, pode ser confirmado
na noticia «A ‘Rainha’ foi a Paris». Posteriormente, participou na festa do
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Dia da Radio Espanhola, conforme é noticiado a 18 de novembro de 1960
(Flama), e teve ainda oportunidade de ir a Venezuela, onde conquistou o
prémio Bolivar de Ouro, distin¢ao entregue pela primeira vez a um artista
estrangeiro, conforme nos é dado a conhecer a 1 de junho de 1962, na noti-
cia que anuncia o 4.° Concurso Rainbas da Rddio e da Televisio.

Para além da sua atuagao na televisao francesa, que, como referi, foi um
prémio do concurso, nio podemos afirmar que todos os outros momen-
tos tenham sido proporcionados de uma forma direta pela revista Flama.
Ainda assim, podemos concluir que as consequéncias dos dois concursos,
Rainba da Rddio e Rainba da Télevisio, se prolongaram no tempo.

Na edi¢ao da Flama de 25 de maio de 1962 é anunciada uma festa comemora-
tiva do 18.° aniversario da revista, a realizar no dia 30 no Pavilhao dos Desportos
(Lisboa), na qual estava programado o langamento do 4.° Concurso das Rainhas
da Rddio e da Télevisdo com a entrega dos cupdes para que se iniciasse a votagao.

As Normas do Concurso sao dadas a conhecer na edi¢ao de 1 de junho
de 1962. A Gnica novidade relativamente a terceira edi¢ao reside nos pré-
mios a atribuir aos leitores votantes. Conforme podemos verificar nas nor-
mas da sua 4.” edicao, mantém-se os prémios atribuidos no final do concur-
so, sendo que em 1962 foram bastante melhores do que na edigao anterior,
pois incluiram, para além de um televisor ou de um gira-discos, uma viagem
ao Brasil. Como novidade, surgem os prémios semanais, como isqueiros,
retratos de grande porte, dlbuns fotograficos ou servigos de jantar.

A poucos dias de terminar a votacao, mais precisamente a 16 de novem-
bro, é anunciada para o dia 29 do mesmo més a coroag¢ao das Rainhas da
Rédio e da Televisao, a realizar no Pavilhao dos Desportos, pelas 21h3o,
com a participag¢io de artistas como Ada de Castro, Alfredo Marceneiro,
Anténio Calvério, Artur Garcia, Artur Ribeiro, Francisco José, Joao Maria
Tudela, Madalena Iglésias, Maria José Valério, Maria de Lourdes Resende,
Maria Teresa de Noronha, Max, Rui de Mascarenhas, Saudade dos Santos,
Simone de Oliveira, Vicente da Cimara, entre muitos outros.

Os artistas presentes no Pavilhdo dos Desportos evidenciam nio s6 um
grande aumento do nimero de intérpretes presentes no momento da coroa-
¢ao relativamente a edi¢ao anterior, como demonstra que estiveram presentes
grande parte dos mais consagrados artistas da época, num espetaculo que deve-
ra ter sido de variedades, a avaliar pela carreira dos varios intérpretes presentes.

A 7 de dezembro de 1962, a capa da Flama é ocupada com as novas rai-
nhas da radio e da televisao, Maria de Lurdes Resende e Madalena Iglésias,
respetivamente.
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0 MAIOR ESPECTACULD DO ANOD:
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llustragéo 23. Capa da
revista Flama (7 de de-
zembro de 1962).

Quanto ao numero de «eitores votantes», foram recebidos, na cate-
goria de radio, 37 649 votos, e, na de televisao, 34 079 votos. Para termos
uma ideia mais clara sobre as vota¢des, importa referir que, num total
de 107 nomes de artistas de radio, a vencedora recebeu 11 481 votos, € a
10.” classificada 965; no que diz respeito a televisao, o primeiro lugar foi
conseguido com 10 153 votos € 0 10.° com 696, num total de 120 artistas;
sendo que em ambas as categorias as ltimas classificadas obtiveram ape-
nas um voto.

Contudo, e embora estes nimeros possam ser indicadores de que o ni-
mero de votantes tenha sido menor em relacao a anterior edigao do con-
curso, importa salientar que, em 1960, apenas foram disponibilizados os
nomes das dez mais votadas, ao passo que em 1962 podemos conhecer as
listas completas: 84 artistas na lista da radio e 93 na televisao, o que pode-
ra ser revelador de que poderad nio ter existido uma menor participacao
dos leitores da revista, mas que os votos foram dispersos por um maior
numero de artistas. Esta aparente dispersao de votos pode ser indicativa
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de que passados apenas dois anos o nimero de pessoas dedicadas ao meio
artistico musical com presenca nos diferentes meios de comunicagao teve
um crescimento muito acentuado. Mas tal afirmacao carece de andlise dos
dados completos relativamente a edi¢ao da Rainba da Rddio e da Televisio
de 1960.

Na Flama de 7 de dezembro de 1962 (ilustragao 23), edi¢ao cuja capa
foi preenchida pelas duas rainhas de 1962, ficamos a saber que a coroa-
¢do teve lugar no Pavilhao dos Desportos (Lisboa) e que durou cinco
horas. Assistiram ao momento, apresentado como o «Maior Espetaculo
do Ano», cinco mil pessoas, e foi emitido em direto pela RR no progra-
ma 23.“ Hora. Também informa que foi registado pelas Produ¢oes Cine-
matograficas Perdigao Queiroga e que a apresentagio esteve a cargo de
Isabel Wolmar, Ferreira da Silva, Carlos Cruz e Maria Fernanda. Cinco
«rostos da RTP {que} ganharam corpo e saltaram para a vida de toda a
gente» (Flama, 7 de dezembro de 1962). Esta citagdo demonstra que este
tipo de concurso também era importante para a RTP pela visibilidade
que permitia aos seus profissionais quando associados a espetaculos nos
quais estavam presentes alguns dos mais importantes artistas nacionais,
e nos quais os vencedores eram escolhidos através do voto dos telespec-
tadores, mesmo quando nio havia transmissio televisiva, como aconte-
ceuem 1962.

O discurso feito no momento da coroagao pelo diretor da Flama, Ma-
nuel da Silva Costa, transcrito na noticia, € muito revelador da importéncia
deste tipo de concursos para o ambiente musical, quando diz que:

quero aproveitar esta oportunidade para reafirmar que a «Flama», através
destes Concursos ou de quaisquer outras iniciativas, patrocinard sempre to-
das as manifestacoes de alegria e beleza, que tanto faltam ao homem neste
ambiente duro e dspero que é o nosso Mundo. A «Flama» evita sem divida
colocar-se ao servigo de uma arte de qualidade inferior, que repugna tan-
to ao bom gosto como ao senso moral. Mas nio desiste de dar a conhecer
a beleza e a alegria auténticas, que cabem perfeitamente nas atuagdes dos
artistas da rddio e da TV, mesmo quando cantem o fado (Flama, 7 de dezem-
bro de 1962).

Nestas palavras encontramos a afirmag¢ao destes concursos como «mani-
festagdes de alegria e beleza», que nao devem ser vistos como uma forma
de «arte de qualidade inferior». Tal afirmacao carrega a necessidade de afir-



6. A IMPORTANCIA DOS CONCURSOS NAS CARREIRAS ARTISTICAS 231

mar a miisica ligeira como uma expressao de «beleza e alegria auténticas»,
o que evidencia que existia, embora nio afirme da parte de quem, resistén-
cia a esta categoria musical que, como afirma o diretor da revista, era vista
COMO uma arte menor.

Também ¢é importante a alusio final ao fado. Esta parece querer colo-
car esta categoria entre aquelas que eram vistas como menores, mas que
através da sua interpreta¢io pelos mais conceituados «artistas da radio e
da TV» se pode «afastar {de} uma arte de qualidade inferior, que repugna
tanto ao bom gosto como ao senso moral», segundo as palavras do dire-
tor da revista Flama. Estas sao muito curiosas porque transportam para o
intérprete a possibilidade de atribuir, ou nio, uma qualidade diferente a
categoria musical em causa. Por isso afirma «que cabem perfeitamente nas
atuacoes dos artistas da radio e da TV, mesmo quando cantem o fado». Esta
¢é também a confirmacao de que os artistas pertenciam a radio e a televisao,
ou seja, que as suas carreiras eram na sua grande maioria dependentes da
sua presenca nestes dois meios de comunicagao.

Como resultado da quarta edi¢ao do concurso das Rainhas da Radio e
daTelevisao encontramos, na capa da Flama a 19 de abril de 1963, a imagem
de Maria de Lurdes Resende, que na sua legenda indica que esta artista
partiu para o Brasil na «passada» segunda-feira, ou seja, dia 15 de abril. Jd no
interior podemos ler que a cangonetista ird apresentar-se nesse pais com o
patrocinio do SNI, num programa social e artistico elaborado pelo Centro
de Turismo de Portugal, no Rio de Janeiro.

No dia 22 do mesmo més, Madalena Iglésias (Rainha da Televisao)
junta-se a Maria de Lurdes Resende (Rainha da Réadio), tendo sido poste-
riormente realizada uma reportagem sobre a presenga das suas rainhas no
Brasil, editada a 1o de maio (Flama). O concurso viria a ter a sua V edi¢ao,
em 1964, tendo sido coroada Simone de Oliveira e Madalena Iglésias, rai-
nha da radio e rainha da televisio, respetivamente.

Embora o concurso das rainhas celebrasse a presenca das artistas
noutros meios de comunicagao, a sua organizagao por parte de uma
revista que se dedicava ao «mundo do espeticulo» fez com que esta ti-
vesse um papel mais ativo no meio musical, o que lhe terd permitido
evidenciar-se nao s6 ao nivel da imprensa escrita, como ao nivel dos
media em geral. Este facto leva-nos a acreditar que uma das motivagoes
para a organizag¢io do concurso, embora nunca seja afirmado por parte
dos organizadores, tera sido dar maior visibilidade a revista e assim au-
mentar as vendas.
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6.1.2) A Radio e Televisao

A publicacao da revista RTV tem inicio no dia 8 de setembro de 1956, ou
seja, quatro dias ap6s o inicio das emissdes experimentais de televisao
em Portugal. Com uma periodicidade semanal, ao sdbado, esta é uma
continuacao da revista Rd@dio Nacional, que iniciou a sua publicacao a1 de
agosto de 1937 e, tal como a sua precedente, era propriedade da Empre-
sa do Jornal de Comércio e das Coldnias. A sua antiga designacao, Rddio
Nacional, passa a ser usada para um suplemento inteiramente dedicado a
programacio televisiva e radiofénica a partir do momento em que surge
a RTV. Contudo, importa referir que a revista Rddio Nacional ji tinha
um suplemento com o programa oficial da ENR, que podia ser adqui-
rido avulso ou através de assinatura com a duracio de seis ou 12 meses.

A mudanc¢a de nome nao se tratou de uma coincidéncia. Para além dos
ja regulares artigos de opinido, noticias, ou outros formatos jornalisticos
dedicados principalmente ao campo radiofénico ou as programagoes dos
diferentes espacos de espetaculos publicos, passa a incluir no seu editorial
tematicas associadas ao campo televisivo, seja do que acontecia em Por-
tugal, seja relativamente a estagdes de televisao congéneres estrangeiras.

Tal como aconteceu por parte da revista Flama, sua concorrente no
mercado editorial, também os responsaveis pela RTV organizam um
importante concurso associado ao campo musical: Vedetas Precisam-se.
Ao contrario do concurso das Rainbas da Rddio e da Televisdo, este nao
procurava dar mais visibilidade a artistas ja consagradas, mas sim des-
cobrir novos intérpretes. A primeira referéncia ao concurso ¢ feita na
revista organizadora do concurso a 3 de junho de 1961.

Com um Ambito nacional, o concurso Vedetas Precisam-se teve duas elimi-
natérias: uma no Norte, realizada no Casino de Espinho, nos dias 22 e 23 de
setembro de 1961, a qual concorreram 468 candidatos; e outra no Sul, ini-
cialmente prevista acontecer no restaurante Concha (Praia das Mag¢as), mas
que acabou por ter lugar na boite Tagide (Lisboa), entre os dias 27 e 30 de
outubro, com 465 concorrentes. A final, inicialmente prevista para a mesma
boite onde se realizou a eliminatéria do Sul, acabou por acontecer no entao
Pavilhao dos Desportos, em Lisboa, a 9 de dezembro do mesmo ano, tendo
os vencedores direito a ser capa da RTV, a 16 de dezembro.

I Substituindo o entio Boletim Mensal da ENR (Rddio Nacional, 1 de agosto de 1937).
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llustragao 24,
Capa da RTV (16 de dezembro
de 1961).

Na legenda da capa podemos ler:

Osvencedores do concurso VEDETAS PRECISAM-SE — 1961, com Maria de
Lurdes Resende, madrinha dos novos artistas. Um Exito que no pertence, ape-
nas, 2 RADIO E TELEVISAO, mas ao programa MEIA-NOITE, de Ant6nio
Miguel e Armando Marques Ferreira, aos discos ALVORADA, ao Restauran-
te Tipico de MARCIA CONDESSA e ao dindmico empresério da TAGIDE,
Campos Ferreira (RTV, 16 de dezembro de 1961).

Estas palavras demonstram a importancia das relacGes entre as varias en-
tidades envolvidas para o sucesso do concurso, como a imprensa escrita,
a radio, a inddstria discografica e um importante espaco de espeticulos
publicos da cidade de Lisboa. Embora no texto supratranscrito nao haja
qualquer referéncia a televisao, como veremos mais a frente, esta foi uma
parceira fundamental para que a iniciativa atingisse um dos seus principais
objetivos: o aparecimento de novas vedetas.

O nimero da revista da ilustra¢ao anterior, para além de dedicar a capa
ao concurso Vedetas Precisam-se, inclui também trés noticias sobre a final
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realizada no Pavilhio dos Desportos, em Lisboa: «Na Hora da Final de uma
Grande Iniciativa», «Seis Jovens foram os vencedores do Concurso Vedetas
Precisam-se — 1961», e ainda «Esperanca & Nervos», esta ultima dedicada
a alguns pormenores dos bastidores ao longo das horas que antecederam
a final.

Na primeira noticia é relatada a presencga de «artistas consagrados lado
alado com novos artistas e com muitos outros jovens com vocagao e com
vontade de vencer». Como artistas consagrados marcaram presen¢a Maria
de Lurdes Resende, Simone de Oliveira, Fernanda Peres, Marinela (Razinba
da Rddio de Mogambique), Anténio Calvario, Artur Ribeiro, Fernando Ma-
nuel (fadista), Filipe de Brito, Trio Celtas, Carmen de Juan (bailarina), José
Merino e Roger Normand (cantor, compositor e ator de cinema francés).
Como novos artistas estiveram presentes os finalistas Alfredito de Viana,
Maria Antunes Fitza, Maria Morena, Vitor Silva, Natalina José e Armando
de Andrade.

Nas paginas centrais, a noticia «Seis Jovens foram os vencedores do
Concurso Vedetas Precisam-se — 1961» anuncia os vencedores de uma
tinal que, como afirmei, durou cinco horas. Também ficamos a conhecer
intencao de atribuir diferentes prémios, o que é muito curioso pois nas
Bases do Concurso, publicadas pela primeira vez a 29 de julho de 1961 na
revista RTV, ndo existe qualquer referéncia a este facto, apenas afirma que
«podem concorrer todos os jovens de ambos os sexos e de todas as idades
com vocag¢ao para cantar ou para tocar qualquer instrumento» (ponto 2.°).
Contudo, encontramos nos Boletins de Candidatura, publicados pela re-
vista organizadora, a solicitagdo de indicagao do «género artistico». Mas tal
nao se veio a verificar. A Ginica indicagdo que encontramos sobre estes esta
presente na revista RTV de 25 de novembro de 1961, onde é afirmado que
os finalistas seriam divididos pelas seguintes «atividades artisticas: cango-
netistas, fadistas, conjuntos e acordeonista». Embora esta divisao se tenha
verificado ao nivel dos prémios atribuidos, evidencia a existéncia de quatro
categorias musicais associadas as atividades adotadas: cancdo, fado, misica
de conjuntos (pop music) e miisica de acordedo.

Demonstrando algum amadorismo na organizagao do concurso, no-
meadamente na auséncia de um regulamento claro, acabariam por ser en-
tregues os seguintes prémios:

*  Prémio do Disco — atribuido a Maria Antunes Fitiza (do Dafundo interpre-

tou «Siboney»)
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*  Prémios do Music-Hall — atribuido a Maria Morena (do Porto interpretou
«La Pachanga») e Vitor Silva (de Faro interpretou «Te Diré»);

*  Prémios do Fado — atribuido a Natalina José (de Cascais interpretou «Sau-
dade, vai-te embora») e Armando de Andrade (de Lisboa interpretou «Fado
da Mouraria»)

* Grande Prémio da Popularidade — atribuido a Alfredito de Viana (de Viana
interpretou «La Compafiera»)

(RTV, 16 de dezembro de 1961)

Embora nao tenha sido atribuido qualquer prémio para a categoria de conjunto,
ao contrario do que parecia estar previsto segundo noticia da edi¢ao da revista
RTV do dia 25 de novembro, ja referida, é noticiada a participa¢ao, como con-
correntes, dos seguintes conjuntos: Trés Menos Um e Trio Harmonia.

Os novos artistas, que se pretendia que fossem futuras vedetas, foram
acompanhados por uma orquestra formada por musicos da orquestra da
ENR dirigida por Anténio Melo. Contudo, nao foi possivel saber se no
caso dos conjuntos mencionados houve ou nao acompanhamento musical
orquestral durante a sua participacao.

Conforme podemos verificar pela legenda de uma fotografia publicada a
16 de dezembro, o juri da final foi formado por Elisa de Carvalho (diretora do
Jornal Feminino), Manuel Paiao (compositor), Nobrega e Sousa (compositor),
Manuel Rodrigues (presidente da direcao da Casa da Imprensa), e Fialho de
Oliveira (em representacao do diretor da revista RTV, Caetano Carvalho).

No dia imediatamente a seguir a final, todos os vencedores dos varios
prémios atribuidos foram entrevistados no Telejornal. Este momento televi-
sivo, que contou com a presenca daqueles que, potencialmente, se poderiam
tornar vedetas nos estudios da RTP, num dos mais importantes programas
da grelha de programagao, nao tera acontecido por acaso. Este facto ¢é evi-
denciado num agradecimento feito no final da noticia «Seis Jovens foram os
vencedores do Concurso Vedetas Precisam-se — 1961», ja referida:

Aproveitamos esta oportunidade para agradecer e saudar quantos trabalham
no telejornal. Dois nomes queremos destacar: Manuel Figueira, chefe da Divi-
sao de Noticiarios e Desportos, e Vasco Hogan Teves, chefe de redagdo. Para
Melo Pereira (que nio é do Telejornal) uma palavra: os concorrentes depois de
cumpridos os seus primeiros contratos estio a sua disposi¢do. E eles — e nds
— contam consigo e com o patrocinio da Radiotelevisao Portuguesa (RTV, 16

de dezembro de 1961).
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Neste agradecimento, com o qual termina a noticia das paginas centrais,
fica claro o papel a desempenhar pela televisao: ampliar fenémenos asso-
ciados ao vedetismo. A ida dos vencedores de cada uma das categorias ao
Telejornal procurava dar ainda mais visibilidade as provaveis futuras vede-
tas, o que viria a verificar-se muito eficaz:

* Maria Antunes Fiuza foi convidada a realizar audi¢oes de ensaio
na RTP;

* Alfredito de Viana, Natalina José e Armando de Andrade inter-
pretaram fados na Grande Noite do Fado, promovida pela Casa da
Imprensa, no Coliseu dos Recreios (dezembro 1961);

* Vitor Silva participou no programa Cangées na Feira, embora ja
tivesse estado noutro programa televisivo;

* Maria Fiuza participa em programas da ENR e faz a sua estreia
em televisao no programa Cangoes na Feira;

* Armando Andrade estreia-se na televisao com a sua participacao
no programa Cangoes na Feira,

* Maria Morena e Vitor Silva apresentam-se na Tagide;

* Natalina José e Armando de Andrade apresentam-se no Restau-
rante Tipico de Marcia Condessa;

* Natalina José foi capa da revista, o que lhe proporcionou chegar
ao vedetismo no dia 15 de setembro de 1962, tendo participado
em varios programas da RTP, e atuou em virias ocasides no Casi-
no Estoril.

Para além dos convites feitos pela RTP, os varios vencedores tiveram ou-
tras oportunidades para seguirem com sucesso as suas carreiras profissio-
nais ligadas a musica, como era desejo dos organizadores e objetivo do
concurso, tendo a imprensa escrita, nomeadamente a RTV, continuado a
acompanhar os percursos das vedetas que ajudaram a criar através de uma
iniciativa que nio se voltaria a repetir, sem que tenha sido possivel encon-
trar qualquer explicacio para este facto.

Um ano apds a realizagdo do concurso é noticiada, a 8§ dezembro de
1962 (RTV), a edi¢io de um disco pela Alvorada (AEP 60514) com a parti-
cipacao de quatro vencedores do concurso, intitulado Cangoes:

* Natalina José interpreta Assim Ndo Quero de Joao Nobre e Anibal
Nazaré;
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» Vitor Silva interpreta famais Saberei do préprio Vitor Silva;

* Maria Fiuza interpreta Maria Bonita de Joao Nobre e Anibal Na-
zaré;

* Armando de Andrade interpreta Ndo « Conbeco de José Ramos e
Arlindo Conde.

No final da noticia, que mostra o momento do seu lancamento no estabe-
lecimento de discos Melodia, refere-se que:

Como veem, sdo quatro jovens com provas dadas e confiantes em triunfar e
atingir o lugar que um dia eles sonharam — a RADIO E TELEVISAO tornou
possivel (RTV, 8 dezembro de 1962).

O facto de, passado um ano, ter surgido um disco sobre o concurso Vedetas
Precisam-se, revela nao s6 a importincia do momento do concurso, como
também a importancia do papel que, neste caso, a imprensa escrita tinha
sobre a divulgagao do trabalho dos artistas. Obviamente que estes iam de-
senvolvendo as suas carreiras artisticas em torno dos outros meios de co-
municag¢io, como a radio e a televisao, como ja referi.

6.2) Os festivais de musica na afirmagéo
de uma «musica nacional»

6.2.1) O Festival da Cangdo Portuguesa

Em Portugal, os festivais realizados em torno da musica, enquanto elemen-
to central do espeticulo que poderia assumir uma componente competi-
tiva, eram ja uma realidade antes do advento da televisao. Como exemplo
importa referir a organizagao do Concurso Anual de Artistas de Radio, inicia-
do em 1942 (Silva 2010b:1084).

No que diz respeito ao periodo incluido abordado, em 1958 surge um
importante festival dado a conhecer em diferentes noticias:

*  «Uma Iniciativa em Marcha — O I Festival da Cangao Portuguesa serd uma
realidade» (Flama, 2 de agosto de 1957)

*  «Um Novembro: O Festival da Can¢ao Portuguesa» (Flama, 18 de outubro
de 1957)
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* «1de Janeiro: I Festival da Cangéo, em Lisboa — Novos Pormenores reve-

lados pelo Prof. Mota Pereira» (Flama, 13 de dezembro de 1957)

A data anunciada na tltima noticia elencada é confirmada na RTV, a 12 de
janeiro de 1958, na noticia «O I Festival da Cang¢ao portuguesa serd a 21 de
janeiro», onde se pode ler:

... damos aos nossos leitores a grata noticia de que vai ser um facto o I Festival
da Cangao Portuguesa, que o Centro de Preparagao de Artistas da Radio, da
Emissora Nacional, sob a direc¢do do professor Mota Pereira, vai imediatamen-

te levar a cabo (RTV, 12 de janeiro de 1958).

Este teve lugar no Cinema Império, em Lisboa, na noite de 21 de janeiro
de 1958.

Dez dias ap6s a realizagdo do I Festival da Cangdo Portuguesa, num ar-
tigo intitulado «A Bem da Cangao» (incluido na rubrica A Minha Cronica),
somos informados de que na primeira parte do espetaculo se deu a estreia
de Simone de Oliveira, que cantou trés cangdes. Somos também informa-
dos de que o festival, que se realizou na segunda parte, nao se tratou de um
concurso. Curiosamente, e mesmo nao se tratando de uma competi¢ao, no
artigo supracitado sao apresentados os titulos das 13 cangdes interpretadas
pela «nossa ordem de preferéncia», esclarecendo que esta classificagao é da
responsabilidade do «nosso critico». Assinado por R.D., sem que tenha sido
possivel saber a que nome correspondiam as iniciais, é anunciado que para
este a canc¢io vencedora seria Lisboa, Feliz de Manuel Paido (Flama, 31 de
janeiro de 1958). Na mesma edicao da revista é ainda apresentada uma pe-
quena biografia do autor da «cangao vencedora» num destaque intitulado
«Manuel Paido, o autor da cancdo n.° 1 do festival», na qual nos é dado a
conhecer o facto de ter sido a conhecida artista Mild a primeira a cantar
uma cang¢ao sua na ENR, bem como a primeira a gravar um tema de Manuel
Paido. Este compositor, que ja contava no seu curriculo com musica para os
filmes Os 3 da Vida Airada e Dois Dias no Paraiso (1d. 7bid.), viria a fazer parte
do jari da final do concurso Vedetas Precisam-se, como vimos anteriormente.

