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RESUMO

Esta tese versa sobre o pensamento industrial cinematografico brasileiro no periodo
que val de 1924 a 1990. Partindo da constatacdo da centralidade para o meio
cinematografico das discussdes em tormo da formacio de uma industria de cinema no Brasil
¢ de que esta nunca chegou a se configurar plenamente, investigam-se quals as propostas
para sua constituicdo, analisando desde as promessas ai contidas até suas limitagdes e
contradi¢des.

Para realizar tal pesquisa foram utilizados livros, artigos, entrevistas, memorias e 0s
proprios filmes nos quais diretores, criticos, produtores e politicos expdem suas idéias
sobre como formar a inddstria cinematografica e quais devem ser os seus objetivos
econdmiicos e culturais.

Também foram realizadas comparacdes com o radio e a televisfio, a fim de se
delinear diferengas presentes no ideario das trés areas passiveis de explicar, ainda que
parcialmente, os motivos pelos quais o cinema néo se desenvolveu economicamente tanto

quanto aguelas inddstrias culturais.
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INTRODUCAO

O entendimento do cinema como arte de carater industrial constituiu-se ainda no
periodo silencioso, pois pelo menos desde a década de 1920 diretores, produtores, criticos,
atores, histonadores, cientistas sociais, educadores ¢ estadistas abordavam a questio com
vivo interesse seja para louvar o bindmio arte-industria, lamenta-lo ou ainda constata-lo de
uma forma que se pretendia neutra, pois ndo adiantaria ser contra ou a favor visto que
inexistia outro modo da atividade realizar-se plenamente.

Na propria historiografia classica do cinema encontramos num dos seus maiores
representantes, Georges Sadoul, a afirmagio de que o estudo desta arte é “impossivel” sem
se levar em conta o aspecto industrial’. Porém, tal profissdo de fé ficou restrita durante
muito tempo ao campo da retorica, pois os estudos de histéria do cinema concentravam-se
muito mais na constituigdo do cédnone da nova arte. Os aspectos econdmicos, mesmo
aqueles de teor industnal mais diretamente ligados a produgfio, nfio passavam de adomos
daquilo que ironicamente Michele Lagny denominou “histdria pantefio”, ou se¢ja, aquela
voltada prioritariamente para a eleigio dos grandes filmes e diretores”. A excegiio relativa ¢

Jean Mitry, cuja Histoire du cinéma tem o subtitulo “Art e Industrie™

, pois ele, nesta obra,
efetivamente da atengio a economia, mas tomado pelo enciclopedismo da historiografia
classica acaba recaindo na pratica de citar listas enormes com nomes de empresas € pessoas
nos mais variados paises, pouco explicando os processos histéricos. E s6 a partir da década
de 1970 que a hiteratura historiogréfica € sociologica sobre a economia cinematografica,
incluindo ai problematicas ligadas a indistria, desenvolveu-se efetivamente através da
contribuigdo de autores como Thomas Guback ou, mais recentemente, David Bordwell e
René Bonnel, entre outros.

No Brasil contamos com trabalhos que buscam investigar a histéna da industria do

cinema brasileiro, ou melhor colocando, o fracasso da sua implantagio no pais. Isto desde

estudos de caso em torno de companhias cinematograficas’; passando pela analise das

' SADQUL, Georges. Histdria do cinema mundial. v. 1, Lisboa: Horizonte, 1983. p. 35-36.

2 LAGNY, Micheéle. De ['histoire du cinéma. Paris: Armand Colin, 1992. p. 136.

3 MITRY, Jean. Histoire du cinéma (1895-1914). v. 1. Paris: Editions Universitaires, 1967.

* Ver GALVAQ, Maria Rita. Burguesia e cinema: o caso Vera Cruz. Rio de Janeiro: Civilizagio Brasileira /
EMBRAFILME, 1981. CATANI, Afrfmo Mendes. A sombra da cufra: a Cinematogrdfica Maristela ¢ o
cirema industrial paulista nes anos 36. Sio Paulo: Panorama, 2002



relagfes entre corporacdo cinematografica e Estado’; até um panorama das desventuras na
busca de se industrializar a produgio nacional®.