Contrariamente, na RTV, na sua edi¢ao de 26 de janeiro de 1958, numa des-
cri¢ao de todas as cangdes interpretadas € afirmado que a can¢io Vocés Sabem
La...,interpretada por Maria de Fatima Bravo, foi «bisada», o que leva a crer que
mesmo que nao tenha existido um concurso do ponto de vista formal, houve
uma can¢io «vencedora» que foi interpretada novamente no fim do festival.
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Noutra noticia da mesma revista, de 12 de janeiro de 1958, é afirmado
que este festival tinha como «principal finalidade apresentar, num sé pro-
grama, os mais representativos compositores da musica ligeira portugue-
sa», estando em estudo a sua repeti¢cao no Porto e em Coimbra, o que se
veio a verificar nas edi¢des seguintes, como veremos mais a frente.

A auséncia de uma componente competitiva, mesmo colocando a hipé-
tese de uma das cangoes ter sido repetida no final do festival, levou a que
tivessem sido atribuidas diferentes classificaces por parte da imprensa
escrita. Assim, podemos concluir que a imprensa escrita dedicada ao meio
artistico deu maior importéincia ao aspeto competitivo, mesmo que inexis-
tente, do que ao objetivo da organizag¢ao do evento.

A intengao de dar a conhecer os compositores portugueses associados
amiisica ligeira, embora na sua grande maioria nao se dedicassem em exclu-
sivo a esta categoria musical, também ¢é visivel na noticia «As treze mais
lindas can¢6es que o I Festival da Cangao revelou» (RTV, 1 de fevereiro de
1958), na qual, para além de serem dados a conhecer os titulos de todas as
cangoes interpretadas, foi apresentada uma pequena biografia de cada um
dos compositores e letristas. Importa salientar que nao existe qualquer re-
feréncia aos intérpretes, o que revela que a revista também opta, a imagem
do festival, por valorizar os autores e nio os intérpretes.

Num festival que teve a participa¢ao de intérpretes como Maria de Lur-
des Resende, Guilherme Kjolner, José Anténio, Maria José Valério, Tristao
da Silva, Julio Guimaraes, Artur Ribeiro, Isabel Wolmar, Domingos Mar-
ques, Maria Amélia Canossa e Rui de Mascarenhas, a intérprete da can¢ao
que viria a ser gravada, Vocés Sabem Ld..., de N6brega e Sousa e Jerénimo
Braganga, foi Maria de Fatima Bravo, a tinica que interpretou duas cangoes.

A maioria das orquestra¢bes foram realizadas pelo maestro Fernando
Carvalho e o acompanhamento musical esteve a cargo da Orquestra Ligei-
ra da ENR, conforme é mencionado na crénica «A Bem da Cangao» (Fla-
ma, 31 de janeiro de 1958).

Este tema seria gravado num Extended Play (EP) pela DECCA Records
(P- DFE 6489), ainda em 1958, com a participa¢io de uma orquestra diri-
gida pelo maestro Joao Nobre, tendo-se tornado um dos maiores éxitos de
Maria de Fatima Bravo, que abandonou a carreira artistica em 1961 devido
ao seu matrimonio, pois na época era muito comum as mulheres abando-
narem as carreiras artisticas para se dedicarem a familia, mesmo quando
apresentadas como «estrelas da can¢ao».
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llustragdo 25. Imagens da capa (esquerda) e contracapa (direita) do disco Vocés Sabem /a..., com
interpretacéo de Maria de Fatima Bravo para a DECCA Records (P- DFE 6489). (Jodo Carlos Callixto).

Com este dlbum Maria de Fatima Bravo, hoje artista favorita do publico, entra
num novo mundo: o mundo do disco.

Para ela, personalidade inteligente e irrequieta, isso representa um passo
mais na sua carreira, cada vez mais cintilante, de estrela da can¢io. Para os seus
admiradores, ter a sua voz em disco significa a possibilidade de renovar cons-
tantemente o prazer de a ouvir.

Nascida em Lagos hd pouco mais de vinte anos, Maria de Fatima cedo ma-
nifestou o seu amor pela musica. Tinha apenas nove anos quando deu o seu
primeiro «recital». A partir desse momento, a sua presenc¢a em todas as festas
daquela cidade tornou-se indispenséavel. De ent3o a sua estreia como profissio-
nal decorreram anos de intenso trabalho. Os seus sonhos de pintora e desenha-
dora foram desfeitos pela morte brusca de seu pai. Viu-se obrigada a procurar
emprego. Trabalhou num consultério de analista e mais tarde nos escritérios de
uma fébrica, até que pessoas amigas a conduziram ao Centro de Preparagio de
Artistas, para a Emissora Nacional. O entusiasmo e o carinho com que foi aco-
lhida levaram-na, em boa hora, a considerar a hipétese de seguir uma carreira
de cangonetista. Da sua estreia oficial, em Outubro de 1955, até o presente sao
ja bem conhecidos os seus passos. Além da radio, teatro e televisao, abrem-se-
-lhe agora novos horizontes com a apresentagio do seu primeiro disco, no qual

hé que destacar a j4 famosa melodia «Vocés sabem 14...», a que podemos chamar
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o perfeito exemplo da can¢io portuguesa internacionalizada. As restantes can-
¢oes, todas tém os seus motivos de interesse, ora residindo na sua estrutura
melédica, ora no seu poema ou ainda nos motivos que focam, caso da «Cangao
da Nazaré», auténtico cartaz poético da maravilhosa vila.

Texto transcrito da contracapa do disco Vocés Sabem ld... (ilustracio 25)

Conforme podemos ler no texto transcrito, Maria de Fatima Bravo estreou-
-se oficialmente como cangonetista em outubro de 1955, depois de ter feito
a sua formacao como cangonetista no CPAR. O disco Vocés sabem ld... foi
o seu primeiro trabalho discogrifico, que a fez entrar num «novo mundo,
o mundo do disco», ap6s ter desenvolvido a sua carreira artistica na radio, no
teatro e na televisao. Para além da cangao Vocés Sabem Li... (letra de Jer6nimo
Braganca e musica de N6brega e Sousa), que deu o titulo ao disco, inclui
também Saudades da Saudade (letra e musica de Joao Nobre), Rua Sem Luz
(Ietra de Antoénio José e musica de Nobrega e Sousa) e ainda Cangdo da Naza-
ré (letra e musica de Joao Nobre). Ainda no que se refere ao texto transcrito
da contracapa, é muito curiosa a afirmagao relativamente a melodia do tema
Vocés Sabem Li..., «<a que poderemos chamar o perfeito exemplo da cancao
portuguesa internacionalizada», a que me irei dedicar posteriormente.

Outra alusao importante consiste na referéncia as cang¢des do disco,
para além da sua cangio principal, e a afirmacio de que «todas tém os seus
motivos de interesse, ora residindo na sua estrutura melédica, ora no seu
poema ou ainda nos motivos que focam». Esta atirmagao evidencia as prin-
cipais caracteristicas que deveria ter uma cangdo ligeira portuguesa para os
intervenientes da industria discografica na época.

Ainda no que diz respeito ao I Festival da Cangdo Portuguesa, importa sa-
lientar que no texto ja referido, publicado a 12 de janeiro de 1958, na RTV,
somos informados de que a Valentim de Carvalho fez a microgravacao de
todo o festival, e que a Casa Sassetti, que «tinha abandonado as edicoes
de misica langard algumas das composi¢oes». Contudo, nao foi possivel
confirmar esta informacao.

Cerca de dois anos e meio mais tarde, a 1 de junho de 1960,a ENR e o
SNI organizaram o II Festival da Cangdo Portuguesa (RTV, 11 de junho de
1960). Embora nio seja explicada a razao pela qual o nome de Mario Mota
Pereira e do centro que dirigia, no ambito da ENR, deixou de surgir nas
referéncias a organizagao do festival na sua segunda edigao, este facto leva
a crer que o envolvimento da estagao de radio se tornou mais alargado, ou
seja, que deixou de estar apenas centrando no CPAR.
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O objetivo de levar o festival a cidade do Porto, desejado desde a sua
primeira edi¢ao, conforme referi, é atingido na sua segunda edigao, visto
que em 1960 o festival teve lugar no Coliseu do Porto, tendo sido integrado
no vasto programa dos festejos do Maio Florido.

Num programa emitido em direto pelo canal de radio organizador do
evento, a ENR, estiveram representados os principais compositores e le-
tristas da época como: Anténio Melo, Arlindo de Carvalho, Belo Marques,
Bento Monteiro, Corina Freire, Fernando Carvalho, Ferrer Trindade, Jaime
Baena, Joaquim Luis Gomes, José Anténio, José Anténio Grazina, Jorge
Costa Pinto, Manuel Paido, N6brega e Sousa, Resende Dias, Tavares Belo e
Wolmar Silva (compositores); Anibal Nazaré, Antonio José, Artur Ribeiro,
Eduardo Damas, Ernani Correia, Fernanda Santos, Guilherme Pereira da
Rosa, José Mariano, Manuel Lereno, Maria Almira e Silva Tavares (letristas)

O juri foi constituido por Jaime Ferreira, pela compositora Berta Alves
de Sousa e pelos poetas Heitor de Campos Monteiro e Silva Tavares. A pre-
senga de Silva Tavares levanta algumas questdes, pois o seu nome também
surge como concorrente. Contudo, entre as 16 presentes a concurso, ne-
nhuma das trés cangdes que conseguiu um lugar o pédio teve Silva Tavares
como autor:

e 1.° Prémio: Cangdo do Pastor (letra e musica de Arlindo Carvalho),
interpretada por Guilherme Kjolner;

e 2.° Prémio: Lisboa Enamorada (letra de Fernando Santos e musica
de Corina Freire), interpretada por Maria do Espirito Santo;

* 3.°Prémio: Ver e Amar (letra de Guilherme Pereira da Rosa e mu-
sica de Jorge Costa Pinto), interpretada por Maria Marise.

A segunda edig¢ao do Festival da Cangdo Portuguesa toi dividida em duas par-
tes, sendo a primeira dedicada a novos autores e a segunda a autores ja
consagrados, o que revela que, ao contrario do que aconteceu na primei-
ra edicdo, agora o objetivo ja nio era s6 mostrar «os mais representativos
compositores da musica ligeira portuguesa», mas abrir espago para que sur-
gissem novos letristas e novos compositores.

Embora nio fizessem parte dos objetivos «oficiais» do festival, pelo me-
nos de uma forma clara, parecem ter existido outras preocupagoes na sua
realiza¢do, como podemos constatar nas palavras proferidas por alguns
dos participantes:
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Guilherme Kjélner: «Quanto a mim, devia ser realizado todos os anos, um Fes-

tival de cangGes nossas, para que a produgio estrangeira que continua a enviar-
-nos as suas gravagdes nao adultere, com os seus géneros, os gostos do publico
portugués.

Maria Marise: «Com persisténcia e trabalho, também poderemos apresentar
cangoes de sucesso talvez maior de que as estrangeiras que se popularizam en-
tre nés. E necessario reagir contra a musica estrangeira e valorizar a nossa — E
asorrir conclui: — Se os portugueses conseguiram vencer os mares, terdo talen-
to suficiente para alcangar vitdria nas cangdoes.

(RTV, 11 de junho de 1960)

Estas duas citagdes sao reveladoras de que existia uma evidente apreensao
relativamente a musica vinda do estrangeiro, o que nao ¢ uma novidade no
ambiente musical em Portugal, pois ja na década de 1940, o trabalho desen-
volvido pela ENR, nomeadamente pelo GEM (1941) e posteriormente pelo
CPAR no final da mesma década (1947), procurara a «xpromog¢ao de uma arte
nacional» (Losa 2009:45), de forma a «substituir o peso das can¢bes america-
nas, {...} criando cangdes portuguesas com igual ‘poder de sedugao’» (Alves
2010:1192), 0 projeto de «aportuguesamento» da mzisica ligeira (Moreira 2012).

Contudo, este objetivo parece ser contraditério com a afirmagio feita
na contracapa do disco de Maria Fatima Bravo, Vocés Sabem Ld..., que se
refere a este seu sucesso como «o perfeito exemplo da cangao portuguesa
internacionalizada», como referi. Embora o uso da expressao «internacio-
nalizada» possa ser interpretado como uma cangao portuguesa que é dada
a conhecer no estrangeiro, neste caso parece tratar-se da afirmagao de que
esta cang¢io tem elementos que a tornam internacional.

Este facto é revelador de que, no caso da musica ligeira, o processo de
«aportuguesamento» foi, em parte, uma copia da musica que circulava nas
redes internacionais da inddstria associada a musica. Esta constatagio
mostra que a narrativa musical, embora tenha sido defendida como misica
portuguesa, em oposi¢ao a musica estrangeira, assimilou elementos que a
aproximavam dos modelos vindos de fora.

A avaliar pelo que Joao Paulo Guerra afirmou num artigo publicado cer-
ca de dez anos mais tarde, a 19 de julho de 1969, no suplemento semanal
«A Mosca» do Didrio de Lisboa, no qual define a muisica ligeira portuguesa
como «nacional cangonetismo», numa alusio ao uso de tematicas patrioti-
cas, de facto, e muito embora este termo tenha sido usado de uma forma
depreciativa, existia uma associagao entre a miisica ligeira € uma no¢ao na-
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cionalista. Esta fica evidente nas palavras supratranscritas usadas por Ma-
ria Marise quando diz: «Se os portugueses conseguiram vencer os mares,
terdo talento suficiente para alcangar vitéria nas cangdes», numa referéncia
muito clara ao periodo dos Descobrimentos portugueses como um mo-
mento histérico de grande afirmacao de Portugal no mundo.

Do 11 Festival da Cangdo Portuguesa surgiram varios trabalhos discogra-
ficos das edi¢oes Alvorada e A Voz do Dono. Contudo, na rubrica «Nos
Bastidores», da responsabilidade de Rodrigues Piteira, que a 24 de junho
foi dedicada a segunda edi¢ao do Festival da Cangdo Portuguesa, este afirma
que «para nés, nao existiu o ‘II Festival da Can¢ao Portuguesa’» (Flama, 24
de junho de 1960), numa critica clara a organizagao que nao teve a preocu-
pacio de informar devidamente a imprensa sobre o que iria ser o festival,
e posteriormente sobre os resultados do mesmo. A falta de divulgagao do
festival ja tinha sido criticada por Maria de Lurdes Resende na RTV a 11 de
junho de 1960, na noticia «O II Festival da Can¢ao Portuguesa realizado no
Coliseu do Porto foi uma feliz iniciativa da E.N. [ENR .

A terceira edi¢ao do Festival da Cangio Portuguesa teve lugar no Casino
Peninsular da Figueira da Foz, nos dias 20 e 21 de agosto de 1961. O facto
de ter sido organizado em trés cidades diferentes em cada uma das trés
edi¢des mostra que o objetivo de dotar este evento de um «carater de acon-
tecimento artistico nacional» que estava em estudo desde a sua primeira
edi¢ao é cumprido em parte, pois nao se tratou de repetir a 1." edi¢ao nas
trés cidades, mas da organizagao de trés edigoes: Lisboa, Porto e Figueira
da Foz (distrito de Coimbra).

A terceira edi¢ao apresenta como novidades um prémio atribuido ao in-
térprete vencedor e a projecao internacional do festival. O facto de o intér-
prete vencedor também passar a ter direito a um prémio — que, a imagem
do que ja acontecia com os autores das letras e da musica, era um valor mo-
netdrio — parece acontecer como reconhecimento da importancia destes
para o espetaculo, ao contrario do que se verificou na primeira edi¢ao, em
1958. Na imprensa escrita, ja era evidente que a grande maioria das noticias
eram dedicadas aos intérpretes o que, por si s6, era demonstrativo da sua
relevincia para estes espetaculos musicais de componente competitiva.
Embora os autores nao fossem esquecidos, a verdade é que o espaco que
fora ocupando nas revistas analisadas foi-se reduzindo cada vez mais quan-
do comparado com os intérpretes, o que contraria os objetivos das edi¢oes
anteriores: na primeira edi¢ao, dar a conhecer os autores ja consagrados; e,
na segunda edi¢ao, criar espago para a afirmacao de novos criadores.
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No que se refere a projeg¢ao internacional, segundo descrito na noticia
da RTV de 1 de julho de 1961, esta intengao € revelada pela sua integracao
num intercimbio com o Festival da Cangdo Espanbola, que se iria realizar em
Benidorm.

A anilise do regulamento da edi¢ao de 1961 do Festrval da Cangio Por-
tuguesa leva a crer que, pela primeira vez, a ENR nao teve a colaboragao
do SNI, num festival que mantém o objetivo de «estimular a produgao e
desenvolver a expansao e divulga¢io da musica ligeira portuguesa» (Regula-
mento do 11 Festival da Cang¢do Portuguesa 1961: art.® 1.°).

Concorreram 114 cangoes, tendo o Juri de Sele¢io escolhido dez para
estarem presentes numa final que foi transmita em direto pela RTP e pela
ENR, a partir das 22h, em dois dias consecutivos, 20 e 21 de agosto de 1961,
ao longo de uma hora e 15 minutos em duas emissoes simultdneas, uma
televisiva e outra radiofénica. Estas permitiram fazer chegar o I11 Festival
da Cangdo Portuguesa a grande parte do territério nacional, mesmo que em
algumas zonas, como no interior do pais, s6 tenha sido possivel ouvir e
nao ver as imagens da interpretacao das musicas apresentadas a concur-
so. A emissao televisiva foi produzida por Rui Ferrao e teve como locutor
Henrique Mendes, conforme foi possivel saber na noticia <ECOS do Festi-
val da Cangao» (RTV, 26 de agosto de 1961).

E curioso verificar que, embora ja fosse possivel transmitir em direto
o festival via Eurovisdo para que este tivesse a desejada projec¢ao interna-
cional, tal facto nunca seja referido. Nem sequer foi possivel encontrar
qualquer referéncia a sua transmissao, seja em direto, seja em diferido pela
televisao espanhola, a TVE. Este facto ¢ ainda mais estranho quando sa-
bemos, pela leitura da noticia «O Festival da Cangao Portuguesa realiza-se
nos dias 20 e 21 na Figueira da Foz», na revista RTV de 19 de agosto de
1961, que Ana Maria Parra e José Francis, dois vencedores II1 Festival da
Cangdo Espanbola, se apresentaram no evento portugués. A capa desta edi-
¢do da revista ¢ mesmo preenchida com José Francis, intérprete da cangao
premiada em primeiro lugar em Benidorm, que confraterniza com Alice
Amaro, uma das participantes do festival, que teve como diretor musical o
maestro Eduardo Loureiro.

O facto de, na noticia supracitada, ser afirmado que irdo estar presentes
os «artistas portugueses mais destacados na Radio e na Televisao nacio-
nal», que contaram com a presenca da Orquestra Tipica da ENR dirigida
por Tavares Belo e Fernando de Carvalho, revela que estes eram os mais
importantes meios de comunicag¢ao de disseminac¢ao musical no inicio da



246 «ONDE? COMO? QUANTO? QUANDO?»

década de 1960. Por outro lado, refor¢a a importancia que a imprensa es-
crita, nomeadamente a que se dedicava ao meio artistico, tinha na divul-
gacao de iniciativas realizadas por parte da radio e da televisio, através da
publica¢io das programagoes das emissoes.

A capa da RTV, de 26 de agosto de 1961, a primeira imediatamente
a seguir a realizagdo da terceira edicao do Festival da Cangio Portuguesa,
é preenchida por Maria Clara, vencedora do Prémio de Interpretagao. Na
noticia intitulada «Os Grandes Exitos do ITI Festival da Can¢io Portugue-
sa», s3o confirmadas a presenc¢a da Orquestra Tipica da ENR, publicadas
as letras de todas as cangdes do festival, e dada a conhecer a classificagao
final, bem como os intérpretes. E também divulgada a ata do juri consti-
tuido por Jaime Ferreira (presidente da Dire¢ao da ENR), Pedro do Prado
(chefe da Reparticao Musical da ENR); Silva Pereira (maestro); e Morais
Cabral e Redondo Junior (jornalistas).

A 2 de setembro de 1961, é publicada na RTV a noticia «Temos de man-
ter o intercambio Artistico com Portugal», que ¢ inteiramente dedicada a
vertente internacional que se procurou dar a terceira edi¢ao do Festival da
Cangdo Portuguesa. Este desejo é evidenciado pela presenga dos embaixado-
res de Espanha e do Brasil, bem como pela presenca dos governadores civis
de Alicante e Badajoz, na Figueira da Foz. Miguel Moscardé (governador
de Alicante) e Anibal Arias de Ruiz (diretor da Rede Espanhola de Emisso-
res do Movimento) dao duas entrevistas publicadas no mesmo nimero da
revista, tendo o ultimo afirmado, relativamente ao intercimbio realizado
entre Portugal e Espanha, que:

Estd sendo cada vez mais necessdrio. Vivemos uma época agitada, dificil e um
tanto complicada. Os paises que sao na verdade, auténticos amigos devem
manter-se unidos e confiantes. A cang¢io pode e é um forte elo de amizade que

fortalece a uniao (RTV, 2 de setembro de 1961).

Para o diretor da Rede Espanhola de Emissores do Movimento, Anibal
Arias de Ruiz, a canc¢@o era um elemento importante na afirmacao da
Peninsula Ibérica numa Europa Ocidental que também acreditava na
mesma capacidade agregadora da cang¢io, como prova o inicio do GPEC,
em 1956. O apelo a manutencio da amizade entre os dois que paises, que
se deveriam manter «unidos e confiantes» conforme transcrito, é feito
num momento particularmente importante. Portugal e Espanha eram
os dois unicos paises da Europa Ocidental sob sistemas politicos dita-
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toriais, criticados pelos restantes governos europeus e pela Organizagao
das Nagoes Unidas (ONU), como ja referi; nomeadamente, Portugal era
censurado por ter iniciado a Guerra do Ultramar. Nao tera sido por acaso
que, na sua terceira edi¢ao, realizada poucos meses depois de Portugal se
envolver na guerra, a 4 de fevereiro, tenha estado presente no I11 Festival
da Cangdo Portuguesa o Duo Ouro Negro, um grupo musical origindrio da
ex-colonia Angola. Esta presenga devera ser vista como uma afirmacgao
de Portugal sobre a cultura angolana, pois tratou-se de um evento que
procurou «estimular a produgao e desenvolver a expansio e divulgacao
da musica ligeira portuguesa» (Regulamento do 11 Festival da Cangio Por-
tuguesa, art.® 1.°). Assim, a presenca angolana deveria ser vista como uma
presenca portuguesa.

A presenga portuguesa no festival com o qual se realizou o intercam-
bio entre Portugal e Espanha, ou, se quisermos, entre o Festival da Can-
¢do Portuguesa e o Festival da Cangdo Espanbola, a que me referi anterior-
mente, ¢ dada a conhecer na noticia «Artistas Portugueses no Festival
da Cancgao de Benidorm» (RTV, 8 de julho de 1961). Esta informa que a
«embaixada portuguesa serd constituida por Simone de Oliveira, Mada-
lena Iglésias, Alice Amaro e Anténio Calvario», sendo estes «alguns dos
nossos melhores cangonetistas» que iriam estar presente no Festival da
Cangdo Espanhbola, em Benidorm.

A 5 de agosto, na noticia «Benidorm ficou a ser a capital da can¢ao»
(RTV, 5 de agosto de 1961), para além de serem confirmados os nomes
dos artistas portugueses que estiveram em Espanha, ficamos a saber
que estes foram apresentados por Pedro Moutinho, locutor da ENR.
No mesmo documento ¢é afirmado que «até que seja destronada por
outra cidade, Benidorm ficara a ser a capital da cancao desta Europa
muito pegada ao extremo ocidental...». A expressao «desta Europa mui-
to pegada ao extremo ocidental...» parece referir-se a parte da Europa
Ocidental que apoiava a liberdade de expressao e de voto representada
pelos EUA, em oposi¢ao a Unido Soviética (URSS), que representava
a doutrina comunista ateia que suprimia a possibilidade de eleger e de
discordar (Ball 2003:60).

Deste modo, a Peninsula Ibérica era colocada lado a lado com os
apoiantes da liberdade de voto e de expressio. Contudo, em Portugal
existia uma contradi¢ao clara: por um lado, era governado por um poder
ditatorial, mas por outro lado existia a possibilidade de voto, pelo menos
em teoria.
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Esta contradi¢cao também ¢é notéria na politica cultural. Havia o desejo
de mostrar um pais moderno, aproximando Portugal dos restantes paises
europeus em determinados momentos, mas também era desejavel um pais
conformista e parado no tempo. Para isso era preciso que a modernidade
vivida na Europa Ocidental democratica nao influenciasse, pelo menos de
uma forma evidente, a continuidade da politica social e cultural em Portugal.

Ap0s a terceira edi¢ao, na qual se procurou acima de tudo projetar in-
ternacionalmente o festival, pelo menos a avaliar pela quantidade de noti-
cias publicadas sobre o assunto, o IV Festival da Cangido Portuguesa sé volta-
ria a ser organizado em 1964, ja depois de a RTP ter realizado o I GPTVCP.

6.2.2) O Festival de Aranda de Duero

No ano em que se realizou a segunda edi¢ao do Festival da Cangido Portugue-
$a,1960, a

Rédio Peninsular de Madrid, em colabora¢io com o Ayuntamento de Aranda
de Duero, organizou o I Festival da Can¢io do Douro. Com o fim de impulsio-

nar e difundir a cangio ligeira (RTV, 23 de julho de 1960).

A primeira edi¢ao do Festival, que viria a assumir diferentes denominacoes
como Festival da Cangdo Luso-Espanhol ou Festival Hispano-Portugués, mas
cujo nome oficial foi Festival Hispano-Portugués de la Cancion del Duero, teve
lugar na Praca de Touros de Aranda de Duero?;, uma cidade a cerca de 160
km a norte de Madrid na regiao de Burgos (Espanha), nos dias 9, 10 e 11 de
setembro de 1960.

Na mesma noticia da citacao anterior, intitulada «Ao Festival da
Cangao do Douro podem concorrer portugueses e espanhéis», sio pu-
blicadas as bases do festival nas quais se define que a letra e a musica das
canc¢obes apresentadas deveriam ser inspiradas em «motivos de folclore e
costumes das provincias espanholas e portuguesas banhadas pelas dguas
do rio que dio o titulo ao certame», o Douro; e que podem ser apre-
sentadas «cangdes ligeiras originais e inéditas, de duragio aproximada-
mente de trés minutos, de tema e ritmos livres» (4.° ponto) escritas por
autores portugueses ou espanhdis nas linguas oficiais dos dois paises
(3.° ponto).

2 Didrio de Burgos. http:/www.diariodeburgos.es/noticia.cfm/Ribera/20100905/festival/cancion/
duero/DEFD354E7-CCsA-1162-FBBF77596089DACA. Consultado a 17 de dezembro de 2015.
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Nos excertos transcritos do regulamento do festival, é assumido que
se trata de um concurso de wmzisica ligeira, sobre motivos de folclore e cos-
tumes dos diferentes espagos de origem das composic¢oes. Esta defini¢ao
aproxima-se da defini¢ao de «nacional-cangonetismo» a que ja me referi,
pois os motivos de folclore e costumes eram entendidos, no seu uso poéti-
co, como uma forma de ancorar as can¢oes a no¢ao patridtica. Contudo,
tratando-se de um regulamento de um evento espanhol, importa realgar
o facto de existir uma coincidéncia entre a defini¢ao de misica ligeira nos
dois paises da Peninsula Ibérica.

Este festival inicia-se numa fase particularmente importante do ponto
de vista politico em Portugal. Apé6s o término da Guerra Civil Espanhola
(1936-39), os governos de Portugal e Espanha assinam o Tratado de Amiza-
de e Nao-Agressao a 17 de margo de 1939, que surgiu de uma tentativa de
Salazar assegurar a neutralidade de Espanha na IT Guerra Mundial, a mes-
ma posi¢ao que adotou em Portugal. Posteriormente, os mesmos governos
assinam um Protocolo Adicional ao tratado recém-acordado, a 29 de janei-
ro de 1940, no qual é declarado que

Os Governos Portugués e Espanhol acordam e por este Protocolo se obrigam a
concertar-se entre si acerca dos melhores meios de salvaguardar quanto possi-

vel os seus mituos interesses (Meneses 2009:279).

Embora se verifique uma aproximagio entre os dois paises do ponto de
vista politico, com vantagens na afirmac¢io dos dois regimes ditatoriais
numa Europa democritica, no final da década de 1950, mais precisamente
em 1958, Salazar vive dois momentos que colocam em causa o seu poder.
O primeiro verifica-se pela popularidade conseguida por Humberto Del-
gado durante a campanha eleitoral para presidente da Republica, que foi
controlada pela repressao sobre aglomeracoes de pessoas e pelo controlo
da imprensa escrita. O segundo momento é causado pelo bispo do Porto,
D. Anténio Ferreira Gomes, que escreveu uma carta com a data de 13 de ju-
lho de 1958, que se tornou do conhecimento publico, a questionar Salazar.

Estes factos, ainda presentes na memoria dos responsaveis politicos,
bem como dos responsaveis da participagao portuguesa no certame es-
panhol poderao explicar, em parte, a primeira participa¢ao num festival
de miisica ligeira internacional por parte de alguns dos mais famosos can-
conetistas que desenvolviam as suas carreiras em Portugal, pois parecia
interessar a aproximagao entre os dois governos, o que se tera verificado
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nao s6 pela presenga de misicos portugueses no festival espanhol, como
pela divulgac¢ao que se pretendeu dar ao evento nos dois lados da fron-
teira.

As cangoes selecionadas serdo interpretadas nas provas finais do festival, em
Aranda de Duero, nos dias 9, 10 e 11 em espetdculos ptiblicos difundidos pela Ra-
dio Peninsular e emissoras da regido do Douro, assim como todas as emissoras
doutras regides que desejem participar na transmissao do festival (Bases do Fes-
tival Hispano-Portugués de la Cancion del Duero, RTV de 23 de julho de 1960:12.°).

Num concurso que atribuiu prémios tanto aos autores como aos intérpre-
tes (Id. 764d.:16.°), embora os valores atribuidos aos primeiros fossem cerca
do dobro do valor atribuido aos segundos, surge como novidade, relativa-
mente aos outros festivais ja analisados, a cedéncia por parte dos «autores
das cangoes distinguidas com os trés primeiros prémios e as sete medalhas
seguintes» de 25% dos direitos de gravagao a favor do Ayuntamento de Aran-
da de Duero por um periodo de um ano, «que expirard no dia 12 de setem-
bro de 1961» (Id. 767d.:17.°).

Embora este festival nao contemple como prémio a gravagao comer-
cial dos principais sucessos, ou, dito de outra forma, dos primeiros clas-
sificados, como era comum, € interessante verificar que havia por parte
da comissao organizadora a intengao de rentabilizar economicamente este
evento a partir de futuros lucros conseguidos pela industria discografica.
Esta parece ser a razao pela qual se deslocaram a Aranda delegacoes das
editoras que representavam compositores e intérpretes (Lopes, no prelo).
A intenc¢ao de editar em disco alguns dos sucessos, associada a presenga de
responsaveis das editoras, acabaria por ter como resultado uma edi¢ao da
Hispavox.

A 24 de setembro de 1960, na noticia «O Que foi o Festival da Can¢ao
Hispano-Portuguesa em Aranda de Duero», publicada na RTV, na qual
este assume a designacao de I Festival da Cangdo Hispano-Portuguesa, é afir-
mado que os «artistas eram na sua maioria figuras populares da Radio e
TV de Espanha». Isto revela que logo desde a sua origem o festival nao
tinha como objetivo abrir espago a novos intérpretes, mas contar com a
participa¢ao de nomes ja conhecidos do meio musical para divulgar Aran-
da de Duero. A origem de diferentes festivais em espacos turisticos emer-
gentes, como ¢é exemplo Aranda de Duero e Benidorm, leva a crer que um
dos seus principais objetivos era a divulga¢ao desta regiao enquanto des-
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tino de férias®. Esta parece ter sido a principal razao pela qual se procurou
dar uma proje¢ao internacional ao festival, nomeadamente na aposta da
ligacdo entre os dois paises da Peninsula Ibérica, o que devera ter aconte-
cido nao s6 por razdes de proximidade geografica ou de identidade entre
os dois regimes politicos, mas também devido ao novo ambiente de coo-
peragdo entre a RTP e a TVE patrocinado pela dependéncia de Portugal
relativamente a Espanha para o acesso as emissoes da Eurovisdo.

O desejo de dar uma imagem internacional ao I Festival da Cangio do
Douro é desde logo evidente no cartaz do festival (ilustragao 26), em que
surge com a designa¢io 1 Festival Hispano-Portugués, mas é também
muito 6bvio no outdoor colocado em Aranda de Duero aquando da sua rea-
liza¢ao, apresentado como 1 Festival Internacional de la Cancion del Duero,
conforme mostra a imagem seguinte. Contudo, é importante referir que
esta designacao nunca € usada nem nas bases do festival, nem nas muitas
noticias dedicadas ao festival na imprensa escrita.

llustragao 26.

"V'; CANCION &1~ 4 _ ' . Fotografia de Aranda de Duero (1960)%.
Jmm»u 3 3
. . . v

ARANDY o POND

Embora aleitura das noticias da época mostre que era evidente o desejo de
aproximar Portugal e Espanha, muito embora este nao tenha sido transmitido
pela RTDP, na sua primeira edi¢ao apenas esteve presente como representante
oficial de Portugal o presidente da Cimara Municipal do Porto, Frazao Naza-
ré, que, quando questionado sobre a forma e o significado do festival, afirma:

Todos sabemos que existe entre portugueses e espanhois tal afinidade espi-

ritual que nestes tempos conturbados em que os homens se agitam movidos

3 http://www.guateque.net/festivaldelduero.htm. Consultado a 15 de dezembro de 2016.
4 http://’wwwguateque.net/festivaldelduero.htm. Consultado a 19 de dezembro de 2017.
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por ideias de destrui¢ao, maior significado, atinge e mais louvdvel me parece.
Todavia é de notar — e eu lamento sinceramente — o facto de nio contarmos
com um nimero maior de artistas neste festival. Dadas as suas especiais carac-
teristicas e atendendo ainda a que ele foi uma homenagem ao rio Douro, que
une dois paises e banha os coracoes de Portugueses e Espanhdis, seria logico
que Portugal se fizesse representar com uma verdadeira embaixada de artistas,
mensageira das suas musicas que em qualquer parte do Mundo ¢ uma nota ex-

pressiva dos nossos sentimentos mais intimos (RTV, 24 de setembro de 1960).

No que diz respeito a representagao musical de Portugal, referida por Fra-
zao Nazaré, existem documentos que colocam algumas dividas quanto ao
numero de can¢oes apresentadas pela delegagao portuguesa. Num folheto
do festival, no qual podemos nao s6 conhecer os intérpretes, jurados, or-
ganizadores ou as letras das cang¢des interpretadas, surgem quatro cangoes
em portugués: Cangdo ao Porto (Artur Ribeiro e Jaime Filipe), O Meu Rio
Douro (F. Vitorino de Sousa e José Santos), Rio Douro (Hernani Correia e
Jorge Costa Pinto) e Flor da Rua (Maria Nelson e J. M." Tarridas). Contu-
do, importa salientar que a dltima cangio citada tem autores espanhdis,
embora a letra da cangao surja em portugués. Este facto levanta algumas
duavidas que sao acrescidas ao facto de algumas cangdes portuguesas pare-
cerem ter sido interpretadas em espanhol, como irei referir mais a frente.

Na noticia ja referida, «<O Que foi o Festival da Cang¢ao Hispano-
-Portuguesa em Aranda de Duero», sao mencionadas duas cangoes por-
tuguesas: O Meu Rio Douro, interpretada por Maria Helena, uma cantora
brasileira, e Cangio ao Porto, interpretada pelo préprio autor Artur Ribeiro,
que foram premiadas com o primeiro e terceiro prémio, respetivamente.
Estas cang¢bes foram gravadas no disco I Festival Hispano-Portugués de la
Cancion del Duero. Embora o folheto suprarreferido tenha a letra de qua-
tro cangdes em portugués, uma delas de autores espanhdis, o facto de este
ter sido impresso antes da realiza¢ao do festival leva-nos a crer que estava
prevista uma maior participagao portuguesa, mas que sé terao sido inter-
pretadas estas duas cangoes.

Se a primeira edi¢2o do festival da Cangao del Duero teve lugar apds
varios acontecimentos de contestacao politica interna, como referi, a se-
gunda edigao teve lugar apds dois acontecimentos politicos que marcariam
a histdria nio s6 de Portugal, mas também de Espanha. O primeiro da-se
nos primeiros dias de janeiro de 1961, com a revolta dos trabalhadores nas
fazendas de algodao da Baixa do Cassange, um evento considerado o inicio
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da Guerra Colonial, que s6 terminaria com a revolucao de 25 de abril de
1974. O segundo momento que envolveu os dois paises da Peninsula Ibé-
rica foi o desvio do navio Santa Maria, a 22 de janeiro. Embora se tratasse
de um navio portugués e o sequestro tenha sido liderado por um militar do
mesmo pais, Henrique Galvao (1895-1971), este acontecimento foi levado
a cabo por um grupo de portugueses e espanhois integrantes da Direcao
Revolucioniria Ibérica de Liberta¢ao. Mesmo nao tendo qualquer conse-
quéncia grave do ponto de vista militar, visto que os objetivos do sequestro
nao foram alcancados, nao deixou de alertar tanto a opiniao publica como
as autoridades estrangeiras para o que se estava a passar relativamente aos
governos ditatoriais de Salazar e Franco, do ponto de vista politico e social.
Estes factos, associados a crescente contestagao ja sentida no final da dé-
cada anterior, a que me referi anteriormente, terao levado a que, na noite
de 13 de abril 1961, Salazar se dirigisse ao pais usando a radio e a televisao,
os mais importantes meios de comunicag¢io da época, informando que as-
sumia a pasta da Defesa, cargo que manteve até 4 de dezembro de 1962.

Foi neste ambiente de contestagio politica, no qual era importante
que os dois paises se mantivessem unidos, que se realizou entre os dias 8
e 10 de setembro de 1961 a segunda edi¢ao do Festival da Cangio del Due-
ro. Conforme podemos confirmar na noticia «Estd a decorrer o II Festival
Luso-Espanhol da Can¢ao do Douro», publicada na RTV de 9 de setem-
bro, ou seja, no segundo dia do festival, a organiza¢ao mantém-se a cargo
do Ayuntamento de Aranda de Duero, em parceria com a Rddio Peninsular
(Madrid), mas passa a contar com a colaborag¢ao do RCP (Lisboa e Porto).
As estagdes radiofonicas referidas

deram diariamente até ao passado dia 3, programas com as vinte cangoes sele-
cionadas.

S6 o R.C.P. [Rédio Clube Portugués} apresentou, em todos os seus emisso-
res, de Lisboa e do Porto, cinquenta programas dedicados as cangdes do festival.

[.1

Além disso, o Radio Clube Portugués transmite, na noite do dia 10, direta-
mente de Aranda do Douro, o espetéculo final.

(RTV, 9 de setembro de 1961)

Também somos informados de que a estagao de radio portuguesa enviou a
Aranda de Duero uma equipa constituida pelo diretor adjunto de produ-
¢a0, José Carlos Baptista; pelo locutor, Henrique Mendes; e pela assistente
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da sec¢io espanhola, Maria Mercedes Ercilia. A terminar a noticia surge
a informagao de que a final do festival fora gravada pela TVE, e que os
«planos de intercimbio» previam a emissao da gravacio por parte da RTP,
o que, segundo o registo de programas, teve lugar a 12 de setembro de 1961.

Para além dos prémios monetarios atribuidos aos trés primeiros classi-
ficados, estavam previstos ainda dois prémios especiais. Contudo, nao foi
possivel saber se foram atribuidos:

* Troféu Embaixador de Espanha em Portugal, oferecido pelo Prof.
Ibanez Martini, a cangao portuguesa mais bem classificada;

* Troféu Estoril-Sol, destinado a uma can¢ao ou a um intérprete
espanhol.

Na final, foram apresentadas 20 cang¢oes, sendo 15 de autores espanhdis
e cinco de autores portugueses. A interpretacao esteve a cargo de canto-
res ou conjuntos dos respetivos paises. No que diz respeito aos intérpretes
espanhois, estiveram presentes Juan Riquelme, Conchita Bautista, Geln,
Teresita Sanchez, Fernando Granada, Elia Rico, Conjunto Los Llaneros e
o duo Alfonso y Fernando.

Na rubrica «Noticias para o seu Arquivo», publicada pela revista Flama
a 22 de setembro de 1961, que se refere ao festival organizado em Aranda
de Duero como Festival Hispano-Portugués, é relatado que a cangao a qual
foi atribuido o primeiro prémio foi Lefia Quemada, com letra de Antonio
Llorens Salesa e musica de Angel Martinez Llorento, interpretada por Elia
Rico. Esta informagao é confirmada noutra noticia publicada no dia se-
guinte, mas pela RTV, na qual sao dadas a conhecer as letras das cangdes
que ficaram no pddio. O segundo lugar foi atribuido a can¢ao Carmifia, um
fox-fado com letra de Eduardo Rodriguez Céarcamo, e musica e interpre-
tagdo do conjunto Los Llaneros; e o terceiro lugar foi concedido a cancao
Madre Anunciacion, com letra e musica de Mariano Méndez Vigo, e com
interpreta¢ao de Conchita Bautista.

E muito curioso verificar que, embora nenhuma das trés primeiras clas-
sificadas tenha sido uma cangao de autores portugueses, e portanto repre-
sentativa de Portugal, o segundo lugar tenha sido atribuido a uma cangao
classificada como Fox-fado, conforme nos é apresentado na noticia da RTV
supramencionada. Este facto revela que ja existia uma proximidade entre
o trabalho desenvolvido pelos autores dos dois paises, nomeadamente no
que diz respeito ao conhecimento do fzdo em Espanha. Para isso terd con-
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tribuido a casa de fados existente em Madrid, Fados, pela qual passaram al-
guns dos mais importantes cantores e executantes desta categoria musical
da década de 1950 e 1960, como € noticiado na imprensa escrita em Por-
tugal. Se antes conseguimos verificar que existia uma grande proximidade
entre o que era a muisica ligeira em Portugal e em Espanha, agora podemos
verificar que existiam ligacoes entre a cangdo ligeira e o fado.

Num festival que contou com a participagao dos compositores por-
tugueses Fernando Carvalho, No6brega e Sousa (com duas cangdes),
Helena Moreira Viana e Jorge Costa Pinto, estiveram presentes como
intérpretes das suas composi¢coes Maria Amélia Canossa e Artur Ribei-
ro. A composi¢ao com letra de Artur Ribeiro e musica de Fernando de
Carvalho, O Douro Canta, foi a cangao portuguesa com a melhor classifi-
cagao, tendo obtido o sexto lugar na final, numa interpretagao de Artur
Ribeiro (autor da letra).

Ao contririo do que se verificou na primeira edi¢ao do festival, no pa-
rece ter existido nenhuma edigao discografica a partir de cang¢bes concor-
rentes. Em 1961, na segunda edi¢ao, verificou-se um aumento do nimero
de portugueses, sendo conhecida a presenga de Teodoro dos Santos, dire-
tor da Sociedade Estoril-Sol, bem como de Pedro Rocamor, adido cultural
da Embaixada de Espanha em Lisboa, que compareceu como represen-
tante do Embaixador de Espanha em Portugal (RTV, de 9 de setembro
de 1961).

A presenca de Teodoro dos Santos enquanto diretor da sociedade que
daria o nome a um dos prémios especiais, o Troféu Estoril-Sol, reforca a
ideia de que este evento musical estava muito associado ao turismo. Mes-
mo nio sendo possivel saber em que consistiu, nem mesmo se o prémio
foi ou nio atribuido, este tera sido provavelmente da responsabilidade da
sociedade que dirigia.

Em 1962, na sua terceira edicao realizada entre os dias 7 € 9 de setem-
bro, foram interpretadas no I11 Festival Hispano-Portugués de la Cancion del
Duero 20 cangdes, das quais oito de autores portugueses:

»  Cangdo para Matar Saudades (musica de Carlos Nébrega e Sousa e letra de
Mendonga Ferreira)

*  Poema ao Amor (musica de Jorge Costa Pinto e letra de José Correia)

*  Cangio do Douro (musica e letra de Eurico Augusto Cebolo)

*  Divida (musica de Shegundo Galarza e letra de Anténio José)

e Um Caso ao Caso (musica de Carlos Rocha e letra de Luis Simio)
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*  Quero ir ao Douro (musica e letra de Anténio Garrido Carrega)
o Eu vi a Minba Mde Rezando (musica e letra de Alvaro Duarte Siméoes).
e Porta Fechada (musica e letra de Alvaro Duarte Simdes)

(RTV, 1 de setembro de 1962)

A colaborag¢ao dos canais radiofénicos RCP e Radio Peninsular, respon-
saveis pela pré-selecao das cang¢des de cada pais, bem como a organiza-
¢do por parte do Ayuntamento de Aranda de Duero, mantém-se na ter-
ceira edicao do festival, na qual estiveram presentes, como intérpretes
portugueses, Maria do Espirito Santo, Artur Garcia, Joao Maria Tudela
e Marina Neves.

Embora nao existam dividas de que foram estes os intérpretes
portugueses que se apresentaram em Aranda de Duero em 1962, uma
noticia (RTV, 1 de setembro de 1962) revela o facto de terem existi-
do diligéncias para que Portugal se fizesse representar pelas vozes de
Maria de Lurdes Resende, Anténio Calvario, Gina Maria e Joao Maria
Tudela; destes cangonetistas apenas o ultimo esteve presente em Espa-
nha. Contudo, nio foi possivel concluir exatamente o motivo de tal si-
tuacdo, embora pare¢a que Antdnio Calvario e Gina Maria nio estives-
sem «porque se tiveram de deslocar a Africa para se apresentarem em
diferentes espetaculos, nomeadamente para os militares portugueses
deslocados». Relativamente a Maria de Lurdes Resende, nao foi pos-
sivel encontrar qualquer justificagao. Este facto é mesmo questionado
numa noticia intitulada «Perguntas com direito a resposta», publicada a
15 de setembro na RTV:

Se os estabelecimentos Valentim de Carvalho sabiam jd que os artistas Maria de
Lurdes Resende, Anténio Calvario e Gina Maria ndo podiam ou ndo queriam
deslocar-se a Aranda, qual a razdo porque foram eles a gravar comercialmente

as cangdes portuguesas? (RTV, 15 de setembro de 1962).

Embora nao tenha sido possivel concluir se os intérpretes portugueses su-
pracitados sabiam que «nio podiam ou nio queriam deslocar-se a Aranda,
averdade é que foram estes, juntamente com Joao Maria Tudela que grava-
ram em disco as cangdes escolhidas para representar Portugal, num total
de 110 cangdes de autores portugueses enviadas a concurso.

5 https://wwwinverso.pt/vinyl/txt/Aranda.htm. Consultado a 8 de junho de 2016.
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Na sua terceira edi¢ao, realizou-se uma finalissima, que foi transmitida em
direto pelo RCP das 20h30 as 23h45 no programa Meza-Noite, com a presencga
de dez composicoes, tendo a votagao do juri atribuido a seguinte classificacao:

1. Quisera Perguntarte

2.* Romance en Andalucia

3." Cangdo do Douro — interpretacao Maria do Espirito Santo
4.* Sancho Panza

5. Um Caso ao Acaso — interpretacao Joao Maria Tudela

6." Camino del Litoral

7.2 Destertards

8.% Quero ir ao Douro — interpreta¢ao Maria do Espirito Santo
9.” Porta Fechada — interpretacgao Artur Garcia

10." El Barquero

Como podemos verificar, a cangao representativa de Portugal mais bem
classificada obteve o terceiro lugar: Cangdo do Douro. Também podemos
concluir que, de todos os intérpretes portugueses presentes, apenas Mari-
na Neves nio esteve na finalissima do dia 9. Ainda assim, obteve a medalha
de ouro do Festival, oferecida pelo embaixador de Espanha em Portugal.

No que diz respeito aos intérpretes, embora Artur Ribeiro nao tenha
estado presente na edi¢ao de 1962 por nao concordar «com a forma como
foram tratados os artistas portugueses», importa transcrever a noticia «Ar-
tur Ribeiro fala-nos de Festivais da Can¢ao», publicada no més da realiza-
¢a0 da terceira edi¢do do Festival de Aranda de Duero:

— Tem consciéncia de que a sua {Artur Ribeirol participagio e os prémios que
conseguiu permitiu-lhe apresentar-se no célebre programa da TVE «Grande
Parada» e gravar em espanhol pela Philips com acompanhamento da conheci-
da orquestra de Augusto Alguero. — Parece que voltei a agradar, pois ji atuei
duas vezes no referido programa, a ltima das quais num «show» de trés quar-
tos de hora, quando da visita a Espanha do Presidente da Republica. Ainda
como reflexo do meu sucesso em Espanha colaborei num festival organizado
pelo jornal «Pueblo» e cumpri, durante um més, um contrato no ‘Fado’, além
de diversas atuacoes na Radio. A base do meu reportério sio realmente as can-
¢oes da nossa terra. Em Espanha, porém, sou obrigado e canti-las em espa-
nhol, dada a dificuldade dos nossos vizinhos em perceber outras linguas. Isto

prova, por outro lado, a facilidade que temos em cantar em diversos idiomas.
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— A que se devera esse acréscimo de interesse do publico?

— Em enormissima parte a Televisdo. E o maior canal publicitario de um ar-
tista e divulga, a0 mesmo tempo, o gosto pela efetivagio de espeticulos, como
ja se sente em qualquer terra do Pais.

(RTV, 1 de setembro de 1962)

As palavras de Artur Ribeiro revelam que a participacdo em festivais de
musica era muito importante para o aumento do mercado de trabalho de
um intérprete, pois permitia uma maior visibilidade e consequente sucesso
na maioria dos casos. Sendo um festival internacional, permitiu a interna-
cionaliza¢ao de algumas das maiores vedetas associadas a cangdo ligeira da
época, que desenvolviam essencialmente as suas carreiras em territério na-
cional, que na época incluia as provincias ultramarinas, marcando presenga
principalmente em Angola e Mogambique.

Relativamente ainda as palavras transcritas, importa salientar que es-
tas também revelam a consciéncia que ja existia do papel da televisao en-
quanto «canal publicitdrio» para os artistas e para o seu trabalho musical,
e como elemento de alteragdo dos hédbitos de consumo ao desenvolver o
gosto pelo espetaculo.

Relativamente aos artistas portugueses que participaram na terceira
edi¢io do festival em anailise, importa referir que estes marcaram presen-
¢a na TVE, mais precisamente nos seus estudios em Madrid, nos dias 6
e 10 de setembro, ou seja, no dia anterior e no dia posterior a realizacao
do festival, respetivamente (RTV, 1 de setembro de 1962). Este facto re-
forca a ideia da importancia da televisdo para uma maior visibilidade dos
intérpretes, dos autores e do préprio evento, no qual algumas das can¢oes
portuguesas parecem ter sido interpretadas em espanhol.

No artigo «Rescaldo de um Festival...» RTV, 29 de setembro de 1962),
para além de ser revelada a dificuldade que existiu em obter informagao
por parte do RCP relativamente ao festival para que a revista RTV pudesse
dar a devida atengao, sao colocadas algumas questdes, das quais importa
referir a seguinte:

6." — Porque se desinteressou a R. T.P. de transmitir um festival, que a televisao

espanhola captou e interessou a Eurovisao? (RTV, 29 de setembro de 1962).