Esta tese procura ampliar a compreensiio sobre as tentativas de se industrializar o
cinema brasileiro a partir do estudo do pensamento industrial cinematografico de 1924 a
1990, ou por outra, pretende-se analisar as 1déias desenvolvidas no periodo citado pela
corporagdo cinematografica e fora dela em tormo de como promover a industrializagio da
producéo brasileira de filmes. O tema € central no idedrio cinematografico nacional devido
ao fato da atividade nunca ter conseguido efetivamente industrializar-se, acarretando
enormes discussdes sobre como isto poderia se dar.

Importante precedente em relagfio ao meu trabalho s3o os ensaios “Aventuras do
pensamento industrial cinematografico” ¢ “Novo ator: o Estado”, ambos de Jean-Claude
Bernardet’. No primeiro texto se indicam quais as principais correntes do pensamento
industrial até o inicio dos anos 1930; no segundo se discutem as relacdes ideologicas entre
os cineastas ¢ o Estado dos anos 1930 até os 1970, inclusive no que tange 3 busca de
politicas protecionistas e de financiamento para a consolidacio da inddstria.

*

O recorte desta pesquisa vai de 1924 até 1990. Por que tais marcos? Nio existiria
antes de 1924 reflexdes sobre a indistria cinematografica brasileira? Certamente houve,
conforme € possivel perceber na seguinte opinido atribuida a Amador Santelmo e que tena
sido publicada ainda em 1921:

Na industria do filme, o Brasil ainda dorme envolto em faixas sem saber
balbuciar uma palavra, ¢ no comércio de exibicbes € um dos grandes importadores a

enriquecer fibricas estrangeiras.®

* Ver RAMOS, José Mario Ortiz. Cinema, Estado e tutas culturais —~ Anos 50/60/76. Rio de Taneiro: Paz e
Terra, 1983. SIMIS, Anita. Estado e cinema no Brasil. Sio Paulo: Annablume / Fapesp, 1996. AMANCIO,
Tunico. Artes e manhas da EMBRAFILME: cinema estatal brasileiro em sua época de ouro (1977-1981),
Niteroi: Eduff, 2000. SOUZA, José Inicio de Melo. O Estado contra os meios de comunicagdo (1889-1943).
S#o Pauio: Annablume / Fapesp, 2003.

¢ Ver JOHNSON, Randal. The film industry in Brazil: culture and the state. Pittsburgh: University of
Pittsburgh Press, 1987,

" BERNARDET, Jean-Claude. Cinema brasileiro: propostas para uma historia. Rio de Janeiro: Paz ¢ Terra,
1979, p. 29-33 ¢ 35-67.

8 Apud VIANY, Alex. Introdugdio ac cinema brasileiro. Rio de Janeiro: Instituto Nacional do Livro, 1959. p.
is,



No j4 mencionado ensaio “Aventuras do pensamento industrial cinematografico”,
Jean-Claude Bemardet comenta textos publicados em O Estado de S. Paulo datados de
1918, 1919 ¢ 1920. Este dltimo, atribuido ao grupe que se denominava “Romeiros do
progresso”, defende leis protecionistas por meio do aumento de impostos para as casas
exibidoras que nfo programassem filmes brasileiros’. Interessante notar o nome do grupo,
no qual estdo conjugados o apelo & fé com o desejo de modemidade, a religifio com a razio
técnica, mescla que acaba por apontar para as dificuldades do desenvolvimento industrial
entre nés ¢ prenuncia algumas ambigiidades dos futuros idedlogos da corporagio
cinematografica.

Recuando mais no tempo, ao ano de 1909, hi texto do cronista e dramaturgo
Figueiredo Pimentel, publicado no jornal carioca Gazeta de Noticias, com indicios se ndo
de um pensamento indusirial pelo menos de um comparativismo entre a produgdo
estrangeira e a brasileira.