O facto de na questao ser afirmado que houve interesse por parte da Eurovi-
sdo, embora nio especifique qual, indica que é muito natural que, para além
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de ter sido emitida em direto pela TVE, o que é confirmado no Dzdrio de
Burgos‘, a emissao tenha sido gravada para futura transmissao noutros paises.

Relativamente a emissao por parte da RTP, a auséncia de qualquer refe-
réncia ao festival nas grelhas de programagao afasta qualquer duvida rela-
tivamente a este facto, o que nos permite afirmar que nao houve qualquer
emissao do I1I Festival de Aranda de Duero por parte do canal de televisao
portugués. Embora nao tenha sido possivel concluir o motivo desta op-
¢ao, pois ja eram possiveis as trocas de programas entre canais de televisao
estrangeiros e a RTP, bem como emitir em direto para toda a Peninsula
Ibérica, nao deixa de ser importante voltar a colocar a questao transcrita.
Assim, podemos concluir que o conhecimento em Portugal do que foi o
I11 Festival Hispano-Portugués de la Cancion del Duero chegou através da im-
prensa escrita, da radio e do conhecimento das cangdes representativas
do nosso pais através dos fonogramas difundidos por gravagao comerciais.

O 1V Festival Hispano-Portugués de la Cancion del Duero teve lugar entre
os dias 30 de agosto e 1 de setembro de 1963, conforme informa a rubrica
«Ondas», publicada a 31 de agosto na RTV. Nesta ¢ referido que o festival
se iniciou no dia anterior ao da edi¢ao da revista e que a final, que se es-
perava que a Eurovisdo transmitisse, teria lugar no dia seguinte. Contudo,
através da andlise das grelhas de programacio da RTP, e a imagem do que
terd acontecido no ano anterior, tal parece nio se ter verificado. A mes-
ma rubrica informa que a representa¢ao musical portuguesa se fez com a
apresentacao de oito cancoes interpretadas por Rui de Mascarenhas, Gina
Maria, Anténio Calvario e Gisela Marques. Paula Ribas também partici-
pou, mas nao como concorrente. A representacio portuguesa era também
feita pela presenca de pessoas ligadas as editoras discograficas, que faziam
questdo em estar presentes para estabelecerem contactos e procurarem
conhecer a organizagao deste tipo de eventos (Ema Pedrosa, maio de 2015).

Se, relativamente a edi¢ao anterior do festival, ja tinhamos encon-
trado queixas sobre a dificuldade em obter informagdes para as noti-
ciar, na quarta edi¢ao podemos afirmar que as noticias se resumem a
alguns paragrafos presentes na rubrica «Ondas», ja referida. A auséncia
da transmissao televisiva em Portugal, associada a auséncia de noticias e
ao facto de nao ser conhecida qualquer gravacao comercial das cangoes
dos autores portugueses, parece evidenciar um afastamento dos meios
de comunicagio portugueses relativamente ao festival organizado em

6 http://www.diariodeburgos.es/noticia.cfm/Ribera/20100905/festival/cancion/duero/
DEFD54E7-CCs5A-1162-FBBF77596089 DACA. Consultado a 11 de fevereiro de 2018.
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Aranda de Duero, sem que tenha sido possivel encontrar uma justifica-
¢do para tal facto.

A 7 de setembro de 1963 (RTV), somos informados que Gina Maria
conquistou o primeiro prémio da interpretagao com a cangao Somos Dois
Estranbos, e que Rui de Mascarenhas e Ant6nio Alvarinho conquistaram
medalhas especiais. Todavia, na edi¢ao seguinte da revista, a 15 de setembro
(RTV), é-nos retratado um acontecimento que, ao contrario do que aconte-
ceu nas edi¢6es anteriores, em nada dignificou a representagdo portuguesa.
Referindo-se a um escéndalo, conta que Gisela Marques foi humilhada pela
sua interpretacio, tendo sido mesmo obrigada a deixar o palco, e questiona:

... como as entidades oficiais consentem que artistas, que em nada podem dig-
nificar o nome do pais, sejam enviados ao estrangeiro com o pomposo titulo de
«representante de Portugal».

[..}

A quem atribuir a culpa deste estado de coisas? Gisela Marques é uma frau-
de que nio se inventou a ela prépria. Foi inventada. Vamos portanto castigar o
inventor da cangonetista, aquele que alevou até a representacio de um Pais, em
festivais estrangeiros.

(RTV, 15 de setembro de 1963)

Este depoimento ¢é verdadeiramente interessante nio s6 porque reve-
la a importancia que tinha a qualidade dos intérpretes portugueses nas
suas participagOes estrangeiras quando entravam em competi¢ao com
artistas de outros paises, como pelo facto de nunca atribuir a responsa-
bilidade a intérprete, mas aos responsaveis pela sua participagao. Ainda
assim, nunca refere o nome de quaisquer eventuais responsaveis. Além
disso, a afirmagao «vamos portanto castigar o inventor da cangonetista»
revela que ja na década de 1960 as oportunidades de virem a ser ou nao
artistas consagrados nao dependiam exclusivamente das suas compe-
téncias pessoais, embora no caso referido nao tenha sido possivel saber
quem foram os responsaveis, nem concluir a razao que levou a que fosse
possivel tal <humilhagao».

A auséncia de noticias por parte da imprensa escrita analisada leva a
que nio tenha sido possivel saber quais foram as can¢des que marcaram
presenca no IV Festival Hispano-Portugués de la Cancion del Duero, e impossi-
bilitou qualquer informagao relativa aos seus autores. Para além disso, nao
foi possivel saber qual a can¢ao agraciada com o Prémio de Popularidade
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criado na edi¢@o anterior, caso este tenha sido atribuido, e que deveria ser
atribuido em 1963.

A quinta edi¢ao do festival teve lugar em 1964, tendo sido convidado
para «Delegado em Portugal» Melo Pereira. Ja depois de Portugal ter or-
ganizado o I GPTVCP — 1964, e de ter participado pela primeira vez no
GPEC em 1964, o Festival de Aranda de Duero viria a ter a sua ultima edig¢ao
em 1970.






7. Mercados

71) Radio

Ao contririo do que aconteceu na grande maioria dos paises europeus, em
Portugal a concessao do servigo publico de televisao nao foi atribuida a
empresa de servico publico de radio, nem esta teve qualquer participagao
no capital social. Num total de 60 mil a¢gdes, um terco foi posto a dispo-
sicdo para subscri¢cao dos emissores particulares de radiodifusao (DL n.°
40 341, 18 de outubro de 1955), que ficou dividida da seguinte forma:

* Radio Clube Portugués: 9260 agdes
¢ Rédio Renascenca, Lda.: 4630 ac¢des
*  Emissores do Norte Reunidos, Lda.: 2310 a¢oes
* Raédio Clube de Mogambique: 2310 a¢oes
*  Emissores Associados de Lisboa, Lda.: 1400 ag¢bes
» Radio Ribatejo: 30 a¢des
* Rédio Pélo Norte: 30 acoes
*  Posto Emissor de Radiodifusio do Funchal: 20 a¢oes
* Rédio Clube de Angra: 10 agbes
(DG, 31 de dezembro de 1955)

O niimero de a¢des evidencia a importincia de cada uma das estacoes de ridio
no capital social da sociedade, mas também o facto de que nao houve por par-
te dos legisladores qualquer desejo, ou interesse, em que o canal de radio esta-
tal, a ENR, tivesse qualquer participagao como acionista. Todavia, este facto
nao significa que a radio estatal nao tenha tido uma participagao ativana RTP.
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A criag¢ao do GET, em 1953, inserido no Gabinete de Estudos e Ensaios
da ENR, dirigido pelo engenheiro Francisco Bordalo Pinheiro com o apoio
dos engenheiros Lopes da Silva e Manuel Bivar, na época todos funcionarios
da emissora de radio estatal, ¢ desde logo demonstrativo da importancia da
ENR nos primérdios da RTP. O DL n.° 40 341, de 18 de outubro de 1955,
no artigo 5.°, atribui a ENR a responsabilidade de entregar anualmente a
concessiondria de televisao uma percentagem das taxas de radiodifusao co-
bradas ao abrigo do art.” 17.° do DL n.° 30 753, de 14 de setembro de 1940.

No DL n.° 40 312, de 9 de setembro de 1955, para além de informar que
estava em estudo a instalacao de servicos nacionais de televisao, e que as
caracteristicas desse mesmo servico ja estao definidas, afirma que a insta-
lagdo de aparelhos recetores de televisao carece de autorizacao da ENR
e que esta ficara responsavel pela cobranga das taxas de televisao a fixar
em despacho pela Presidéncia do Conselho. A 30 de dezembro de 1957, no
DL n.° 41 486, é regulamentado o valor anual das licencas de «radiodifusao
sonora e visual», de 100$00 e de 360$00, respetivamente, que podiam ser
pagas anual ou semestralmente. A responsabilidade da sua atribuigao, co-
branca e fiscaliza¢ao, bem como a emissao dos livretes que deveria acom-
panhar os recetores, mesmo no caso de transferéncia da propriedade dos
mesmos, ficou sob a alcada da ENR. Assim, apés ter sido o embrido dos
primeiros passos para a instalagao da televisao em territério nacional, a ra-
dio publica ficou com a responsabilidade de autorizar, cobrar e fiscalizar
as licengas de radiodifusao, bem como entregar anualmente a RTP o valor
correspondente das mesmas que, como referi anteriormente, foram um
importante meio de financiamento do servico publico de televisao, para
além dos patrocinios e da publicidade.

O RCP, nomeadamente através do seu presidente Jorge Botelho Moniz,
também teve um papel ativo na origem da RTP. Parece ter sido por sua
influéncia, e pelo desinteresse mostrado pela ENR com base em razdes fi-
nanceiras, que a RTP nao ficou como propriedade da radio publica, tendo
0 RCP requerido a instala¢ao de uma rede de televisao comercial em 1955.
Contudo, esta nao foi cedida por nao fazer sentido autorizar uma licenca
visto que ainda estavam a decorrer os estudos por parte do GET para a
instalag¢ao da televisao em territorio nacional. Embora Jorge Botelho Mo-
niz nao tenha conseguido que a radio que presidia tivesse tido autorizagao
para emitir televisao, acabou por obter quase metade das agbes subscritas
pelas emissoras particulares de radiodifusio, o que lhe permitiu aceder a
administraciao da RTP.
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Os trés engenheiros que iniciaram os estudos preliminares em 1953, su-
prarreferidos, acabariam por fazer parte dos quadros da RTP. Francisco
Bordalo Pinheiro assumiu a chefia dos Servicos Técnicos, nos quais Lopes
da Silva ficou encarregado da montagem, reparagio e conservagao das cé-
maras de captag¢io, dos comandos, da central de video e da cabine de co-
mando. Manuel Bivar, para além de ter feito parte da comissao nomeada na
Portaria de 19 de fevereiro (DG, 19 de fevereiro de 1955) como representan-
te da ENR, foi consultor técnico da RTP. Posteriormente, a 1 de setembro
de 1958, foi nomeado diretor delegado da administra¢ao, tendo-lhe sido
atribuido a coordenagao dos virios servigos de estudios, cuja dire¢ao ficou
sob a sua responsabilidade. Em janeiro de 1959, deixa as fung¢des de diretor
delegado e, quatro meses mais tarde, torna-se administrador da empresa
(Teves 2017a).

A 9 de margo de 1957, ou seja, dois dias apds o inicio das emissoes re-
gulares, € publicada a noticia «A Radiotelevisao Portuguesa Presta as Suas
Contas», que nos da a conhecer o Relatorio do Conselho de Administracdo da
RTP que acompanhou as contas relativas ao primeiro ano de exercicio,
onde se 1é:

Neste particular, temos o dever de salientar a valiosa coopera¢io da Imprensa
e da Radio cujos incontestdveis servigos prestados a divulgacdo da Televisao

merece o nosso melhor reconhecimento (RTV, 9 de marco de 1957).

Ao contrario do que seria de esperar, a ridio e a imprensa escrita tiveram
um papel importante na divulgacao da televisao, mesmo existindo a cons-
ciéncia de que o novo elemento do campo dos media poderia retirar ouvin-
tes a radio, e leitores a imprensa.

Na brochura distribuida na FPL ao longo das emissoes experimentais,
¢ afirmado que a televisao era «<ao mesmo tempo, o Livro, o Palco, o Con-
certo, o Estddio, a Viagem, o Jornal» (Onde? Como? Quanto? Quando? 1956),
o que revela que existia por parte da RTP o objetivo de conquistar espagos
anteriormente ocupados por outros mercados, mesmo fora do ambito dos
meios de comunicag¢ao, como por exemplo o desportivo ou das viagens;
para além destes, as emissoes de televisao fizeram alterar os habitos da po-
pulacao, tais como o passeio publico noturno, que foi sendo substituido
pela televisao.

No que diz respeito a radio, com quem a RTP partilhou grande parte
dos artistas, o facto de esta ter contribuido de uma forma evidente para
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a divulgagao da televisao leva a crer que nao terd existido a consciéncia
de que a televisao poderia ser uma ameaga. Contudo, isso nao é verdade.
Foram publicados varios artigos na imprensa escrita que provam a cons-
ciéncia da existéncia dessa ameaca, de tal forma que é a prépria RTP que

coloca a questao: Vao elas lutar?

llustragéo 27.
Pormenor da brochura
Onde? Como? Quanto?
Quando? (1956).

Parece ter existido por parte dos responsaveis, mais conhecedores do
modo de funcionamento dos mercados associados aos media, a consciéncia
de que a televisao, em vez de se tornar uma ameaga, poderia fazer crescer
o mercado, especificamente o mercado associado a misica, e deste modo
fazer crescer o seu potencial comercial, o que na verdade se veio a verificar.

O facto de muitos musicos que estavam ligados a radio terem passado
a desenvolver a sua carreira profissional também através da sua presenca
nos ecras de televisao parece ter sido um dos aspetos que contribuiu para o
crescimento do mercado em torno da musica.

Ouvindo as Estrelas, langado em 1952, com producao de Luis Cajao e No6-
brega e Sousa, foi um dos programas radiofénicos com maior popularida-
de no inicio da década de 1950, e pelo qual passaram os mais importantes
nomes da miisica ligeira, da misica erudita e do fado, alguns deles vindo do
CPAR. Dos mitsicos que participaram neste programa, muitos viriam a
integrar importantes programas de televisao:

* Ao nivel da misica erudita, encontramos nomes como Grazi Bar-
bosa (pianista) e Vasco Barbosa (violinista), que viriam a parti-
cipar no programa Miisica e Artistas, e o segundo no Intermédio
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Musical; Joao Nogueira (violinista) participou nos programas
O Cangonetista Artur Ribeiro, Cangoes por Maria Clara e Duas Can-
coes por Mick Micheyl e Amdlia Rodrigues; e Regina Cascais (pia-
nista) esteve no Intermédio Musical, Miisica e Artistas, Miisica para
Todos € Momento Musical.

* No que diz respeito a muiisica ligezra, Domingos Vilaga, ora com a
sua orquestra, ora com o seu conjunto, esteve em Cangoes a Gra-
nel, Loja da Esquina, Os trés Saloios, Variedades, Music-Hall, Cruze:-
ros Musicais, Telefones Musicais e em algumas pecgas de teatro com
acompanhamento musical ao vivo. Tavares Belo, que em 1946
substitui o maestro Belo Marques na direcao da Orquestra de
Variedades da ENR, participa na Festa de Homenagem ao Maestro
Belo Marques, emitida pela RTP a 22 de novembro de 1958, e ainda
no programa Bzbi Ferreira e Tavares Belo, de 27 de junho de 1959.
Eugénia Lima (acordeonista) participou no programa Music-Hall.
Carlos Villaret (pianista) esteve presente em varias pegas de tea-
tro, no programa Variedades, mas a sua maior participacao foi no
programa fodo Villaret, no qual acompanhava poesia recitada pelo
seu irmao.

* As principais artistas do fzdo que estiveram tanto no programa
Ouvindo as Estrelas, como na televisao foram Amalia Rodrigues
e Deolinda Rodrigues. A primeira participou em pecas de teatro
e no programa Duas Cangoes por Mick Michey! e Amdlia Rodrigues;
a segunda teve participag¢oes no programa Lisboa a Noite, Fados,
Café Concerto e Revista de Espetdculos.

O exemplo do programa radiofénico Ouvindo as Estrelas, pelo sucesso que
obteve na época, torna-se relevante para ilustrar a importancia que a pro-
dugao radiofdnica teve na programacao musical nos primérdios da tele-
visao em Portugal. Contudo, e muito embora tenha optado por partir do
exemplo do programa Ouvindo as Estrelas, outros foram igualmente impor-
tantes nio sé pelo seu sucesso junto do publico radiofénico, como pela
presenca de um grande nimero de musicos. Outros exemplos de progra-
mas importantes sao: Vai Comegar o Espetdculo, Aguarela Portuguesa, Cronica
Musical, A Miisica e os Seus Sortilégios, ou Aspetos da Miisica Moderna.

Deste modo, podemos revelar que a radio, seja o canal do Estado ou
as emissoras particulares, tiveram um importante papel no que foi a tele-
visao nos seus primordios, nao sé6 do ponto de vista da sua constituicao,
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da direc¢ao e dos quadros técnicos, como do ponto de vista da produgao
televisiva e consequente programagao musical.

7.2) Imprensa escrita

Assim como aconteceu com a radio, a imprensa escrita teve um papel im-
portante, reconhecido pelos profissionais da RTDP, relativamente aos «in-
contestaveis servigos prestados a divulgagao da Televisao» (RTV, 9 de mar-
co de 1957). A estreita liga¢ao entre a televisao e a imprensa escrita é desde
logo evidenciada na alteragao verificada no nome da revista Rddio Nacional
que, quatro dias ap6s o inicio das emissoes experimentais, assumiu a desig-
nacdo de Rddio e Televisio.

Embora até ao inicio das emissoes de televisao as noticias sobre os estu-
dos realizados ou sobre a assinatura dos contratos de concessao do servigo
publico sejam escassas, a partir do momento em que se da a estreia das
emissdes na FPL, a imprensa passa a dar grande importéncia a todos os
assuntos relacionados com a televisao. Este facto revela uma estreita re-
lac@o entre estes dois meios de comunicagio, que viria a ser de verdadeira
colaboragado, como vimos, por exemplo, na realiza¢ao do concurso Vedetas
Precisam-se, em 1961.

Apesar desta estreita colaboragao, seja através da publica¢ao da pro-
gramagao semanal, dos boletins de candidatura em concursos televisivos,
ou na publica¢io de noticias sobre programas, tal nao significa que tenha
sido sempre pacifica. Um bom exemplo das divergéncias que existiram
entre os dois meios de comunicagao surge numa coluna de opiniao, «<Mau
Gosto...», na qual é feita uma critica muito clara a «<maneira como a ‘Ra-
diotelevisao Portuguesa’ resolveu chamar a atengao dos telespectadores
para o custo da respetiva taxa anual», comparando esta «a verba despendi-
da com a compra de ‘um simples jornal’{...} num tom, em que transparece
o desejo de achincalhar a Imprensa Diaria» (Flama, 7 de marco de 1958).

Embora tenham existido analises criticas ao trabalho desenvolvido pela
RTP, podemos afirmar que na maioria dos casos existiu de facto uma gran-
de colaboragao entre a imprensa escrita e a televisdo, nomeadamente com
a imprensa que se dedicou ao mundo do espetaculo, como as revistas Fla-
ma, RTV e TV — Semandrio da Radiotelevisdo Portuguesa.

Um dos primeiros exemplos da colaboracdo a que fago referéncia
verificou-se na organiza¢ao do concurso das Rainbas da Rddio e da Televisao,
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por parte da Flama, que em 1960 teve a colabora¢ao da RTP na transmissao
da coroacao da «rainha» Madalena Iglésias, e que na edi¢ao seguinte, dois
anos mais tarde, foi apresentado por cinco profissionais da RTP, embora
o programa de variedades nos quais as rainhas foram coroadas nao tenham
sido emitidos pelo canal de televisao.

O mesmo tipo de atitude colaborativa também se verificou em 1961, en-
tre a RTP e a RTV, que organizou o concurso Vedetas Precisam-se. Ao con-
trario do concurso organizado pela revista Flama, este tinha como objetivo
o aparecimento de novas vedetas, razio pela qual os vencedores terio sido
entrevistados no Télejornal no dia seguinte a final. Ambos os concursos fo-
ram noticiados semanalmente por cada uma das revistas organizadoras,
nao s6 através de noticias, como na publicacao de classificagdes ou de opi-
nioes dos seus leitores. Esta parece ter sido uma estratégia para manter
vivos os assuntos gerados em torno dos varios intervenientes, o que era do
interesse de todos.

Mesmo tratando-se de uma situagdo pouco usual, um caso revelador
da forma de como as revistas mantinham os temas em torno dos artistas,
semana ap0s semana, surge em 1963. A RTV publica a opinido de uma te-
lespectadora relativamente a possibilidade de Simone de Oliveira vir a ser
a Rainha da Televisao, destronando assim Madalena Iglésias na edi¢ao do
concurso em 1964 (RTV, 9 de fevereiro de 1963), organizado pela revista
sua concorrente no mercado editorial, a Flama. Embora a telespectadora
seja critica relativamente aos movimentos de maos por parte de Simone de
Oliveira, refere que, numa entrevista dada no programa radiofénico Trzbu-
nal dos Artistas, a cangonetista afirma que os seus movimentos sao naturais
e que nao os pretende «estudar» para os alterar. Esta discussao, que ocupa
ao longo de varias semanas espago numa rubrica intitulada Tenha Opiniio!
¢ nao so relevadora da importancia que este tema tinha, o que parece jus-
tificar o facto de os responsaveis da RTV referirem um tema que surge no
contexto de um concurso organizado pela revista Flama, como também
evidencia a importincia que a imprensa escrita tinha ao possibilitar aos
seus leitores dar a sua opinido sobre os artistas presentes nos diferentes
meios de comunicagio, publicando mesmo as respostas a cartas de outros
leitores. Este caso é também particularmente interessante porque nunca
sdo colocadas em causa as qualidades vocais de ambas as artistas, mas sim a
sua postura fisica perante as camaras de televisao. Tal facto, impossivel de
acontecer numa revista antes do advento da televisao, revela a importancia
que a imagem assume logo apds o inicio das emissoes televisivas.
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Ja depois de publicado o DL n.° 41 051, de 1 de abril de 1957, que im-
possibilitava a apresentag¢ao do fedo nos ecras de televisao, surge na revista
RTV (18 de maio de 1957) uma noticia intitulada Também o Fado Tem o Seu
Fado. Tratou-se da transcri¢ao de uma carta dirigida ao diretor da revista,
por parte de uma telespectadora, que apela as autoridades competentes
para uma intervengao ao nivel dos textos dos fzdos que considera ser na sua
maioria «glosas de motes tacanhos ou absurdos, discorrem-se disparates —
mais, motivos doentios, escabrosos, pornograficos e tansos, autenticamen-
te tansosl, sugerindo que «para se radiodifundir um quarto de hora de um
programa desta modalidade... entao é melhor utilizar discos com cangoes
estrangeiras».

Este artigo teve resposta na semana seguinte, a 25 de maio, na primei-
ra edi¢ao da rubrica Tenha Opinido!, com o titulo «O Fado anda nas bocas
do mundo». O seu autor, Armando Marques, critica a reda¢ao da revista
por nada dizer relativamente ao assunto, e lembra que, tal como na radio,
quando nio se gosta de um programa, pode-se desligar o aparelho de tele-
visao. Mostra-se perplexo pelo facto de a critica feita aos textos dos fados
nao se aplicar de igual forma a muita da musica estrangeira. Terminando
com uma sugestao:

Obriguem-se os artistas portugueses a cantar nimeros portugueses e obriguem-
-se todas as estagbes emissoras portuguesas a elaborar os seus programas, dire-
tos ou gravados, de misica ligeira, 4 base de trechos nacionais, até porque algu-
mas das nossas emissoras tém responsabilidade de carater oficial ou de tradi¢ao

cultural (RTV, 25 de maio de 1957).

Esta rubrica foi ao longo de varias semanas preenchida com a discussao em
torno da possibilidade de Simone de Oliveira vir a destronar Madalena Iglé-
sias como Rainha daTelevisao. Viria também a ser importante na publicagao
de opinides ou sugestoes dos leitores relativamente a assuntos relacionados
com a prépria revista, mas também com a televisio, o teatro ou o cinema.

A 7 de dezembro de 1963, no mesmo espago, surge um texto do leitor
José Manuel Mota Franco que refere a importincia das revistas e dos jor-
nais para a afirmag¢ao nos nossos artistas:

Foi também para vos agradecer tudo o que possam fazer e tém ja feito mui-
to em prol do mundo artistico portugués, para que o nosso querido Portugal

possa brilhar nos certames e festivais a que for chamado. Nio esquecamos a
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grande vitéria alcangada pela Gina Maria. S6 revistas e jornais podem levantar
o ambiente artistico — com a ajuda do publico. E vés sois sem duavida grandes

obreiros do publico e dos artistas (RTV, 7 de dezembro de 1963).

As palavras transcritas pdem em evidéncia a importancia da impren-
sa escrita no campo musical, evidenciada nao sé6 na divulgacao da ativi-
dade musical, como também na organiza¢ao de eventos dos quais sur-
giram varias producoes televisivas. Assim, podemos verificar que, para
além da organizagido de concursos importantes para o meio musical,
o facto de a imprensa escrita dar a conhecer alguns dos concertos que
viriam a fazer parte da programacao televisiva, bem como a publicacao
de opinides em torno da musica, tera influenciado a produg¢ao musical
televisiva.

Ao longo dos primeiros anos de emissdes, a critica musical na imprensa
que se dedicava de uma forma direta ao «mundo do espetaculo» tinha, na sua
maioria, como base a opinido de leitores e telespectadores. Encontrava-se
dispersa por varias rubricas, algumas delas com assuntos variados, que se
caracterizavam por nio terem um enquadramento definido, seja do ponto
de vista editorial, seja do ponto de vista teérico. Como exemplo importa
referir que na revista Flama encontramos as seguintes rubricas: «<Em Foco»,
«Destaque», «Nos Bastidores», «Notas de Estreia», «Gente Nova», «Espeta-
culos», «De Relance...», «Miscelinea», etc. No caso da RTV, importa referir
«Imagens da TV», «<ABC da Televisao», «Televisao — Canal 7» ou «Tenha
Opiniao». Na TV Semandrio da Radiotelevisdo Portuguesa encontramos «Pa-
lavra Puxa Palavra» ou «Legitima Defesa».

Paralelamente a este tipo de rubricas, comeg¢am a surgir espagos mais
organizados especialmente dedicados a critica televisiva, que eram as-
sinados por autores que se assumiam como criticos, como refiro poste-
riormente. Neste contexto inicia-se a 13 de janeiro de 1962, na revista
RTV, uma nova rubrica: «Comentarios TV». Desde o seu inicio até 30
de junho, foi da responsabilidade de Dinis Abreu. A partir dai até ao seu
término, a 24 de novembro do mesmo ano, foi assinada por Viriato Pi-
mentel. Desta rubrica, relativamente ao contexto musical na televisao,
importa transcrever as palavras de Dinis Abreu em dois momentos dife-
rentes sobre a produ¢ao musical para televisao. O primeiro, que se de-
bruca sobre a transmissao de «musica classica», refere que os concertos
e recitais transmitidos eram realizados num «estilo parado, num estilo
bilhete-postal»:
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Continuamos a nao ver com bons olhos a forma como é apresentada na nossa
TV amisica cldssica. Nao hd um rasgo de imaginag¢do, uma amostra de interes-
se — Concertos e recitais sdo realizados num estilo parado, num estilo bilhete-
-postal, que nao logra prender a aten¢ao de ninguém. Pressentimos em cada
minuto que passa a cimara adormecida, no esquecimento do que se encontra
a transmitir. O recente concerto pela Orquestra de Cimara do Porto foi uma
prova eloquente do que afirmamos. E é pena que o caso nio seja exce¢do, mas
sim infelizmente regra geral! Estd bem que a RTP tem por obrigacio cultivar,

mas assim... Francamente! (RTV, 26 de maio de 1962).

O segundo da uma opinido positiva relativamente a transmissao de um
programa de fado:

Apraz-nos registar o bom gosto e originalidade que se comecam a desenhar na
habitual rubrica de fados. Nela se nota uma apreciavel boa-vontade de acer-
tar, de remodelar o que j4 se arrastava numa monotonia desoladora. O recen-
te programa, com Natércia da Concei¢io e Manuel de Almeida, agradou-nos
plenamente, o que nos convenceu, a semelhanga de outros casos, da decidida
disposi¢io da RTP em enveredar pelo melhor caminho. Ainda bem (RTV, 16
de junho de 1962).

As duas citagdes, antagénicas na opinido omitida, embora refiram aspe-
tos relacionados com a produgio televisiva, nao explicam o que significa
«estilo parado» ou «estilo bilhete-postal», embora sejamos levados a crer
que tenha a ver com a auséncia de movimento das cimaras. Contudo, este
aspeto revela que, para se transmitir um programa de musica em televisao,
este deveria ser diferente do que era ao vivo. Nao bastava colocar umas
camaras a frente dos musicos a captar o momento de atuagao. Era preci-
so trabalhar na «construg¢ao de um espetaculo» (Regulamento da Diregdo dos
Servigos de Producdo 19671).

O maestro Joly Braga Santos redige na RTV a rubrica «Musica», entre 1
de dezembro de 1962 e 16 de novembro do ano seguinte, que é dedicada em
exclusivo a miisica erudita, e na qual grande parte dos seus textos sao sobre o
trabalho desenvolvido pela Orquestra Sinfénica da ENR. Contudo, € a 25
de janeiro de 1964 noutra rubrica, intitulada «Testemunho», que o maestro
faz referéncia a televisao, afirmando que devido ao facto de a OSEN estar
constantemente ocupada, e de a Orquestra Sinfénica do Conservatoério de
Masica do Porto ja ter «um bom nivel», esta ultima deveria ser convidada
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para realizar concertos organizados expressamente para serem teledifun-
didos. Num texto no qual faz questao de salientar o trabalho desenvolvido
pelo diretor da Orquestra Sinfénica do Conservatério de Musica do Porto,
o maestro Silva Pereira, Joly Braga Santos refere que:

Averdade é que aquilo que falta a Radiotelevisao Portuguesa sao precisamente
as transmissoes regulares de concertos sinfénicos (e também de 6pera adapta-
da expressamente, mas sobre isso escreveremos noutra ocasiao). Em Portugal
a TV quase s6 transmite concertos de musica de cAmara, que ndo sio, posi-
tivamente, os mais televisiveis. A orquestra sinfénica oferece muito melhores
possibilidades de enquadramento e por consequéncia maior interesse para o

telespectador (RTV, 25 de janeiro de 1964).

Embora nao exista uma explicagao clara para a auséncia regular de con-
certos sinfonicos na programagao da RTP, uma das razées devera ter sido
a dimensao dos estidios, que nao permitia receber uma orquestra que nao
fosse de cimara. A op¢ao de o fazer em direto a partir dos exteriores, que
exigia a utilizacao dos carros de exteriores, nao devera ter sido tomada por-
que estes estavam essencialmente ao servico de outro tipo de espetaculos,
tais como o desporto ou as variedades, ou seja, de programas mais do agra-
do dos telespectadores. Tal facto significa que a critica feita por Joly Braga
Santos se referia a uma op¢ao da drea de produgao da televisao nacional
que, conforme foi possivel verificar, decidiu, na maioria dos casos, apostar
em grupos de cimara.

Para além das razbes técnicas associadas as dimensoes dos estidios e do
custo da emissao a partir do exterior, no caso dos concertos sinfénicos pare-
cia nao se justificar, por sé interessar a um publico especifico. Ainda assim,
a RTP transmitiu programas estrangeiros com a presenc¢a de orquestras
sinfénicas, como por exemplo Miisica para Todos, e, muito embora nao re-
gularmente, colocou no ar o programa Discoteca, preenchido com concertos
sinfénicos gravados no Casino do Estoril, a que me referi anteriormente.

Outro aspeto interessante a retirar do texto € que, para Joly Braga San-
tos, os concertos sinfonicos eram mais televisiveis dos que os de musica
de camara, o que parece querer dizer que permitiam mais movimento de
camara, pois havia mais pontos de interesse para captar e dar a conhecer
aos telespectadores, mais proximo do conceito de «espetdculo» a que me
referi anteriormente e presente no Regulamento da Diregdo dos Servigos de
Producio (1961).
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Ainda relativamente a critica musical, no artigo «A Desconfianga e a
Bitola» (16 de novembro de 1963), Mario Alves esclarece o que deveria ser
o papel de um critico.

Ha como que uma desconfianca latente, que é tanto motivada pela acio per-
niciosa e interesseira de alguns «criticos» de ocasido, como pelas atitudes de
alguns criticados que se acham isentos de observagio e medem os criticos por

uma bitola comum para todos (RTV, 16 de novembro de 1963).

Mairio Alves inicia a rubrica «Cimara 3» na edi¢ao seguinte, a 23 de novem-
bro, com um texto no qual se assume de uma forma direta como critico
televisivo, e no qual se refere a harmoniza¢ao com a critica como a afir-
magcao de que os seus esclarecimentos sobre o que esta devia ser foram
interiorizados, tanto por aqueles que viam o seu trabalho analisado, como
pelos leitores dos seus textos.

varias «coincidéncias» demonstram que a atividade da critica de TV tem exer-
cido influéncia. Tanto em relag¢io aos motivos visados na programag¢io, como
perante a maneira de reagir do publico que, em diversas circunsténcias, vai to-
mando atitudes que se harmonizam bastante com os esclarecimentos presta-

dos pela critica (RTV, 23 de novembro de 1963).

Embora nao explique como se materializou, é interessante verificar que,
segundo o autor, a «atividade de critica» tem influenciado a produgao te-
levisiva, visto que esta era responsavel pela programagao que chegava aos
ecras de televisao.

A critica mais organizada, com espagos proprios que lhe eram dedi-
cados e realizada por profissionais com uma consciéncia mais clara da
sua fungdo, continuou a coexistir com rubricas ocupadas por opinides
de telespectadores aos quais era permitido utilizar a imprensa escrita
para expressarem as suas preocupac¢Oes relativamente a programacao
televisiva.

Além de procurar conhecer as opinides sobre a televisao através da cri-
tica, e mesmo tendo havido por parte da RTP a preocupagao de conhecer
aopinido dos telespectadores, com a realizagao de um inquérito em setem-
bro de 1956 e outro posteriormente em 1959, o Inquérito Nacional TV, a im-
prensa escrita também procurou ter um papel ativo na recolha de opinides
sobre programagcao televisiva através da realiza¢ao de um inquérito feito
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aos seus leitores. Nesse sentido é organizado pela revista RTV o Inquérito
TV, dado a conhecer no dia 3 de fevereiro de 1962. Este pretendia dar um
contributo para o ajustamento entre a opiniao dos telespectadores e a pro-
dugao televisiva, ou seja,

elucidar os produtores de televisao, que, evidentemente, desejam, acima
de tudo, satisfazer o melhor possivel, e em todos os aspetos, o heterogé-
neo publico de um veiculo de informagio, de cultura e de espeticulo que
é, sem duvida, o mais intimo do cidadio. Sem outro desejo que nao seja o
de colaborarmos no acerto entre produtores e espectadores, vamos, pois,
continuar a nossa recolha de impressées pelos mais diversos pontos da ci-
dade. O publico diz o que pensa, com desassombro e interesse (RTV, 10 de

fevereiro de 1962).

O Inguérito TV foi constituido por trés questdes que revelam que a opiniao
que interessava conhecer dizia respeito nao s6 aos programas preferidos
ou, pelo contrario, menos agradaveis, mas também procurou conhecer os
géneros de programas que os telespectadores gostariam de ter na progra-
macao televisiva:

1 — Qual o programa da televisao que prefere?

2 — Qual o programa que menos lhe agrada?

3 — Se fosso produtor da televisdo que género de programa apresentaria?
(RTV, 3 de fevereiro de 1962)

Embora muitos leitores tenham escrito e telefonado a aplaudir caloro-
samente a iniciativa, esta acabaria a 10 de fevereiro, o que significa que
como rubrica da revista apenas foi publicada em duas edi¢oes. Este facto
leva a crer que nao terd tido qualquer impacto ao nivel da produgao te-
levisiva, por se tratar de apenas algumas opinides e nao de um inquérito
suficientemente demonstrativo. Ainda assim, este acontecimento mos-
tra que a imprensa escrita, além de dar importancia a critica televisiva,
pretendia também ter um papel interventivo ao procurar influenciar a
produgio para televisdo, o que, para os responsaveis da revista RTV, era
«colaborar no acerto entre produtores e espectadores» (RTV, 10 de feve-
reiro de 1962).
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7.3) Espacos publicos de espetaculos

Além da importancia da presenca, nos ecras de televisao, de musicos que
desenvolviam as suas carreiras artisticas em Portugal, irei agora dedicar-
-me a vinda a Portugal de algumas vedetas internacionais através do traba-
lho de produgio no seio da RTP.

Melo Pereira, responsavel pela vinda de por exemplo Lujan Cardillo
(cantor argentino), e Artur Pereira, que trouxe a Portugal, entre outros,
Francoise Hardy (cantora francesa), foram dois nomes que ficaram asso-
ciados a vinda de alguns dos mais importantes artistas conhecidos interna-
cionalmente. O primeiro foi também responsavel por alguns acordos entre
a estacgao de televisdo e o Casino do Estoril que, como referi, possibilita-
ram a presenga de algumas vedetas internacionais em Portugal.

Uma das mais famosas vedetas internacionais que visitou Portugal foi
Maria Callas, em 1957. Numa entrevista publicada na revista Grande Pla-
no (n.° 48, 2.° trimestre de 1996), Luis Andrade afirma que estava previsto
cantar ao lado de Callas, mas nao o fez por considerar o cachet muito baixo.
Embora a remuneracio se destinasse a obras de beneficéncia, recusou-se a
cantar, pois nos seus concertos no estrangeiro recebia 50 ou 100 vezes mais
do que os trés mil escudos que lhe foram propostos. Embora nio tenha
sido possivel encontrar uma relagao direta de causa/efeito, a verdade é que
Luis Andrade abandonou o canto apés esta situagao.

Curiosamente, a sua recusa em cantar ao lado de Callas e o abandono da
carreira como cantor lirico acabaria por lhe proporcionar a entrada na RTP.
O entio presidente do Conselho de Administracao da RTP, Luis de Athayde
Pinto de Mascarenhas, convidou-o para dirigir os programas musicais classi-
cos e programas recreativos. Contudo, por estes cargos estarem entregues a
Filipe de Sousa e Melo Pereira, respetivamente, acabaria por entrar para os
quadros da empresa como realizador de programas musicais ap0s ter estagia-
do ao longo de ano e meio com o realizador Oliveira Costa. Posteriormente,
estagiou na LOffice de Radiodiffusion Télévision Francaise (ORTF), na Ra-
diotelevisione Italiana (RAI) e na BBC. Como era habito na época, acabaria
por trabalhar em todo o tipo de programas, desde telejornais aos programas
musicais (Grande Plano, n.° 48, 2.° trimestre de 1996), o que é revelador de que,
embora existissem profissionais mais associados a programag¢ao musical, nao
existia qualquer especializagao ao nivel da produg¢ao no contexto televisivo.

Avinda de vedetas internacionais a Portugal para participar em progra-
mas da RTP é referida a 23 de janeiro de 1960 na noticia «Grandes Vedetas
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Internacionais Apresentadas pela RTP em Exclusivo para Portugal». No
que diz respeito a vedetas associadas a musica, encontramos uma fotogra-
fia do Golden Gate Quartet, que, juntamente com vedetas de outras areas
do espetdculo, como a danga ou o malabarismo, estiveram nos estudios da
RTP. A noticia revela magoa pela falta de reconhecimento do esfor¢o rea-
lizado pelos profissionais da RTP que procuravam dar a conhecer o que de
mais recente se fazia no «mundo do espetaculo», dentro de determinados
procedimentos internos:

Os contactos com artistas de quaisquer géneros, podem ser estabelecidos di-
retamente ou através de Agéncias, empresarios ou outros intermedidrios, ndo
podendo, porém, ser celebrados contratos, nem acordadas datas fixas de atua-
¢3o ou montante de «cachets», sem que na Secretaria de Programas se abra e
registe, nos termos deste Regulamento, o processo respetivo, ainda quando o
programas com tais artistas seja entao apenas uma primeira sugestao. S6 depois
do despacho, autorizando o contrato, este podera ser celebrado. A fixagao da
data de atuagio dos artistas depende sempre, também, de despacho lan¢ado no

processo (Regulamento da Diregdo dos Servigos de Produgio, 1961).

Para além de regular o contacto com os artistas que viriam a estar presen-
tes nos estudios da RTP, o mesmo regulamento atribui ao diretor dos Ser-
vicos de Producio a responsabilidade de «estabelecer ou sugerir contactos
com entidades estranhas a Empresa ou com outras Dire¢oes de Servicos,
para estudo dof{s} futuros programas ou novas atividades de operacoes, dis-
cutindo com os Chefes de Divisao as fases fundamentais das negociagoes»
(Regulamento da Direcdo dos Servigos de Produgdo 1961: art.® 4.°, ponto 5.°).

Embora nio fosse responsabilidade exclusiva do departamento de pro-
ducio, este teve parece ter tido um papel preponderante, nomeadamente
ao nivel das propostas de programas e nos nomes dos artistas que integra-
riam esses programas. Porém, é importante nao esquecer que existia uma
hierarquia interna na estrutura da RTP, definida, por exemplo no Regula-
mento da Direcdo dos Servigos de Produ¢do, embora também existisse algum
grau de autonomia dos virios departamentos.

Esta autonomia terd sido fundamental para a constante procura de
novidades que parece ter existido por parte dos profissionais do departa-
mento de produgao, o que fica claro na noticia «Grandes Vedetas Interna-
cionais Apresentadas pela RTP em Exclusivo para Portugal»: «<muito mau
sinal seria se, chegada uma nova época, o homem se pusesse a copiar as
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manifestacoes artisticas da época anterior» (RTV 23 de janeiro de 1960).
Mais adiante, Paulo de Lucena, que assina a noticia, refere que

hoje pequenas aldeias portuguesas possuem um telerrecetor instalado, numa
Casa do Povo, etc...

E interessante admitir que aTelevisao ‘encana’ para esses pontos distantes e
ignorantes de tudo quanto é espetaculo — verdadeiro espeticulo — um pouco
do ambiente das grandes capitais, por intermédio dos artistas internacionais
que se ‘espalmam’ no pequeno TAL da nossa TV, em atuagdes maravilhosas

Paris! Londres! Berlim! Roma!

(RTV, 23 de janeiro de 1960)

A noticia transcrita demonstra que a referéncia ao nivel da producao mu-
sical na RTP partia da programagio das principais salas de espetaculos
europeias, situadas em capitais como as que sio referidas: Paris, Lon-
dres, Berlim. Esta postura parece explicar nao s6 o motivo de uma aposta
mais evidente na muisica ligeira, em prejuizo de outras categorias musi-
cais, nomeadamente do jazz, folclore, ou misica popular portuguesa, como
também a diferenca verificada entre os cachets pagos a artistas nacionais
e estrangeiros, a que ji me referi. Esta diferenca é criticada pelo cantor
Francisco José em direto no programa TV Clube, exibido a 21 de julho de
1964. Este incidente, conforme é referido em carta oficial do governo, le-
vou a que as entrevistas a artistas, bem como as interpretagdes musicais,
fossem quase todas gravadas, com a exceg¢ao do Festival da Cangdo e do
Natal dos Hospitais. Acreditava-se que era mais importante dar a conhecer
as populagdes as vedetas estrangeiras de renome internacional, especifi-
camente nas «pequenas aldeias», como ¢ referido na noticia.

Deste modo, podemos afirmar que existia por parte da RTP a preo-
cupagio em trazer para os ecras de televisao nacionais os mais famosos
espetaculos, que tinham lugar nos mais importantes espagos publicos de
espetaculos, onde se apresentavam as vedetas internacionais. Este desejo
explica, pelo menos em parte, o acordo entre a RTP e o Casino do Estoril.

O mercado televisivo passava a contar com a presenca de vedetas na-
cionais e internacionais nao sé pela sua presenga a partir dos estudios de
televisdo, mas também pela transmissao, seja em direto, seja em diferido,
a partir dos espagos publicos de espetaculos.

E curioso verificar que na dltima transcri¢io a referéncia i ruralidade,
que aqui se assume como uma referéncia a espagos onde de outra forma
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tais tipos de espetaculos nunca chegariam, parte do principio de que a as-
sisténcia aos programas televisivos era realizada coletivamente, como por
exemplo numa Casa do Povo. Assim, assumia-se que estas povoagoes ainda
nao tinham meios de adquirir um televisor, mesmo apds a moderagao de
precos que expus no ponto anterior, e que a televisdo era a sala de espeta-
culos destas povoagdes, conforme é assumido na brochura Onde? Como?

RQuanto? Quando? (1956).

7.4) Cinema

A avaliar pela documentacao conhecida, o cinema nao teve qualquer par-
ticipacao ou influéncia na constituicao do servigo publico de televisao, ao
contrario do que aconteceu com a radio. Para além disso, também nio pa-
rece ter existido qualquer tipo de colaboragao entre o cinema e a televisao
até a emissao das primeiras imagens de televisao em Portugal por parte da
RTP apartir da FPL.

E com o inicio das emiss6es experimentais, a 4 de setembro de 1956,
que se da primeiro momento de aproximagao entre o campo cinematogra-
fico e o televisivo. O uso do telecinema permitiu fazer chegar aos ecras de
televisio imagens captadas por cimaras de filmar usadas no campo cine-
matografico.

A incapacidade técnica da televisao para emitir em direto fora dos
estudios, associada a auséncia da capacidade de gravagao, levou a apro-
ximagdo entre o cinema e a televisao. Sem as possibilidades técnicas
cinematograficas, seria impossivel a televisao, usando apenas os seus
proprios meios, dar a conhecer os virios acontecimentos nacionais que
faziam parte da atividade politica, cultural e social do pais, como por
exemplo a visita da rainha Isabel IT de Inglaterra a Portugal, em feverei-
ro de 1957, o primeiro momento de grande colaboragio entre o cinema
e a televisao.

Este facto deveu-se nio sé ao nimero de noticias e transmissdes, muito
superior ao que até entdo se tinha verificado, mas também a importancia
do momento que trouxe a Portugal jornalistas estrangeiros que fizeram
chegar a varios canais de televisao estrangeiros os filmes gravados pelas
camaras de cinema que foram revelados e montados na Tébis Portuguesa.
Este momento, que tera sido em parte responsavel pelo inicio das emis-
soes regulares a 7 de margo, viria a revelar-se de extrema importincia ao
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nivel da producao para televisao, pois o cinema, que permitia a transmis-
sao de imagens e som captado nos exteriores, era essencialmente usado
para a informacao.

No que diz respeito ao cinema produzido na e para televisao, muito em-
bora ja se organizasse desde 1958 o Festival Internacional do Filme de Televisio
em Cannes (Franga), em Portugal este parece nao ter existido até ao final
da década de 1960.

Sarsfield Cabral, na rubrica «Quem Vé TV» dedicada ao «Cinema na Te-
levisao» (Flama, 6 de outubro de 1961) — para além de definir este como
um «verdadeiro ‘terceiro género’ entre o cinema e a TV, o qual reunindo os
elementos basicos de uma linguagem, os adapta as condi¢oes do outro» —,
refere que a realidade em Portugal era bem diferente do que acontecia ao
nivel internacional.

... dois dos exemplos mais significativos dessas curtas televisivas foram assi-
nados por Augusto Cabrita, um ativo da televisdo publica: Viana e o seu Termo
(s.d.), emitida a 28-8-1969; e Nz Corrente (s.d.), emitida a 31-12-1969 € a 15-2-1970

(Cunha 2011:140).

As datas de emissao das duas «curtas» citadas revela-nos que sé no final da
década de 1960 € que o departamento de cinema da RTP comeca a desen-
volver trabalho cinematografico para televisao. Este facto € ainda confir-
mado por Mairio Alves, em 1963, na noticia «Aten¢ao ao cinema»:

a reduzida atividade dos servicos de cinema da R.T.P. é bastante responsavel
pelo aumento crescente de programagao estrangeira filmada, bem como pelo
minguado contributo que o filme exerce na composi¢io de algumas rubricas
quem por isso mesmo, ndo atingem o nivel conceptual suficiente (RTV, 5 de

outubro de 1963).

Para além da transmissao de filmes originalmente produzidos para as salas
de cinema, tema ao qual me irei dedicar mais a frente, a RTP produziu pro-
gramas dedicados ao cinema, como por exemplo Museu do Cinema, Cidade
das Sete Colinas, ou Cinema 61. Museu do Cinema foi um programa emitido
semanalmente, da responsabilidade de Anténio Lopes Ribeiro, dedicado
ao cinema mudo. Segundo podemos ler na noticia «Gente de Cinema na
TV» (Flama, 20 de outubro de 1961), este interessou «vivamente uma au-
diéncia atenta criando nos espectadores de televisao um maior interesse
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pela arte cinematografica», o que na noticia ¢ atribuido a capacidade de
conversar com naturalidade e a grande cultura cinematografica do seu
apresentador, Fernando Garcia. Emitido a partir de 1961, contou com a
presenca do pianista Anténio Melo, que tocava ao vivo musica improvisa-
da no piano, nio s6 durante as explicagdes dadas pelo apresentador, como
durante a apresentacao dos filmes. O facto de ter existido a presenca de
musica ao longo da exibi¢ao dos filmes tera atribuido ao acompanhamento
pianistico uma importancia acrescida no programa, embora no tenha sido
possivel conhecer a musica executada.

O segundo programa enunciado, Cidade das Sete Colinas, tratou-se de
uma rubrica inserida no Télejornal da responsabilidade de Baptista-Bastos,
emitida semanalmente.

O programa Cinema 61 era um magazine de atualidades cinematografi-
cas apresentado por Baptista Rosa e Gina Esteves. O nome do programa,
para além da designac¢do da temadtica, incorporou o ano da sua exibigio.
Embora nao tenha sido possivel saber se este foi emitido em 1962, nos anos
seguintes surge nas grelhas de programacao como Cinema 63 ou Cinema 64,
com novos apresentadores: Artur Varatojo e Maria Leonor. Embora a in-
formacao sobre este programa seja escassa, foi possivel saber que em 1964
incluiu convidados como Roger Moore.

Para além dos programas mencionados, a grande maioria das longas-
-metragens emitidas pela RTP entre 11 de julho de 1961 e 2 de janeiro de
1968 foram inseridas numa rubrica intitulada 7.“ Arte. Apresentada por Fer-
nando Garcia, esta consistia na apresentacao do filme que era emitido de
seguida (Cunha 2011:144).