O cinema Palace tem assim conseguido exibir fitas que rivalizam com as
melhores, inclusive as da Pathé Fréres. {...). As fitas cinematograficas do operador A.
Leal, exibidas no cinema Palace, sdo tio boas, tio perfeitas, como as estrangeiras. £ o
caso para felicitarmos o sr. José Labanca, co-proprietirio do Palace, e cujos esforcos,
a cuja atividade deve-se esse melhoramento.'’

Aqui ndo interessa confrontar efetivamente as realizagdes de Antdnio Leal com as
da Pathe Freres, at€ porque a opinido de Figueiredo Pimentel estava bem comprometida,
visto que ele teve no ano anterior sua peca 4 quadrilha da morte, co-escrita por Rafael
Pinheiro, adaptada para a tela com o titulo Os estranguladores (Francisco Marzullo, 1908)
pela Photo-Cinematographia Brasileira, empresa de Labanca ¢ Leal’'. O importante é
destacar a logica subjacente ao texto de Figueiredo Pimentel, regida pela necessidade de
comparagdo entre o produto estrangeiro e o nacional. Alids, a insisténcia em salientar a
qualidade do segundo acaba por indicar que ele, provavelmente, j& sofria descrédito do

pablico. Uma propaganda da mesma empresa confirma tal assercio:

® 4pud BERNARDET, Jean-Claude. Op. cit., p. 33.

Y dpud ARAUJO, Vicente de Paula. 4 bela época do cinema brasileiro. 2° ed. Sio Paulo: Perspectiva, 1985.
_283-284.

g ARAUIJO, Vicente de Paula. Op. cit., p. 258,



A Photo-Cinematographia Brasileira sente-se orgulhosa de ser a Ginica gue até
agora tem apresentado trabalhos nacionais que emparelham com os dos melhores
fabricantes estrangeiros, ¢ pede mais uma vez, insistentemente aos amadores do
cinematégrafo, que nio confundam as fitas nacionais do cinema Palace com as das
outras casas do seu género. Ver e confrontar. "

Artigo de 1919 de O Estado de S. Paulo também apela para a comparagio:

A cinematografia floresce em todos os paises cultos e constitui uma indistria
dia a dia mais formidavel, onde se investem enormes capitais. Entretanto, se € assim
em toda parte, entre nds a cinematografia permanece nos cueiros.”

O tom ¢ oposto ao de Figueiredo Pimentel, ou seja, a comparagio serve para
demonstrar a inferiortdade do cinema brasileiro. Deve-se ressaltar que o lapso de tempo
entre o artigo de Figueiredo Pimentel e o publicado em O Estado de S. Paulo, 1909 a 1919,
abarca: 1. A queda numeérica na produgfo de filmes ficcionais a partir de 1911, apds um
interregno que se prolongava desde 1907 no qual alguns exibidores sediados no Rio de
Janeiro produziram com regularidade e certo sucesso de plblico, periodo ao qual a

historiografia classica denomina “bela época”

. 2. A tomada do mercado brasileiro pelo
produto norte-americano a partir da I Guerra Mundial, afastando a concorréncia francesa,
italiana € din::xrna.rquesa15 . 3. A constitui¢do do sistema de produgdo hollywoodiano ¢ do
seu estilo classico'®. Isto mostra como as possibilidades de comparagio positiva entre o
produto brasileiro e 0 dominante no mercado havia se tornado muito mais dificil.

No entanio € importante registrar este processo comparativo, mesmo em estagio tio
embriondrio, porque ele embasa a constituigdo do pensamento industrial, pois logo se nota,

como no trecho extraido do ensaio de Jean-Claude Bernardet, que uma diferenga essencial

2 4pud ARAUJO, Vicente de Paula. Op. it., p. 272.

 Apud BERNARDET, Jean-Claude. Op. cit., p. 29-30.