A existéncia de varios programas dedicados ao cinema nas grelhas de
programacao da televisdo nao significa que nao tenha existido, pelo me-
nos nos primérdios da televisao em Portugal, apreensao por parte dos
profissionais de cinema relativamente ao inicio das transmissoes televi-
sivas. Este assunto é recorrente na imprensa escrita, mas também é abor-
dado noutros contextos, como por exemplo na conferéncia «O Cinema
e a Televisao vistos ao retardador», realizada por Rolo Duarte e inserida
num ciclo cultural promovido pela associagcdo dos Pupilos do Exército
(Flama, 6 de maio de 1960).

Ap6s referir-se a importancia das vedetas, que segundo Rolo Duarte
eram «amparadas pela publicidade da imprensa especializada», dando como
exemplo a presenca de Brigitte Bardot em Lisboa, e a importancia dos ele-
vados planos or¢amentais para a obtenc¢ao de lucros, aborda a relagao entre
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o cinema e a televisao, referindo-se a uma guerra entre o cinema e a televi-
sa0, que passou pela proibi¢ao de alguns artistas nos programas televisivos.

Naio ha davidas: com o advento da televisao nasceu um novo entretenimento,
este reservado a pequenos auditorios. Por isso, os mentores dos outros espeticu-
los, particularmente o cinema, receberam com reservas e sérias apreensoes, o ini-
cio dos primeiros programas e o consequente desabrochar da jovem televisio.
Foi por tudo isto e muito mais que o cinema declarou guerra a TV, renun-
ciando a ceder para este os seus grandes filmes produzidos nos seus estadios e
obrigando os artistas de nomeada a respeitar novas clausulas dos contratos, se-
gundo as quais nio podiam exibir-se em programas televisionados, nem sequer,
em alguns casos, conceder entrevistas especiais para os programas de televisao.

(Flama, 6 de maio de 1960)

Rolo Duarte termina a sua exposi¢ao afirmando que os «cineastas reconhe-
ceram o erro a tempov, e que s6 havia uma coisa a fazer, <bom cinemay, pois
«com filmes de interesse o publico vai ao cinema, sem, contudo, deixar de
ver os seus programas de televisao favoritos».

Outro aspeto interessante referido na mesma conferéncia é a atitude
social em torno do cinema.

Pode haver em casa um televisor, mas esta coisa de ir ao cinema, sair de casa,
vestir a «toilette» da moda, poder ver, nos intervalos, as outras senhoras com as
«toilettes» que se usam, descobrir um modelo de sapatos que nio se usa, poder
comentar o bom gosto e o mau gosto com os modelos ao natural, isso é outra
histéria que a televisao nao proporciona.

Além disso, mesmo que a TV exibisse filmes de grande envergadura, essa
coisa de ver «Os 10 Mandamentos» em pantufas, com cheiro a carapaus fritos
do jantar e acompanhamento a notas falsas de piano da vizinha que anda no
Conservatério, é inadmissivel e nao tem piada nenhuma.

(Flama, 6 de maio de 1960)

Para além da relevante descri¢ao social, o texto transcrito releva a necessi-
dade de o cinema se diferenciar da televisao, mesmo que para tal se usas-
sem argumentos nao relacionados diretamente com o filme, mas com o
contexto de rece¢ao: a sala de cinema.

No que diz respeito a emissao televisiva de cinema produzido pela in-
dustria cinematografica, Vasco Hogan Teves refere (2007) que a estreia do
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cinema portugués nas emissoes da RTP se dd a 13 de mar¢o de 1957 com
o filme Fado, Histdria de uma Cantadeira (1947), poucos dias depois de se
terem iniciado as emissoes regulares a 7 de marco de 1957.

Também afirma que estava programado até ao final desse ano a emissao
de mais oito filmes portugueses: Fre; Luis de Sousa, A Cangdo da Terra, A
Severa, Chaimite, Ladrio, Precisa-se!..., Cantiga da Rua, Sonbar é Fdcil,e A Can-
¢do de Lisboa. Para além dos filmes previstos indicados por Hogan Teves,
foram ainda emitidos no mesmo ano Senhora de Fatima (1951), Gado Bravo
(1934), Rainba Santa (1947), e o filme espanhol O Pdrtico da Gloria (1953).

Partindo da andlise dos elencos, bem como das equipas técnicas dos
filmes emitidos em 1957, como amostra, verificamos que alguns dos mais
importantes musicos que estiveram presentes nos ecras de televisao ao
participarem em programas produzidos pela RTP também participaram
no cinema.

Como exemplo de compositores que escreveram musica para cinema,
encontramos Frederico de Freitas, que escreveu fados para o filme que es-
treou o cinema na RTP, Fzdo, Historia de uma Cantadeira, e foi o autor da
musica para a pelicula A Severa. Luis de Freitas Branco escreveu a musica
para os filmes Frei Luis de Sousa e Gado Bravo, este ultimo juntamente com
Hans May. Joly Braga Santos foi o autor da musica de Chaimite. Armando
Rodrigues e Affonso Corréa Leite escreveram as cangoes presentes na fita
A Cangdo da Terra, aos quais se juntaram José Duarte Costa e Herculano de
Almeida no filme Ladrdo, Precisa-se!... Martinho d’Assuncio, Alberto Ri-
beiro e Fernando de Carvalho assinaram a musica das cang¢oes de Cantiga
da Rua e Rail Portela e Raul Ferrao do filme A Cangdo de Lisboa. Ruy Coe-
lho escreveu a musica do filme Raznha Santa e Ernesto Halffter da pelicula
Senbora de Fdtima.

Ao nivel dos intérpretes, podemos constatar que a estreia do cinema
portugués na televisao em Portugal se deu com a voz de Amalia Rodrigues,
uma das mais importantes artistas portuguesas com uma grande projec¢ao
internacional, e de Carlos Ramos. As cang¢bes da longa-metragem A Can-
¢do da Terra foram interpretadas por Oscar de Lemos, e no filme A Severa
estiveram como intérpretes Mariana Alves, Silvestre Alegrim, Dina Teresa,
Paradela d’Oliveira e Maria do Carmo (fados). A comédia musical Ladrdo,
Precisa-se!... contou com as vozes de Maria da Graca e Gina Bonotto. O dra-
ma Cantiga da Rua teve a participagio de Aurea Ribeiro, Alberto Ribeiro e
Deolinda Rodrigues, e a Cangio de Lisboa de Vasco Santana, Maria Alberti-
na e Beatriz Costa (fadbo).
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Do ponto de vista dos instrumentistas, Fudo, Historia de uma Cantadei-
ra contou com a presenga de Rail Nery e Jaime Santos nas guitarras e de
Santos Moreira na viola. No filme Cantiga da Rua estiveram José Duarte
na viola e Manolo Navarro na guitarra. A banda sonora do filme Fre7 Luis
de Sousa teve a particularidade de ser interpretada pelo Coro do Seminario
dos Olivais e a da pelicula Chaimite foi executada pela Orquestra Sinféni-
ca da ENR. No filme Ladrio Precisa-se!... encontramos José Duarte Costa
(viola), Tavares Belo (orquestra de Jazz) e Manuel Rey Colaco Menano (so-
los de piano).

Para além das participac6es referidas, alguns dos mais destacados mu-
sicos da época tiveram ainda outro tipo de fun¢bes no dmbito do cinema
que foi transmitido pela RTP: Jaime Mendes foi diretor musical nos filmes
Fado, Historia de uma Cantadeira, Cantiga da Rua e Sonbar ¢ Fdcil; Jaime Silva
Filho foi o responsavel pela dire¢ao musical do filme Frei Luis de Sousa e
juntamente com René Bohet da pelicula A Cangdo de Lisboa; Affonso Cor-
réa Leite assumiu a dire¢ao musical do filme A Cangdo da Terra; Herculano
de Almeida foi diretor musical de Ladrao, Precisa-se!...; Frederico de Freitas
foi responsavel pela musica do filme A Severz; e Joly Braga Santos de Cha:-
mite.

Relativamente as letras das cangdes, Jorge Brum do Canto escreveu
para A Cangio da Terra, Jlio Dantas para A Severa, Adolfo Simbes Muller
e Silva Tavares para Ladrdo, Precisa-se!..., José Galhardo para A Cangdo de
Lisboa, Linhares Barbosa, J. da Mata, Gabriel de Oliveira e Amadeu do
Vale escreveram para Fudo, Historia de uma Cantadeira, sendo que o ulti-
mo letrista mencionado também escreveu as letras das can¢oes do filme
Cantiga da Rua. Paulo Cunha, referindo-se a letristas que escreveram a
letra de cang6es para cinema e que também estiveram em programas pro-
duzidos a partir dos estudios da RTDP, refere que «para certos autores da
critica e histéria do cinema portugués, o segredo do sucesso dos filmes
musicais nao residia nos intérpretes, mas sobretudo nos letristas» (Cunha
2006:4), o que confere importincia a4 mensagem que se desejava passar
através da musica, assumindo como cangao a jun¢io entre a melodia e o
texto. Também cita Bénard da Costa que considera que, «nos anos 30 e
40, nao houve ‘dois maiores song-writers’ que Raul Ferrao e Raul Portela»
(Costa 1991:53).

O cruzamento dos dados relativos ao cinema emitido pela televisao
com a participa¢ao de personalidades ligadas a musica nesses mesmos fil-
mes evidencia que a sua presenca na televisao nao se fez apenas a partir
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de programas produzidos pela televisao, mas também a partir do campo
cinematografico. Este facto devera ter sido fundamental para o cinema.
Para além de rentabilizar o sucesso de alguns dos mais importantes intér-
pretes, letristas, compositores ou autores associados ao campo musical
das décadas de 1950 e seguinte, fez chegar o cinema a um publico muito
mais vasto e a algum que vivia longe dos centros urbanos, onde o cinema
s6 chegava pontualmente. Do ponto de vista dos participantes nos varios
filmes referidos, para além de lhes ter permitido uma maior notoriedade,
terd sido importante do ponto de vista da sua empregabilidade.

Conforme tive oportunidade de referir, o novo cinema esteve prati-
camente ausente das grelhas de programagao da RTP até 1964, nomea-
damente no que diz respeito a alguns das peliculas mais significativas:
Verdes Anos (1963) e Belarmino (1964); uma exce¢ao foi a transmissao do
tilme Saltimbancos (1952) em 1962. O que revela que a RTP nao tera dado
a devida importéncia a esta nova realidade, tendo optado por filmes que
pareciam agradar mais aos telespectadores. Esta parece ter sido a pos-
tura da empresa de televisao nos seus primordios relativamente ao mer-
cado cinematografico: uma aposta clara em filmes mais populares, que
nalguns casos foram repetidos, em detrimento de filmes que, embora
tenham refletido uma nova narrativa, nao receberiam o agrado imediato
por parte do publico televisivo. Embora existam outros fatores, nomea-
damente questdes politico-ideoldgicas, no que diz respeito ao mercado
a maior ou menor aceitagio por parte dos telespectadores parece ter
tido um peso importante na sele¢io de filmes emitidos pela RTP.

7.5) Industria discografica

No contexto portugués, a induastria discografica «operou apenas, em arti-
culagdao com outros meios, como meio de divulgagao de produtos oriundos
noutros polos de produg¢io» (Losa 2009:113). Contudo, no inicio da década
de 1960 inicia-se um processo de autonomizag¢ao, na medida em que passa
a ser produtora de fluxos culturais que chegariam aos outros meios de co-
municagao; o caso da Etiqueta Orfeu, de Arnaldo Trindade, tera sido pio-
neiro nesta autonomizagio. Esta nova realidade s6 foi possivel pela autono-
mia econdmica do seu editor, que permitiu que a preocupacao nao fosse a
obtencgao de lucros através da gravagao de sucessos «garantidos», mas uma
«ontade de promogao artistica» por parte de Arnaldo Trindade (Id. 767d.:78).
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A imagem do que acontecia até ao inicio da década de 1960 com a
maioria das editoras discograficas em Portugal, a televisao nao tinha por
vocagao a criacio de fluxos culturais. Porém, o importante papel que de-
senvolveu na amplia¢ao de fenémenos associados a criagdo de novas ve-
detas, nomeadamente no que diz respeito ao apoio dado a organizagao de
festivais e concursos em torno da mdasica, tais como o Festival da Cangio
Portuguesa, as Rainbas da Rddio e da Televisdo, o concurso Vedetas Precisam-se,
o I Concurso de Cangoes Ligeiras, ou ainda o Festival Hispano-Portugués de la
Cancion del Duero, tera sido fundamental para a ateng¢ao que a industria dis-
cogrifica deu a possibilidade de rentabilizar os sucessos originados neste
tipo de eventos em torno da musica.

O Festival da Cangio Portuguesa foi o primeiro festival musical com o
qual a televisao viria a colaborar, e do qual surgiram varias edigdes disco-
graficas. Embora a RTP s6 tenha transmitido a final da terceira edi¢ao em
1961, da sua primeira edi¢do que teve lugar trés anos antes surge um im-
portante trabalho discografico de Maria de Fatima Bravo, Vocés Sabem La...
(DECCA Records P- DFE 6489).

Para além deste fonograma, foram editados em 1958 mais cinco EP, nos
quais surgiram can¢Oes que foram apresentadas a concurso na primeira
edicao do festival: «<Antes S6» — Alvorada MEP 60100; «Simone de Olivei-
ra» — Alvorada MEP 60103 ;«Lisbona» — Alvorada MEP 60105; «A Folha
da Hera» — Alvorada MEP 60148 e «Nazaré» DECCA PDFE 6625.

Da segunda edicao do Festival da Cangdo Portuguesa, realizada em 1960,
surgiram no mesmo ano por parte da Alvorada quatro edi¢oes exclusiva-
mente dedicadas a musica apresentadas no festival, tendo todas a mesma
imagem na capa e o mesmo titulo, I1 Festival da Cangio Portuguesa, e uma
outra na qual surge uma canc¢io presente no festival.

* Alvorada MEP 60283 (1960) — «Festival da Cancao»

* Alvorada MEP 60284 (1960) — «II Festival da Can¢ao Portuguesa»
* Alvorada MEP 60291 (1960) — «II Festival da Can¢ao Portuguesa»
* Alvorada MEP 60292 (1960) — «II Festival da Can¢ao Portuguesa»
* Alvorada MEP 20278 (1960) — [sem titulo]

A editora A Voz do Dono também tem uma edig¢ao intitulada I1 Festival
da Cangio Portuguesa — Porto (7LEM 3056), com quatro can¢oes que foram
apresentadas no Coliseu do Porto: Nasci Contra o Vento (letra de Anténio
José e misica de N6brega e Sousa) pelo Trio Odemira, Amar é Sina (letra de
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Hernani Correia e musica de Joaquim Luiz Gomes) por Maria de Lurdes
Resende, Cangdo de Embalar (letra de Anibal Nazaré e musica de Fernando
Carvalho) por Maria de Lurdes Resende, e Regresso (letra de Maria Almira
e musica de Resende Dias) por Anténio Calvario. Os acompanhamentos
foram realizados pelo musico brasileiro Sivuca com o Seu Conjunto, o que
nao deixa de ser curioso quando sabemos que a organizacao deste tipo de
festivais procurava afirmar a musica portuguesa, embora este musico te-
nha vivido um periodo em Portugal (comunica¢io pessoal, Jodo Carlos
Callixto, 6 de margo de 2018).

A terceira edigao do Festival da Cangdo Portuguesa, a inica em que a final
foi transmitida em direto pela RTP nos dias 20 e 21 de agosto de 1961 e que
teve a participa¢ao do intérprete vencedor do Festival da Cangio de Beni-
dorm, deu origem a cinco singles da Alvorada, todos de 1961 e com o titulo
Figueira da Foz — 111 Festival da Can¢do (AN 97.030; AN 97.031; AN 97.032;
AN 97.033 e AN 97.034). Algumas das grava¢bes presentes nos szngles re-
feridos viriam a ser editadas em duas coletineas (Alvorada AEP 60429 e
AEP 60430) em 1961.

A DECCA também publicou cang¢des presentes no festival que teve lu-
gar na Figueira da Foz em 1961 (P-EP 1028). Maria de Fatima Bravo deuvoz
a duas canc¢oes, Ontem e Hoje e Oragdo para dois, e Anténio Calvario gravou
De Cd Para Ld e Porque Voltei? Os acompanhamentos foram realizados pela
Orquestra de Hélder Mendes, num EP que tem como titulo 3.° Festival da
Cangdio Portuguesa.

Relativamente ao concurso das Razinbas da Ridio e da Télevisdo, é anun-
ciada a colaboracao dos discos Alvorada, oferecendo uma cole¢io de «12
discos microgravados para ser sorteada no final do concurso, entre todos
os boletins recebidos», prémio que se veio juntar a outros como «um te-
levisor, uma maquina de tricotar ou um aparelho de radio» (Flama, 23 de
dezembro de 1959). Segundo noticiado, «a colecao de discos ‘Alvorada’ in-
cluira interpretagdes dos artistas portugueses que gravam exclusivamen-
te para esta marca nacional e cujos nomes figurem entre os vinte primei-
ros da classificagdo geral» (Id. 767d.); nao se tratava, portanto, de discos
novos surgidos do concurso em si. O facto de este ter por base o trabalho
ja conhecido dos varios artistas, muitos deles ja comercializados em dis-
co, faz crer que daqui nao terd surgido qualquer trabalho discografico.

O concurso organizado pela RTV, Vedetas Precisam-se, que procurava en-
contrar e promover novos intérpretes, era o terreno ideal para que servisse
como fluxo de potenciais sucessos musicais para a industria discografica.
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llustragdo 28. Capa e contracapa do EP da Alvorada com o nimero de referéncia de catdlogo AEP

60514. (Jodo Carlos Callixto).

Contudo, s6 passado um ano ap0s a sua realizagio é que é noticiada (RTV,
8 de dezembro de 1962) a edi¢ao de um EP (Alvorada AEP 60514) intitula-

do Cangoes, com acompanhamentos por parte da Orquestra Jodo Nobre e a

participag¢io de quatro vencedores do concurso:

* Natalina José interpreta Assim Nao Quero (letra de Anibal Nazaré e musica

de Jodao Nobre);

* Vitor Silva interpreta Jamais Saberei (letra e musica de Victor Silva);

*  Maria Fitza interpreta Maria Bonita (letra de Anibal Nazaré e misica de

Joao Nobre);

* Armando Andrade interpreta Ndo @ Conbego (letra de Arlindo Conde e ma-

sica de José Ramos).

No final da noticia suprarreferida, que inclui uma fotografia do momento

do lancamento do disco no estabelecimento de discos Melodia, é realcada

a importancia da revista organizadora do concurso para que a edi¢ao em

disco fosse uma realidade:

Como veem, s3o quatro jovens com provas dadas e confiantes em triunfar e
atingir o lugar que um dia eles sonharam — a RADIO E TELEVISAO tornou

possivel (RTV, 8 de dezembro de 1962).
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E significativo verificar que, ao contrario do que aconteceu com as edi¢oes
associadas a festivais de musica, esta edi¢ao nio refere qualquer relagio
com o concurso que lhe deu origem.

Muito embora continue a ser verdade que a televisao nao tinha como
vocagao a criagio de fluxos, a organiza¢ao do I Concurso de Cangoes Ligeiras,
em 1960, terd sido o primeiro momento em que os Servigos Musicais da
RTP foram o ponto de partida para a criagao de fluxos musicais que se
viriam a materializar numa «gravagio em disco», conforme estava previsto
no regulamento do concurso, publicado na RTV a 21 de maio de 1960.

FLEM 3043

DL AU o poi E p My
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llustragdo 29. Capa e contracapa do disco O Papa e a Mamé (A Voz do Dono — 7LEM 3063). (Jodo
Carlos Callixto).

AVoz do Dono edita um disco no qual é gravado o principal sucesso do
primeiro festival de musica organizado por parte da RTP, Amanhdi Se Deus
quiser (musica de Nobrega e Sousa e letra de Jer6nimo de Braganca), inter-
pretado por Anténio Calvario, que é referido com sendo um dos brindes
presentes no fonograma.

Dois dos maiores artistas portugueses da cangdo — Maria de Lurdes Resende
e Anténio Calvério — reunidos pela primeira vez num disco... eis, sem duvida,
uma noticia sensacional que fard rejubilar a enorme legiao dos seus admirado-
res. E para grandes artistas, grande reportdrio: além de duas lindissimas melo-

dias, este disco oferece dois auténticos brindes — «Amanhai, se Deus Quiser»,
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a cang¢io recentemente premiada no I Concurso de Cangdes Ligeiras da Radio-
televisao Portuguesa e «O Papd e a Mama», verdadeira coqueluche europeia que

tao popular se tornou ja em Portugal (Contracapa do disco O Papd e a mama).

Para além desta referéncia, podemos ainda encontrar por debaixo do nome
da cancao a indicagao de que esta foi premiada no I Concurso de Cangoes Li-
getras da RTP. O facto de esta cangao nao ter dado nome ao disco é revela-
dor de que, mesmo tratando-se de um tema musical surgido do primeiro
concurso organizado pela RTP, ainda assim nao foi tao importante como
a cancao estrangeira Papd Aime Maman (letra de Robert Chabrier e musica
de Jo Moutet), que dd nome ao disco. A versao de um sucesso estrangeiro
gravada em portugués terd tido mais influéncia do que uma cangio apre-
sentada num festival de musica nacional, mesmo tendo este como objetivo
a escolha de uma can¢ao para um festival europeu. Tal constatag¢ao eviden-
cia a influéncia da industria discografica estrangeira.

llustragao 30.

Capa do disco / Festival do Douro da
Cangéo Hispano-Portuguesa, Alvorada
(H 11041). (Jodo Carlos Callixto).

“DA CANCAD o
HIspANO PORTUGTE g

Embora nio tenha sido transmitido pela RTP, o Festrval Hispano-
-Portugués de la Cancion del Duero teve uma importancia evidente no que diz
respeito a internacionalizagio de algumas das maiores vedetas associadas
a cangdo ligeira da época, bem como na maior visibilidade de alguns dos ar-
tistas que mais colaboraram em programas produzidos pela RTP, naquela
que foi a primeira participa¢do de intérpretes portugueses num festival
internacional de mzisica ligeira.
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No ano da sua primeira edi¢ao, 1960, foi gravado e editado em Portugal
e Espanha, pela Alvorada (H 11041) e pela Hispavox (HH 17-145), respeti-
vamente, um fonograma intitulado I Festival do Douro da Cangio Hispano-
-Portuguesa na versao portuguesa e I Festival del Duero de la Cancion Hispano
Portuguesa na versao espanhola.

Este trabalho inclui quatro cancoes: O Meu Réo Douro (letra de Vitorino
de Sousa e musica de José Santos Rosa), Meu Porto (letra de M. Escabias
Munoz e musica de Amado Regueiro), Cangido ao Porto (letra de Artur Ri-
beiro e musica de Jaime Filipe) e S7 10 Té Digo (letra e musica de Manuel
Carra), interpretadas por Maria Helena. Destas quatro cang¢6es, duas fo-
ram participagoes portuguesas, O Meu Rio Douro e Cangio ao Porto, e duas
espanholas, Meu Porto e Si Yo Te Digo.

Para além do disco ja referido, foram editados dois EP, cada um com
uma cangao representativa da participagao portuguesa no festival ibérico:
Cangdo ao Porto (letra de Artur Ribeiro e musica de Jaime Filipe), interpre-
tada por Artur Ribeiro (Alvorada MEP 60331), e Até logo Lisboa (letra e
musica de Isi Fabra), interpretada por Madalena Iglésias (Alvorada MEP
60395). Ambas as gravagdes foram realizadas com o acompanhamento da
Orquestra de Ferrer Trindade.

Se, relativamente a segunda edi¢io do festival organizado em Aranda de
Duero, nao foi possivel encontrar qualquer edi¢ao discografica, o mesmo
nao aconteceu no ano seguinte, na terceira edi¢ao realizada em 1962, da
qual surgiram dois fonogramas da DECCAcom capas exactamente iguais

exceto no que diz respeito a cor.

llustragao 31. DECCA (PEP 1037). Fundo
azul. (Jodo Carlos Callixto).

- Eu vi minha mée rezando (letra de José Ma-
riano e musica de José Bento Monteiro) por
Maria de Lurdes Resende

- Porta fechada (letra e musica de Alvaro Duar-
te Simdes) por Anténio Calvério

- Um caso ao acaso (letra de Luis Simao e mu-
sica de Carlos Rocha) por Jodao Maria Tudela

- Quero ir ao Douro (letra e musica de Antdnio

Garrido Carrega) por Gina Maria
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llustragé@o 32. DECCA (PEP 1038). Fundo
amarelo. (Jodo Carlos Callixto).

- Duvida (letra de Antdnio José e mdisica de
Shegundo Galarza) por Anténio Calvario

- Poema ao amor (letra de José Correia e
musica de Jorge Costa Pinto) por Maria de
Lurdes Resende

- Cangéo para matar saudades (letra de Men-
donga Ferreira e musica de Nébrega e Sou-
sa) por Jodo Maria Tudela

- Cangdo do Douro (letra e musica de Eurico

e Cebolo) por Gina Maria
ANTONID CALVARIO « MARIA DE LOURDES RESENDE « JOAD MARIA TUDELA = GINA MARIA

Estes permitem-nos verificar que as oito can¢des de autores portugue-
ses que estiveram presentes em Aranda de Duero foram todas gravadas em
disco, embora a interpretagao tenha sido realizada por diferentes cangone-
tistas em disco e ao vivo no festival.

O facto de a pré-selecao das can¢des que representariam Portugal e Es-
panha no festival ter sido da responsabilidade do RCP e da Radio Peninsu-
lar, respetivamente, mostra que a escolha das can¢bes que seriam gravadas
nao esteve relacionada com qualquer razio editorial por parte dos profis-
sionais da industria associada ao disco. Tal responsabilidade esteve de facto
a cargo de duas estacoes de radio, o que revela a importincia do campo
radiofénico na construcao de produtos do campo discografico.

Outro aspeto interessante € o facto de as gravagoes terem sido realiza-
das perto da data do inicio do concurso pois, conforme podemos ler nas
bases do festival, as musicas tinham de ser entregues entre 1 de abril e 15
de junho, sendo a resposta dada até ao dia 15 de agosto. Embora nio tenha
sido possivel saber em que data os autores foram informados da decisiao
dos jaris de pré-selecao, somos levados a crer que as gravacoes s6 deverao
ter acontecido no més de agosto de 1962.

Para além de conhecermos o facto de a pré-selegao ter sido realizada por
pessoas ligadas a radio, e de as gravagdes terem sido realizadas bem perto
da data do festival, a 1 de setembro de 1962 (RTV) surge uma noticia que
refere que as gravacoes realizadas pela Valentim de Carvalho (Portugal) e
pela Zafiro (Espanha) iriam ser colocadas a venda no dia imediatamente a
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seguir a final do festival, ou seja, estariam disponiveis para aquisi¢ao no dia
10 de setembro.

Este facto evidencia que ja existia por parte dos organizadores do evento
e dos responsaveis pelas edi¢oes discograficas a consciéncia de que os temas
musicais se tornariam um sucesso, pois como referi a industria discografica
tinha como principal interesse a edi¢ao de sucessos. Contudo, e visto que as
gravacoes ja tinham sido realizadas antes da data do festival, somos levados
a colocar a hipétese de que existia também a consciéncia de que a existéncia
das edi¢des discograficas, disponibilizadas imediatamente ap6s a realiza-
¢ao do festival, seriam um elemento fundamental para popularizar os temas
musicais, nomeadamente por permitir a ridio a sua disseminaco.

Embora nio tenha sido possivel conhecer as bases da segunda edigao,
apublicag¢ao das dases da terceira edi¢ao do festival na imprensa escrita, no-
meadamente na RTV a 26 de maio de 1962, mostra que no essencial estas
se mantém fiéis relativamente a sua primeira versao de 1960. No entanto,
e embora nio seja possivel afirmar se este existiu ou nao na segunda edigao,
a auséncia de qualquer noticia sobre um Prémio de Popularidade que veio
a ser anunciado no ano seguinte leva a crer que este foi uma novidade da
terceira edi¢cao em 1962, concedido ao

artista ou conjunto musical que através de gravacoes ou atuagdes diretas, venha
a tornar mais popular, uma ou algumas das can¢bes deste 111 Festival Hispano-
-Portugués da Cangao.

Um juri, cuja constitui¢io serd oportunamente anunciada, e sujeito a nor-
mas que a seu tempo serdo fixadas, designard o artista ou conjunto que durante
a temporada 1962-63 tenha popularizado mais uma ou diversas das 10 can¢des
premiadas, em lugares publicos, emissoras de Radio e de Televisio ou, em gra-
vagoes em disco.

Este Prémio de Popularidade, sera entregue quando tiver lugar o I'V Festival

Hispano-Portugués da Cangdo do Douro (RTV, 26 de maio de 1962).

Este prémio, associado a constatacao de que se tratou da primeira vez que
foram gravados dois discos no mesmo ano com mdusicas presentes no Festz-
val de Aranda de Duero, considerando apenas as gravagoes de cangoes de au-
tores portugueses, disponibilizados logo apds o festival, realga a importan-
cia que a vertente econdémica foi ganhando no campo mediatico associado
aos festivais de musica. Se por um lado se procurava dar uma visibilidade
cada vez maior ao evento, fazendo com que nio se encerrasse apés os trés
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dias da competi¢io, por outro, procurava-se rentabilizar economicamente
o evento ao longo de todo o ano.

Também evidencia a importincia do disco na popularizagao de can-
¢Oes, intérpretes e autores, pois sem a existéncia destes suportes o prémio
de popularidade teria um impacto muito menor nos varios meios de co-
munica¢io, nomeadamente no que a radio diz respeito. Todavia, nio foi
possivel saber se este foi ou nao atribuido.

A importincia econémica em torno desde festival ibérico é desde logo
referida nas bases do concurso da primeira edi¢ao, nas quais estava previs-
to que 25% dos direitos de gravagao revertessem para o Ayuntamento de
Aranda de Duero por um periodo de um ano. Em 1962, o Prémio de Po-
pularidade veio reforgar a inten¢ao de rentabilizar o evento perlongando o
elemento competitivo até a realizagao da edi¢ao seguinte. No entanto, no
que diz respeito aos direitos de gravagao das 20 cang¢bes interpretadas em
1962, n3o existem quaisquer referéncias nas bases do festival a industria dis-
cografica; contudo, refere a cedéncia dos direitos de utilizagao das cangoes
para trabalhos cinematograficos:

autores das vinte cangdes finalistas, comprometem-se, pelo simples facto de
concorrerem a este Festival, a ceder ao «Ayuntamento» de Aranda de Duero,
os direitos de utilizagao das mesmas, na realiza¢do de qualquer tipo de filme de
longa metragem, que possa ser rodado por motivo do Festival, por realizadores

portugueses ou espanhéis (RTV, 26 de maio de 1962).

O facto de nao existir qualquer referéncia aos direitos ao nivel da indus-
tria discografica ou de espetaculos ao vivo leva a crer que estes ja estives-
sem devidamente acautelados no momento das gravacoes comerciais que,
como referi, se realizaram antes do festival.

O cuidado revelado por parte da organizac¢ao da terceira edi¢ao do Fes-
tival Hispano-Portugués de la Cancion del Duero de incluir no regulamento
os diretos relativamente ao cinema, o que nunca se tinha verificado nas
edi¢Oes anteriores nem mesmo noutros concursos ou festivais de musica,
revela preocupacio relativamente a utilizagao das cangbes presentes no
festival pelo campo cinematogrifico.

No que diz respeito a quarta edi¢ao do Festival de Aranda de Duero, a Gl-
tima considerando o espago temporal definido, foram editados dois fo-
nogramas: uma edi¢ao espanhola da Zafiro (Z-E 454) e outra portuguesa
da Alvorada (AEP 60598). A edi¢ao espanhola, intitulada O Douro anda de
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Namoro, apresenta cangdes portuguesas interpretadas por Rui de Masca-
renhas: Pauliteiros do Douro (letra de Artur Ribeiro e musica de José Ma-
ria Antunes), Quebrou-se o Encanto (letra de Luis Simao e musica de Carlos
Rocha), O Douro Anda de Namoro (letra de Luis Simao e musica de Carlos
Rocha), A Saudade Voltou (letra de Fernando Correia e musica de José San-
tos Rosa).

A edigio portuguesa, ao contrario do que se verificou na edi¢ao espa-
nhola referida anteriormente, apenas apresenta uma das cangdes presentes
no festival em 1963: O Amor ¢ Cegueira (letra de Eric Wallnau e musica de
José Correia e Didier Boland), interpretada por Cécile Devile, com acom-
panhamento da Orquestra Didier Boland.






Consideracgoes finais

Tendo como objetivo compreender «onde, como, quanto e quando» a televi-
sa0 se tornou importante — como hoje é unanimemente aceite —, o presen-
te livro parte de uma dimensao cultural: a produ¢ao musical no contexto te-
levisivo. Se, por um lado, essa produgao foi um reflexo do ambiente musical
anterior ao advento da televisao, as mudancgas provocadas tanto pela redefi-
ni¢ao do campo mediatico, como pela novidade da produc¢ao num contexto
televisivo ndo s6 caracterizam o periodo em andlise — os primérdios da RTP
— como também virdo a influenciar o campo musical ap6s a entrada em fun-
cionamento de uma importantissima inven¢ao tecnoldgica: o videotape.

Neste periodo (1956-1964) verificou-se uma redefinicao do campo me-
diatico, que resultou nao s6 do advento da televisao, como do facto de esta
se ter assumido como um importante meio de construgio e disseminagao
de significados associados a musica, o que aconteceu de uma forma gra-
dual. A presenca da musica, que chegava a um publico cada vez mais vasto,
diariamente rececionada pela sua presenca nos ecras de televisao é, por si
s0, reveladora das alteracoes provocadas pelo inicio das emissoes televisi-
vas. A nova relacao musica/televisao provocou mudangas que se revelaram
nao s6 importantes para o que viria a ser a cultura musical na segunda me-
tade do século xx, como no inicio do século xx1, periodo em que surge a
relacdo musica/internet, no qual se verifica uma nova alteracao na consti-
tui¢ao do campo mediatico.

Até a estreia das emissoes televisivas, s6 era possivel ter som e imagem
em movimento através do cinema, o que apenas se verificava em espagos
proprios e para pequenas audiéncias. O inicio das emissoes televisivas, em
setembro de 1956, veio nio s6 permitir a sua transmissao em direto, como
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para uma audiéncia cada vez mais alargada. Embora nao fosse exclusiva-
mente televisionada em casa, a sua «domesticidade» (O’Sullivan 2007:167;
Forman 2012:250; e.0.) provocou mudangas profundas na sociedade por-
tuguesa, como por exemplo nos habitos familiares. No que respeita a ma-
sica, a televisao alterou nao sé a forma como esta era rececionada, como
influenciou o percurso de algumas categorias musicais, que viriam a ficar
associadas aos meios de comunicag¢ao, como refiro adiante.

Embora os primérdios da televisao, que defini entre 1956 € 1964, sejam
um espago temporal inserido no periodo do Estado Novo, frequentemente
caraterizado como imobilista, nele se verificaram varias mudancgas deter-
minantes para a cultura musical em Portugal, tanto do ponto de vista so-
cial, como do ponto de vista politico, diretamente associadas a RTP.

O servigo publico de televisao teve um importante papel na abertura de
Portugal a diferentes influéncias vindas do exterior ao nivel social, cultural
e mesmo politico. Embora sob um regime ditatorial, Portugal nio estava
isolado do ambiente europeu: os constantes contactos que manteve com
canais de televisao congéneres estrangeiros, que permitiram, por exemplo,
o inicio das emissoes experimentais ao cederem material técnico, e o fac-
to de muitos dos profissionais que trabalhavam na RTP terem realizado
formacio no exterior, na BBC (Inglaterra) ou RAI (Itilia), provam isso
mesmo. Noutros casos, a formagao foi realizada nas instala¢cdes da empre-
sa de televisao portuguesa, por técnicos estrangeiros, como se verificou
aquando da instalagao do videotape no ultimo trimestre de 1963 (RTV, 26
de outubro de 1963). No dominio dos media, estes factos desafiam a ideia
de uma nacio fechada sobre si mesma.

Mesmo nao declinando a importancia de Portugal ser um pais contro-
lado por um poder politico ditatorial, o que, no caso da RTP, é desde logo
evidente pela constitui¢io do Conselho de Administra¢cao da empresa,
a programagao e a presenca musical nos ecras de televisao provam a exis-
téncia de musica estrangeira, nalguns casos emitida em direto a partir dos
estadios da RTP no Lumiar (Lisboa), o que revela a presenca de vedetas
internacionais em Portugal como consequéncia da produc¢io musical no
contexto televisivo.

A abertura ao estrangeiro, que, como referi, se deveu a impossibilidade
de iniciar as emissoes televisivas sem recurso a material técnico e know-
-how de fora do pais, foi responsavel pela maior e mais rapida troca de in-
formacao entre Portugal e outros paises. Estes contactos com canais de
televisdo estrangeiros congéneres abriram portas a relagdes institucionais



CONSIDERACOES FINAIS 299

que, para além de possibilitarem vias de comunica¢ao do ponto de vista
técnico, fizeram chegar as emissoes da RTP programas de canais de tele-
visao ora através de gravagoes, ora através da rede hertziana com emissoes
ao vivo e em direto: Iberovisdo, Eurovisdo € Mundovisao.

A Iberovisao, ligagao hertziana entre Portugal e Espanha, nao s6 per-
mitiu a aproximagao entre os dois inicos paises europeus onde ainda vigo-
ravam sistemas politicos ditatoriais, através da troca de programas, como
possibilitou a ligagao de Portugal a Eurovisiao e a Mundovisio. Contudo,
Portugal também mantinha relages institucionais diretas com outros pai-
ses europeus onde ja vigoravam sistemas politicos democraticos, princi-
palmente com Inglaterra, Franca e Itilia, ou mesmo com paises extraeuro-
peus, como os EUA, de onde nos chegou, através da embaixada em Lisboa,
o programa Miisica para Todos.

Das relagoes institucionais referidas e das novas capacidades técnicas
surgiu uma maior democratizacao do acesso a cultura em geral de uma
forma nio s6 mais rapida, como mais mediatica. Relativamente a musi-
ca, passou a ser possivel a disseminagao a partir das principais salas onde
tinham lugar os concertos e espetaculos que circulavam no mundo, o que
criou experiéncias transculturais (Carvalho 2007). Deste modo, podemos
afirmar que nfo terd existido uma imposi¢ao do aparelho ideoldgico sobre
o processo social e histérico relativamente a programagao musical televi-
siva que, em alguns casos, dependia mais da programacao das principais
salas de espetaculos, e da disponibilidade de programas por parte de canais
estrangeiros, do que do desejo de usar a musica como veiculo ideoldgico,
mesmo sabendo que a sua emissao dependia sempre de autoriza¢ao por
parte do poder politico instituido em Portugal. A democratiza¢ao sentida
do ponto de vista internacional, também se verificou internamente. Pas-
sou a ser possivel, e de certa forma comum, a emissao televisiva a partir das
principais salas de espetaculos portuguesas em direto. No caso da televisao
em Portugal, o processo social e histérico parece ter-se imposto, assim, ao
aparelho ideoldgico.

Emborajafosse possivel a transmissao radiof6nica a partir das principais
salas de espetaculos publicos, passou a ser possivel «ver» a musica, o que,
para além de ter alterado os habitos de consumo, alterou os modos de pro-
ducdo e rece¢io, que passaram a ter em conta a imagem como parte inte-
grante dos significados. Este facto foi verdadeiramente estruturante numa
fase em que a emissao de televisao acontecia essencialmente em direto.
Para que existisse «musica de ecra» foi necessaria a presen¢a dos musicos,
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fosse nos estidios da RTP, fosse nos diferentes espacos de espetaculos de
onde a emissao era feita em direto, com recurso aos carros de exteriores.

Ao nivel do consumo musical, o inicio das emissoes televisivas produziu
uma profunda altera¢io. De uma fase em que era possivel ouvir misica e
realizar outras tarefas do dia-a-dia, nomeadamente no ambiente familiar,
passou-se para outra em que era necessario estar em frente ao recetor de
televisao para poder assistir aum programa com «musica de ecra». Este fac-
to ndo s6 provocou mudangas nos horarios e habitos sociais, o que teve um
importante impacto na sociedade portuguesa, como alterou o paradigma
da rece¢ao musical no contexto social, na forma como o publico se relacio-
nava com a musica.

Com o advento da televisao, a produg¢ao musical também sofreu alte-
ragoes. A necessidade de mais recursos humanos para se poder emitir em
televisao, em comparag¢ao com a radio, levou a que o trabalho de produgio
no contexto televisivo dependesse de um maior nimero de pessoas. Tam-
bém se tornou mais complexo, pois passou a ser necessario tomar decisdes
relativamente a imagem, o que obviamente dependia nao exclusivamente
das equipas de produ¢ao, mas também dos préprios intérpretes.

As preocupag¢des com a imagem tornaram-se cada vez maiores. Se na
década de 1940 se procurava imitar as sonoridades que circulavam no meio
musical internacional para a cria¢ao de uma musica ligeira de tradi¢ao na-
cional face ao «perigo moral» que representavam as producoes estrangeiras
(Vieira 2010:81), a partir do advento da televisao os modelos passam tam-
bém a ser visuais. Este facto é evidente quando sabemos que a RTP trans-
mitia alguns programas de outros canais congéneres, que eram observados
como modelos de sucesso. Daqui, surgem comparag¢bes entre os artistas
portugueses € 0s artistas estrangeiros, nao apenas quanto a sua interpre-
tagao musical, mas sobretudo quanto a indumentaria utilizada e a postura
adotada. Deste modo, os intérpretes que desenvolviam as suas carreiras
em Portugal procuravam apresentar-se perante as cimaras de televisao
partindo da imita¢ao dos principais artistas estrangeiros, seja do ponto de
vista sonoro, seja do ponto de vista visual, o que influenciou a cultura mu-
sical noutros meios de comunicagio, e a terd influenciado também fora
do dmbito mediatico. Neste sentido, podemos afirmar que a cultura mu-
sical em Portugal, nomeadamente no que diz respeito a produc¢ao musical
no contexto televisivo, nio se tratou exclusivamente de uma «deriva¢io
ou consequéncia das condi¢des politicas [...} determinadas pelo Estado
Novo» (Garcia 2017:11).
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A producao nao se fazia apenas a partir de op¢oes técnicas ou musicais.
Era também determinada pelos contactos pessoais e profissionais, que in-
fluenciaram aquela que seria a musica presente nos ecras de televisao, fun-
cionando como se se tratasse de um sistema cooperativo. Como exemplo,
podemos referir os acordos verbais realizados entre elementos do depar-
tamento de producio da RTP e responsaveis de outros espagos, tais como
o Casino do Estoril.

Para além das condicionantes pessoais, a pequena dimensio do depar-
tamento de produ¢ao, enquadrada numa estrutura hierarquica, bem como
a sua organizagao interna, revelam que a producio tinha por base uma in-
teracdo informal e uma tomada de decisoes rapida (Peterson 1971:316), im-
portantes numa fase em que a televisao enfrentava muitos problemas para
conseguir uma emissao continua, o que fazia com que existisse a necessida-
de de resolver dificuldades nao previsiveis resultantes de uma capacidade
técnica limitada. Embora tivesse algum grau de autonomia relativamente
a estrutura hierarquica da empresa, o trabalho do departamento de pro-
du¢io dependia em grande medida da disponibilidade dos musicos em se
deslocar aos estudios de televisao, ou da programagao dos varios espagos
publicos de espetaculos, pois a grava¢ao, embora possivel com recursos as
cimaras cinematograficas, era um processo nio s6 demorado como muito
dispendioso, pelo que raramente era usado. Neste sentido, concluimos que
os modos e os processos de producdo dentro da estrutura da empresa de
televisao dependiam, em muitos casos, mais do mercado em torno da mu-
sica do que das diretrizes do poder politico ou da hierarquia da empresa,
uma verdadeira dependéncia intermediatica.

A reconstrugao da programacio musical, feita a partir da analise das
grelhas de programagio televisiva, permitiu conhecer os programas emiti-
dos nio s6 relativamente ao formato ou denomina¢ao, como também no
que ao reportorio executado, intérpretes e autores diz respeito. A andlise
deste «fluxo» televisivo (Williams 1974) permite afirmar que a musica tinha
uma presencga didria nos recetores de televisao, sendo que, numa primeira
fase, tinha por base os modelos de producao radiofénicos (Pinto 2014:323).

Segundo Michel Chion, «a televisao é, fundamentalmente, um radio
‘ilustrado’ com imagens, onde o som tem ja o seu lugar fixo, que é funda-
mental e obrigatdrio» (2011:130). Embora esta afirmacgao tenha por base a
comparagao entre o cinema e a televisao, o uso da expressao «radio ilustra-
do» remete para um paralelismo evidente entre a televisao e a radio. Con-
tudo, o autor, ao centrar-se nos produtos medidticos, nao tem em conta,
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por exemplo, o contexto de rece¢ao que se alterou com o advento da tele-
visao, como referi, nem o contexto de produ¢ao no dmbito televisivo, que
se vai afastando de uma forma gradual dos modelos radiofénicos.

Ao longo de cerca de um ano e meio, entre setembro de 1956 e fevereiro
de 1958, data do inicio das emissdes experimentais e da estreia dos carros
de exteriores, respetivamente, a programagao musical era essencialmente
transmitida em direto com a presenca dos musicos nos estudios da RTP,
em programas de curta duragdo, entre 10 e 20 minutos, 0s quais eram ex-
clusivamente preenchidos pela execu¢ao musical. Nao era pratica comum
existir qualquer outro tipo de participa¢ao, como por exemplo entrevistas
ou explicag¢bes relativamente ao reportdrio executado nesses programas,
aos quais me refiro como apontamentos musicais. Uma presenca em que
se procurava acima de tudo divulgar a musica que de alguma forma ja fazia
parte do campo mediatico, agora nao sé através do som, mas também da
imagem que, como referi, passa a ser um elemento importante ao nivel dos
significados aos quais se refere John Fiske (1987).

A partir deste momento, jd nao bastava ter uma boa técnica vocal, ou uma
boa interpretagao. A postura tornou-se rapidamente um elemento de grande
importincia, como pude demonstrar através da analise da critica em torno
de algumas vedetas. Era expectavel que uma boa presen¢a num programa de
televisao fosse a porta para novos contratos, tanto ao nivel da industria dis-
cografica, como na participagao em tournées nacionais e/ou internacionais,
como se verificou, por exemplo, na primeira participacao de musicos que
desenvolviam as suas carreiras em Portugal no Festzval da Cangao Hispano-
-Portuguesa, em Aranda de Duero, ou no Festival da Cangdo de Benidorm.

A possibilidade de ver os principais intérpretes, seja no ambiente fami-
liar, seja associativo, como por exemplo nas casas do povo ou coletividades
locais, intensificou o desejo de estar mais préximo das vedetas mais me-
diaticas. Esta aproximagao a vida do quotidiano do publico levou a que os
musicos que tinham uma participa¢ao mais continua nos ecras de televisao
tivessem a oportunidade de realizar fournées mais longas, e com um maior
namero de concertos, através de convites por parte do poder local. Passou
a haver uma maior descentralizacdo da atividade cultural associada a mu-
sica, criando até um sentido de coesio nacional numa dimensao até entao
desconhecida.

A entrada em funcionamento dos carros de exteriores veio alterar nao
s6 a estrutura dos departamentos na RTP, como possibilitar emissdes em
direto a partir de diferentes espacos publicos de espeticulos, tais como o
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Casino do Estoril, o TNSC, o Pavilhao Carlos Lopes, o Coliseu dos Re-
creios, a Universidade de Coimbra, entre outros, aos quais até entao ape-
nas um grupo muito restrito de pessoas tinha acesso. Esta nova possibili-
dade técnica, para além de originar um passo importante na democratiza-
¢ao do acesso a produgao musical, veio alterar os modelos e processos de
produgio.

O primeiro espetaculo radiofénico regular que era emitido em direto a
partir do Eden Teatro com a presen¢a de uma orquestra com 24 elemen-
tos dirigidos pelo maestro Fernando de Carvalho, a partir de 1946, ou o
programa A Procura de Uma Estrela, que surge juntamente com a Volta a
Portugal em Bicicleta em 1951, emitidos pelo RCP, bem como os Serdes para
Trabalbadores, emitidos a partir de 1941, ou os Festivais da Cangdo Portuguesa,
a partir de 1958, emitidos pela ENR, mostram que os diretos a partir do ex-
terior ja eram uma pratica no meio mediatico ao longo da década de 1940.
Contudo, s6 em fevereiro de 1958 é que foi possivel fazé-lo incluindo ima-
gens em movimento, e s6 noO ano seguinte estes viriam a ter um papel que
se pode considerar relevante ao nivel da programagao musical televisiva.

Os diretos a partir do exterior realizados pela RTDP, e a estreia dos pro-
gramas A Construgao da Misica e O Mundo da Miisica, em 1958, nos quais a
imagem era intencionalmente usada como parte integrante dos significa-
dos, evidenciam o afastamento entre os modelos e processos de produgio
musical entre a radio e a televisao (Pinto 2014:325). A utiliza¢do de imagens
e legendas que acompanhavam as explicagGes sobre os compositores e a
obra musical que estava a ser executada e analisada revela que a imagem
no contexto televisivo passa a ter um papel que vai muito para além do
desejo de dar a conhecer o artista ou o grupo musical. Deste modo, pode-
mos concluir que as alteragdes verificadas ao longo do ano de 1958 teste-
munham que a produgio musical passa a utilizar as novas possibilidades
tecnoldgicas, tais como as legendas ou a emissao em direto, como novos
suportes comunicativos. O valor da imagem assume uma importancia que
veio alterar a forma como os significados eram mediados.

A consciéncia dos novos desafios colocados pelo uso da imagem em
movimento ¢ referida na imprensa escrita através de opinides dadas por
telespectadores e colunistas. Mario Alves exprime-se nos seguintes termos
na rubrica «Teias de Aranhan:

Como se pode ficar impévido e sereno diante da atuacdo de um artista tdo

viajado que nessas viagens todas nio se apercebeu de a TV requerer uma
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exterjorizagdo que nio se pode nem se deve confinar a impassibilidade do
rosto, as atitudes estdticas e aos gestos uniformemente pendulares? Ou serd
caso de também o canconetista Carlos Mesquita ter adotado o critério de
que para cantar perante as cimaras da TV bastam os processos rotineiros da
Rédio (antiquados) ou da grava¢io em estidio, porque apenas interessa a voz?
(RTV, 26 de outubro de 1963).

Para além de revelar a consciéncia daimportincia daimagem e a necessidade
de os intérpretes alterarem a sua postura corporal dependendo do contex-
to medidtico, a existéncia de uma rubrica dedicada a critica musical revela
que, no inicio da década de 1960, esta passa a estar mais estruturada dentro
dos editoriais das revistas que se dedicavam de uma forma mais evidente
ao mundo do espetaculo. Este facto é refor¢ado pela autoproclamagao por
parte de alguns autores dos textos, que se assumem como criticos musicais.

Contudo, e muito embora a imagem tenha ganho espago ao nivel da sua
importancia na musica e a televisao tenha vindo gradualmente a alargar
o seu espectro de influéncia, tanto do ponto de vista territorial como de
importéincia no campo mediatico, como revela a critica transcrita, nos pri-
mordios da televisio, a ridio continuou a ser responsavel pelo «fenémeno
de popularizacio da misica em Portugal» (Losa 2009:54).

A amplitude da importincia da televisao era tao mais vasta quanto o
ambito da cobertura da sua rede, o que levou a que nos primeiros anos
de atividade a RTP tivesse tido como uma das principais preocupacoes a
instala¢ao de emissores em varios pontos estratégicos do pais. Estes per-
mitiam, por um lado, fazer chegar o sinal de televisao a um publico cada
vez mais vasto e fora dos centros urbanos, e, por outro, aumentar o finan-
ciamento a partir nao sé da taxa de televisao, como da venda de recetores
e do incremento das receitas publicitarias.

Nas principais cidades, Lisboa e Porto, o aumento do nimero de apare-
lhos de televisao estava associado a sua aquisi¢ao para uso familiar, e nao ao
aumento da rede de televisao. Este facto fez aumentar o financiamento da
RTP, mas nio tera correspondido, pelo menos numa relagio direta, a um
aumento de telespectadores, embora seja natural que o nimero de horas
de visionamento didrio tenha aumentado, pois ja nao havia a necessidade
de sair de casa para seguir a programagao televisiva.

Existia a consciéncia de que o aumento do nimero de aparelhos e de
telespectadores s6 era possivel se a programagao televisiva fosse do agrado
da maioria das pessoas. Esta perspetiva, ja presente na «Politica do Espiri-
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to» implementada por Anténio Ferro na ENR na década de 1940, explica a
existéncia de varios inquéritos realizados nao s6 por parte da RTP (1956 e
1959), como por parte da revista RTV (Inquérito TV, em 1962).

Embora partindo de uma visao mais associada a sustentabilidade eco-
noémica da televisao e menos associada ao espirito ideoldgico, como se ve-
rificou durante a presidéncia de Anténio Ferro na ENR, era fundamental
que a programacao televisiva fosse do agrado dos telespectadores. Contu-
do, importa reforcar a ideia de que a produgao televisiva nio se enquadra
na perspetiva da «Politica do Espirito» que caracterizou a ENR na década
de 1940. Embora nio possamos afirmar que esta estava totalmente ausen-
te, pois algum do reportério musical ja fazia parte da memoria coletiva,
o servigo publico de televisao nio teve como proposito a recolha e criagao
musical, ao contrario do que se verificou com o processo de «aportugue-
samento» (Losa 2009; Moreira 2012) na ENR ao longo da década de 1940.

As diretrizes politicas dos primérdios da televisao em Portugal, presen-
tes na Base X do DL n.° 40 341 (18 de outubro de 1955), centradas nos «prin-
cipios morais e sociais instituidos pela Constitui¢ao Politica da Nagao»,
revelam que a produgao deveria desenvolver-se de «<modo a preencher, nas
melhores condigdes, as necessidades do publico». Neste sentido, a produ-
¢a0, nomeadamente o trabalho associado a musica, constituiu sobretudo
uma resposta as pretensoes do publico televisivo e nao um veiculo de men-
sagem ideoldgica. Nao se configura aqui qualquer projeto de construgao
cultural.

O DL suprarreferido, para além de muito vago relativamente ao enqua-
dramento politico, nao apresenta nem o 7odus operandi, nem o que deve ou
nao ser censurado. Esta é uma pratica comum ao nivel de varias atividades,
culturais ou nfo, ao longo do periodo do Estado Novo, mas que aqui se
revelam de extrema importancia, pois o controlo realizado sobre a progra-
macao televisiva, na regulamentacao e na pratica, nomeadamente no que a
musica diz respeito, era suportado por um elevado grau de subjetividade,
apenas ancorado no ideal da «<moral e bons costumes» (Lei n.” 1748, de 16 de
tevereiro de 1925) ou, se quisermos, nos «principios morais e sociais», como
é referido no DL n.° 40 341, acima mencionado.

Embora tenha realizado o seu primeiro discurso perante as cimaras
de televisao a 1 de junho de 1958, a relacao de Salazar com a televisao foi
sempre de grande desconfianga, como prova a sua auséncia da cerimoénia
de assinatura do contrato de concessao do servigo publico de televisao.
Este facto levou a que fosse o ministro da Presidéncia e interino das
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Telecomunica¢oes, Marcello Caetano, a encabecar os trabalhos para a
instalacao da televisao, realizados pelo GET no 4mbito da ENR, bem
como a ser o primeiro outorgante no contrato de concessao do servico
publico de televisao, celebrado a 16 de janeiro de 1956.

Marcello Caetano, que ao que parece foi quem convenceu Salazar a au-
torizar o inicio dos estudos e a posterior estreia das emissoes, sabia que o
sucesso da televisao dependia do trabalho de produgio. Esta sua preocu-
pacio levou-o a autorizar o desrespeito pelas regras relativas a classificacao
de programas, através de um despacho dirigido a Comissao de Censura de
Espetaculos. Para nao «impedir o langamento e a expansao da nova moda-
lidade de informacao e espetaculo» (Ata n.° 227 da Comissio de Censura de
Espetdculos, 21 de maio de 1957), coloca em causa o DL n.° 41 051 (1 de abril
de 1957). Por outras palavras, solicita que a programacao televisiva possa
nao estar completamente de acordo com alei, um caso em que a economia
se sobrep6s a ideologia. Sem publico ndo poderia existir televisao. Este fac-
to revela nao s6 o tratamento dado ao servigo publico de televisao, que se
diferenciava de outros meios de comunica¢iao mesmo quando a legislacao
abrangia os media em geral, como também a influéncia do poder politico
na producao televisiva.

O «servigo publico de radiodifusio, na sua modalidade de televisao»
(DL n.° 40 341, 18 de outubro de 1955) deveria ter financiamento publico,
ser universal, diversificado e independente, conforme referi na introdu-
¢do. Caracteristicas que lhe permitiriam contribuir para «<aumentar a cul-
tura dos homens, de educar distraindo, de satisfazer as necessidades espiri-
tuais de toda a ordem, para toda a gente, para todas as idades» (Onde? Como?
RQuanto? Quando?, 1956).

Se o financiamento era assegurado pela venda de recetores, taxa de tele-
visao e publicidade, nos seus primérdios nio se pode considerar universal,
pois nao chegava ainda a uma grande parte da populag¢ao residente em Por-
tugal. Quanto a diversidade, a programagao musical revelou que esta era
preenchida, em grande medida, em torno de um grupo restrito de musicos
e por determinadas categorias musicais, em detrimento de outras.

Relativamente a sua independéncia, Rui Cadima afirma que a informagao,

designadamente o Telejornal, foi, em primeiro lugar, a emana¢io de um modelo
dito «pedagdgico», mas que na realidade se constituia em sistema subsididrio do

monopartidarismo politico e do seu aparelho censério e persecutério. (Cadima

1996:15)
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Contudo, no que diz respeito a presenga musical nas grelhas de pro-
gramacio e subsequente emissao, nao existiu um controlo tao acentuado,
conforme pude constatar pelo reduzido nimero de programas com «musi-
ca de ecrd» censurados ao longo dos primérdios da televisao, presentes no
documento registo de programas. Este facto verificou-se pela auséncia de um
Estatuto da Radiodifusao Nacional, previsto no DL n.° 40 341 (18 de outu-
bro de 1955), que deveria regular a fiscalizagao dos programas televisivos,
mas que nao terd sido publicado pelo menos até 1964. O facto de a grande
maioria da musica presente nos recetores de televisao serem sucessos que
ja circulavam noutros meios de comunicagao, e a evidéncia de que a tele-
visao nao tinha por vocagao a criagio de fluxos musicais, com exce¢ao dos
festivais ja referidos, afastava a potencial criacao de condi¢coes para que
surgisse musica indesejavel nos recetores de televisao. Tais condicoes justi-
ficam a auséncia de uma grande preocupagao com o reportério musical, ao
contrario do que aconteceu noutras areas da televisao, como por exemplo
ao nivel da informagio, como afirma Rui Cadima.

Contudo, existiam regras bem definidas para a interpretagdo musi-
cal como por exemplo a obrigatoriedade de os acompanhamentos serem
iguais nos ensaios e nas emissdes (Regulamento da Direcdo dos Servigos de
Produgio 1961: alinea 33). Para além de revelar uma pratica comum fora do
ambito televisivo, esta regra pde em evidéncia a menor liberdade ao nivel
da interpretagio neste contexto.

A existéncia de uma grande preocupagio com a interpretag¢ao, nao tao
evidente ao nivel da escolha do reportério, ou dos conteidos musicais, per-
mitiu que fossem transmitidos programas estrangeiros em territério nacio-
nal sobre os quais nao se colocaram quaisquer preocupagdes referentes a
este aspeto. Este facto evidencia que havia preocupagio com a musica, mas
contraria, uma vez mais, uma perspetiva de um pais com fronteiras bem
definidas e fechadas, relativamente aos movimentos culturais do exterior.
Esta afirmag¢ao nao anula a existéncia da censura ao longo de todo o pe-
riodo do Estado Novo, mas revela a importéncia da televisao na abertura
de Portugal aos novos movimentos culturais que circulavam no mainstream,
nomeadamente no que diz respeito as novas sonoridades, tais como o rock,
ou o rwist, as quais ja estavam associados comportamento sociais.

Esta abertura é demonstrativa de que a «Politica do Espirito», imple-
mentada por Anténio Ferro como diretor da ENR, ao longo da década de
1940, ja fazia parte do passado. Contudo, parte dos intérpretes que foram
protagonistas ao longo da década de 1950 e seguinte surgiram no CPAR,
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o que revela a importancia do trabalho desenvolvido anteriormente. Este
facto é revelado pela presenca de trés nomes surgidos neste centro que,
em 1964, participaram no I GPTVCP: Artur Garcia, Madalena Iglésias e
Simone de Oliveira.

No contexto portugués, a televisao era essencialmente uma atividade
urbana, nao s6 pela proximidade dos centros de producao, Lisboa e Porto,
como pelo facto de ai residir uma grande percentagem da sua audiéncia,
e ser a partir dai que era realizada grande parte dos diretos dos exteriores.
A auséncia de um maior numero de emissoes a partir de outras localizagoes
deve-se a dificuldades técnicas, nomeadamente a existéncia de apenas dois
carros de exteriores, e a necessidade de proximidade aos emissores mais
potentes para poder realizar emissoes em direto. Pelo que podemos afir-
mar que a televisao foi importante ao dar a conhecer ao mundo rural o
ambiente urbano; mas nao tao importante no sentido contrario, embora
tenham existido programas como Folclore ou Poesia, Canto e Danga, associa-
dos a cultura musical fora dos centros urbanos. Tal constatacio verifica-se
ao nivel musical pela crescente presenca de mzisica ligeira nos recetores de
televisao. Contudo, importa ainda referir que o fzdo teve um programa se-
manal que, embora tenha mudado de designagao varias vezes, se manteve
ao longo de virios anos, e que o jezz também marcou presenga nos ecras
de televisao.

A relevancia que a muisica ligeira teve na programag¢ao musical da RTP
deve-se essencialmente ao campo musical fora do 4mbito televisivo, muito
associado ao vedetismo, suportado por relagoes simbidticas entre os dife-
rentes elementos de uma rede medidtica que, para além da televisao, era
formada pela radio, pelo cinema, pela industria discografica, pela imprensa
escrita e pelos espacos publicos de espetaculos.

Esta rede foi fundamental para o preenchimento da programagao mu-
sical da RTP, visto que, como referi, a empresa de televisao nao criou flu-
x0s musicais suficientes para que se possa afirmar que a produ¢ao musical
no contexto televisivo se alimentava a si prépria. Foi o mercado musical
fora do dmbito televisivo que passou a estar presente nos ecras de tele-
visao, com exce¢ao da primeira tentativa de organizagao de um festival
por parte do departamento de producao da RTP, o I Concurso de Cangoes
Ligeira,em 1960, e do I GPTVCP, em 1964. Mesmo nestes dois concursos,
as interpretacOes estiveram a cargo de cangonetistas ja consagrados, pelo
que teremos de concluir que em grande medida também dependeram do
mercado.
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Embora a rede de relagbes no campo medidtico tivesse graus de im-
portéancia diferenciados entre os varios meios de comunicagio, como por
exemplo a industria discografica que tinha maior peso na programacgao ra-
diofénica do que na organizagao das grelhas de programagao televisiva, ou
papéis diferenciados, podendo ser criadores ou recetores de fluxos, depen-
dendo das situacoes, era fundamental que os varios meios de comunicagao
funcionassem em bloco, para que fosse possivel dar-se o fendmeno do vede-
tismo. N4o bastava aparecer num programa de televisao; era preciso estar
na radio, gravar fonogramas, ser noticia na imprensa escrita, pisar os princi-
pais palcos nacionais, ou até participar em filmes como intérprete musical.

A organizagio de festivais ou concursos fora do dmbito televisivo, como
por exemplo o Festival da Cangdo Portuguesa, organizado em 1958 pela ENR,
ou o concurso Vedetas Precisam-se, organizado pela revista RTV, em 1961,
revelam a importéincia do funcionamento da rede de relacGes para que fos-
se possivel falar em vedetas. Se a imprensa escrita foi importante ao ter a
iniciativa, a radio e a televisao tiveram um importante papel na sua divul-
gacao, quer antes, quer depois da sua realiza¢ao. Posteriormente, foi fun-
damental a gravagao dos principais sucessos, nascidos dos certames, para
que se pudesse dar continuidade ao trabalho desenvolvido no 4mbito da
disseminag¢io. Apés obterem o estatuto desejado, estes intérpretes circu-
lavam pelos diferentes meios de comunicag¢ao, bem como pelos principais
espagos publicos de espeticulos enquanto vedetas, o que, associado ao su-
cesso das suas interpretagdes, lhes assegurava a continuidade das carreiras
artisticas.

O funcionamento da rede mediatica, na qual todos dependiam de to-
dos, revela que a partir do final da década de 1950, para se criar um sucesso,
era necessario que todos os intervenientes cumprissem o seu papel. Embo-
ra ainda nao fosse um mercado muito organizado, tratava-se da estrutura-
¢ao da industria musical, ainda que incipiente. Contudo, tal afirmagao nao
significa que a coexisténcia fosse sempre pacifica e isenta de momentos
de tensio, como se verificou no inicio das emissoes de filmes por parte
da RTP, conforme ¢é referido na noticia «O CINEMA na tv — € a tv no
CINEMA» (TV Semandrio da Radiotelevisio Portuguesa, 9 de maio de 1963).

O sucesso desejado para a programacao musical televisiva dependia, em
grande medida, da presenga de misicos ja consagrados. A sua presenga nos
ecras de televisao atraia a ateng¢ao do publico e ampliava o mercado de tra-
balho dos musicos. Se aimagem de alguns misicos ja era conhecida através
da imprensa escrita, ou mesmo do cinema, na grande maioria do territério
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nao havia a possibilidade de assistir as suas performances em direto; com
excecdo de alguns concertos, mas mesmo estes muito esporadicos. Agora
era possivel fazé-lo na comodidade do lar ou em espagos sociais, como se
verificava na generalidade das povoagdes mais pequenas.

A rede mediatica acima descrita levou a que a categoria mzisica ligeira
ficasse associada aos meios de comunicagao, conforme podemos constatar
na defini¢ao desta categoria musical:

Termo genérico de classificacdo do campo de producgio musical, associado a
emergéncia dos meios de comunicagio de massa, da indistria da musica e de

novas formas de entretenimento urbano (Moreira 2010:872).

O cinema, forma de entretenimento essencialmente urbana, teve diferen-
tes papéis ao nivel da programacao televisiva. Permitiu a emissao de ima-
gens captadas nos exteriores, que depois de reveladas eram usadas princi-
palmente ao nivel da informacao, e permitiu ocupar as grelhas televisivas
com filmes produzidos para as salas de cinema.

Pela analise da programacao cinematografica nas grelhas de televisao
concluimos que, ao contrario do que se verificou no campo cinematografi-
co, a televisdo continuou a apostar, de uma forma evidente, nos modelos de
sucesso das cang¢bes em voga nas décadas de 1920 e 1930, muito associadas
a revista d portuguesa e ao cinema associado ao «nacional-cangonetismo» a
que Paulo Cunha (2011:153) se refere como «comédia a portuguesa». Ten-
do como base de anilise a transmissao televisiva dos dois primeiros filmes
portugueses associados ao movimento do novo cznema, Verdes Anos (1963) e
Belarmino (1964), podemos concluir que estes estavam praticamente au-
sentes das grelhas de programacio televisiva. Considerando o periodo até
arevolugao de 1974, apenas o segundo filme referido foi emitido pela RTP,
a 10 de outubro de 1972, passados oito anos da sua estreia nas salas de ci-
nema.

Ao longo dos primérdios da RTP, com excegao para a primeira tentativa
de organizacao do I Concurso de Intérpretes da Cangoes Ligeiras (1960), a tele-
visao era sobretudo um meio de disseminag¢ao de muita da musica que cir-
culava no meio musical. Este facto, mesmo nio anulando a importancia do
papel da estrutura empresarial interna da RTP relativamente a producao
musical, revela a importéncia do seu enquadramento no campo mediatico,
o que nos permite compreender de que forma as suas op¢des foram enfor-
madas pelo campo exterior a televisao.
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Uma das evidéncias expostas pelas relagoes referidas prende-se com as
classificagdes musicais. Embora as categorias musicais adotadas tenham
como fonte documentos oficiais da RTP, estas revelam ideias partilhadas
no espag¢o medidtico. Deste modo, podemos concluir que o facto de os
programas musicais nao estarem englobados nos programas culturais re-
vela que a musica nao era entao perspetivada como um elemento cultural,
no sentido em que nio era assumida, pelo menos de uma forma evidente,
como elemento portador de crengas ou valores culturais, mas sim como
entretenimento. Também verificamos que existia uma clara separag¢ao en-
tre as categorias de muisica erudita e miisica ligeira. E muito curioso cons-
tatar, por exemplo, que o folclore estava englobado na muisica erudita. Esta
opeao reforca a ideia de que a defini¢ao da meisica ligeira estava associada a
produc¢io musical e aos modos e processos de media¢ao nos meios de co-
municagio. O folclore, sendo uma categoria musical anterior a emergéncia
dos meios de comunica¢ao de massa, encontrava-se assumidamente mais
proximo das categorias musicais menos ligadas ao media. Esta é uma das
explicagbes para que as categorias musicais, fossem elas de mzisica erudita
ou de cariz mais rural e popular, tivessem uma menor presenga na progra-
magao televisiva quando comparadas com outras categorias musicais.

A classificagio apresentada nos documentos oficiais, como por exem-
plo no Anudrio RTP (1964), revela que nio existia a perspetiva de que a
disseminacao de rmzisica ligeira também pudesse ser vista no dmbito da cul-
tura (Bourdieu 1997:68). Ou seja, a musica que por defini¢ao partia dos
processos mediaticos de produgao era observada apenas como musica de
entretenimento. Este facto ajuda a justificar alguma negligéncia no con-
trolo por parte do poder politico, que nao tinha consciéncia do verdadeiro
alcance dos significados presentes na muisica ligeira, sobretudo quando te-
levisionada.

Nos primoérdios da televisao em Portugal, esta continuou a ser menos
importante para a criagao e disseminagao de fluxos musicais do que aradio,
com quem a industria discografica estava fortemente relacionada. Porém,
varios fatores contribuiram para que deixasse de ser assim. Em primeiro
lugar, o aumento gradual do nimero de horas de emissao diarias; em se-
gundo lugar, a possibilidade de emitir em direto do exterior que, a partir de
1958, levou até aos recetores de televisao espagos aos quais até entao pou-
cos tinham acesso; em terceiro lugar, a presenca das cdmaras de televisao
em festivais e concursos de musica, de 4mbito nacional ou internacional;
e, em quarto lugar, o inicio da utilizagdo da imagem como parte organica
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da mensagem. Estes fatores fizeram com que a programac¢ao musical nas
grelhas de televisao tivesse uma crescente importancia no meio mediatico.

Associado a estes factos, a iniciativa realizada em 1960 por parte do
departamento de producao da RTP, o I Concurso de Intérpretes da Cangoes
Ligeiras (1960), anteriormente referido, revela que a televisao desejava ocu-
par um espago no espectro mediatico, que até entao era preenchido pela
radio, mas que, com o declinio do CPAR no final da década de 1950, passou
a ser tomado pela imprensa escrita. Embora a primeira tentativa nao tenha
atingido os seus objetivos, nomeadamente a participacao portuguesa no
GPEC, em 1961, foi um momento importante na afirmagao dos servigos de
produgao da RTP como elemento de criagao de fluxos musicais, o que se
viria a confirmar-se mais tarde.

A organizagao do GPTVCP, em 1964, que teve como objetivo escolher
a cangao representativa de Portugal para o GPEC 1964, foi um momento
de mudanga; os servi¢os de producao da RTP passaram a assumir o papel
de criadores de fluxos musicais. A presencga portuguesa em Copenhaga, in-
fluenciada pelo facto de a RTP ja dispor da possibilidade de grava¢ao em
videotape, revela a importancia da tecnologia ao nivel da produgao musical.
Para além do inicio da participa¢ao em festivais internacionais, a entrada
em funcionamento da nova possibilidade de gravagao veio alterar de uma
forma evidente a produgio no contexto televisivo. Passou a ser possivel
gravar os programas de manha, para que estes fossem emitidos ao longo
das emissdes que se iniciavam ao final da tarde. Se, por um lado, este facto
veio retirar espontaneidade as emissoes televisivas, pois a auséncia do di-
reto permitia repetir a gravagao e fazer a montagem posteriormente, por
outro, teve implicacoes claras na vida profissional dos diferentes interve-
nientes musicais. Estes passaram a estar disponiveis para trabalhar a noite
nos diferentes espagos de espetaculos, tais como boites, casinos, ou casas
de fado, e estar, em simultineo, na emissao televisiva, o que alterou pro-
fundamente o mercado de trabalho em torno da musica. Estas mudancas
demonstram a importéincia do uso da tecnologia nas op¢oes tomadas pelos
profissionais da televisao, tanto internamente, como nos campos culturais
externos a televisao.

A produgao musical nos primérdios da televisao em Portugal, enquanto
conjunto de processos criativos de construgao de contetidos no qual inter-
vém diferentes dinidmicas corporativas e individuais, conforme defini na
introdugao, assumiu um papel de amplificador de fenémenos musicais ja
existentes, muito embora esta fase termine com a organiza¢ao de um dos
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mais importantes concursos em torno da musica na segunda metade do
século xx, 0 I GPTVCP — 1964, que em 1978 passa a designar-se Festival
RTP da Cangdo. Deste modo, o periodo em andlise apresenta-se como um
momento determinante, tanto ao nivel das mudancas verificadas na cons-
tituicdo e reorganizac¢ao do espectro mediatico, como ao nivel dos proces-
sos de produgio e dissemina¢ao musical, e ainda ao nivel legislativo.

De uma fase em que a radio assegurava, embora ja numa rede mediitica,
o papel de criador e disseminador de fluxos musicais, passamos para uma
fase em que a televisao assume progressivamente esse papel, pelo que nao
podemos afirmar que o advento da televisao tenha provocado alteragdes
repentinas no contexto portugués. Contudo, provocou mudangas nos mo-
dos e modelos de producao musical, projetando nio sé o que foi a musica
na segunda metade do século xx, como a forma de o publico se relacionar
nao apenas com o som, mas com um significado construido pela associa-
¢ao entre este € a imagem.

A legitimacao assegurada pela presenca musical nos ecras de televisao
faz com que o estudo da produ¢io musical, enquanto construgao de sig-
nificados ao nivel das varias categorias musicais, seja de extrema impor-
tancia para compreender os fenémenos musicais nao s6 no campo dos
media, como fora deste. A atividade musical que se desenvolvia fora do
ambito mediatico tera sido influenciada pela «domesticidade» (O’Sullivan
2007:161; Forman 2012:250; €.0.) da televisao, que aproximou os publicos
televisivos dos principais artistas, bem como dos mais importantes espagos
publicos de espetaculos nacionais e internacionais. Deste modo, revela-se
da maior importancia saber Onde? Como? Quanto? Quando? a televisao foi o
mais importante meio de dissemina¢ao da imagem em movimento asso-
ciado a musica.
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«Tendo como objetivo
compreender ‘onde, como,

quanto e quando’ a televisdo

se fornou importante — como é
hoje unanimemente aceite —,

o presente livro parte de uma
dimensdo cultural: a produgdo
musical no contexto televisivo.

Se, por um lado, essa producdo
foi um reflexo do ambiente musical
anterior ao advento da televisdo,
as mudangas provocadas tanto pela
redefini¢dio do campo medidtico,
como pela novidade da produgéio
num contexto televisivo ndo sé
caracterizam o periodo em andlise
— os primérdios da RTP —

como também virdo a influenciar
o campo musical apés a entrada
em funcionamento de uma
importantissima invengdo
tecnolégica: o videotape.»



A producao musical televisiva

em Portugal e o que ela nos diz
sobre as transformacoes da musica
na segunda metade do século xx

Partindo da criacdo de conteddos musicais na RTP

entre 1956 e 1964, e com uma perspetiva etnomusicolégica
— que se pretende interdisciplinar, abarcando a sociologia,
os estudos televisivos e os estudos dos media —, este livro
analisa a producdo musical em ambiente televisivo,
centrando-se nas suas diversas dimens&es e na relacdo

com o meio medidtico envolvente.

Com base numa investigagdo vasta e diversificada,
que abrangeu a documentagéio interna da empresa

de televisdio, a imprensa escrita e a legislagéio,

além de entrevistas a profissionais da RTP em fungdes
na época, o autor oferece um enquadramento essencial
para compreender a produgdo musical televisiva

e as transformagdes que esta veio a provocar

na misica em Portugal.