** Para a visio historiografica tradicional da “bela época” ver ARAUJO, Vicente de Paula. Op. cit. GOMES,
Paulo Emilio Salles. Panorama do cinema brasileiro: 1896/1966. In: . Cinema: trgjetoria no
subdeserrvolvimento. Rio de Janeiro: Paz e Terra / EMBRAFILME, 1980, p. 46-47. Para uma visfio que
problematiza a perspectiva tradicional sobre este periodo ver BERNARDET, Jean-Claude. Historiografic
cldssica do cinema brasileiro. Sio Paulo: Annablume, 1995 p. 34-48. SOUZA, Jose Inicio de Melo. Imagens
do passado: Sdo Paulo e Rio de Janeivro nos primordios do cinema. Sao Paunlo: Senac, 2004,

¥ YIANY, Alex. Op. cit., p. 24-25.

1* BORDWELL, David, STAIGER, Janet e THOMPSON, Kristin. E7 cine clasico de Hollywood. Barcelona:
Paidds, 1997, p. 97-124 ¢ 19]-255.



sdo as estruturas industriais existentes nos paises com cinematografias desenvolvidas e
ausentes aquil.

Voltando a pergunta inicial, por que demarcar o periodo aqui pesquisado com inicio
em 19247 Ao meu ver, so a partir de entdo o meio cinematografico estava minimamente
estruturado enquanto grupo consciente de possuir interesses comuns, 15to a ponto de
permitir o desenvolvimento mais ou menos conseqiente das idéias que surgiam e de
defendé-las publicamente. Dado essencial nesta estruturacfio foi a campanha pelo cinema
brasileiro organizada entre 1924 ¢ 1930 por Adhemar Gonzaga ¢ Pedro Lima por meio das
paginas das revistas Para Todos, Selecta e Cinearte e que envolveu boa parte das pessoas
que entdo faziam cinema pelo Brasil. Ainda no primeiro semestre de 1924 os jovens amigos
conseguiram iniciar o seu intento de manter colunas especializadas na produgfo brasileira,
(Gonzaga a partir de 16 de fevereiro na revista Para Todos com a se¢do “Filmacio
nacional” — titulo logo alterado para “Filmagem brasileira” — ¢ Pedro Lima a partir de 26 de
abril na revista Selecta com a secdo “O cinema no Brasil”. Tais colunas foram a base da
campanha. Em marco de 1926 ela entrou em nova fase com a criagio da revista Cinearte,
dirigida por Mario Behring ¢ Adhemar Gonzaga, um “harmonioso prolongamento” de Para
Todos". Fsta publicagio manteve a “Filmagem brasileira” sob a responsabilidade de
Gonzaga até fevereiro de 1927, quando assumiu Pedro Lima, que entdo deixou Selecta,
unificando o movimento num sé veiculo de imprensa. Ja sob a chancela deste ultimo
jomalista a coluna em Cineartfe teve o seu titulo alterado para “Cinema brasileiro”.

Representativa da participagdo na campanha do entio disperso meio
cinematografico €, por exemplo, a publicagdo na coluna “O cinema no Brasil” de textos de
Luiz de Barros, Felipe Ricci e Alberto Traversa ou entrevistas com Alberto e Paulino
Botelho numa época em que diretores e / ou técnicos do cinema nacional tinham
pouquissimo destaque nas revistas brasileiras voltadas para os fds. Adhemar Gonzaga ¢
Pedro Lima pretenderam, para além de divulgar os filmes de ficgio aqui realizados, tornar
as suas colunas féruns de discussfo, que acabaram por viabilizar a continuidade do
pensamento sobre cinema brasileiro, coisa nunca ocorrida anteriormente pela total auséncia

de instituigdes de quaisquer tipos voltadas para esta problematica especifica. Dai considerar

17 GOMES, Paulo Emilio Salles. Humberio Meuro, Cataguases, Cinearte. Sio Paulo: Perspectiva / Ed. da
Universidade de Sdo Paulo, 1974. p. 295,



que a partir de 1924 o pensamento sobre a indlstria comegou efetivamente a se constituir,
antes s¢ existiam ensaios de 1déias ¢ por mais interessantes que fossem tendiam a cair no
vazio da auséncia de organicidade minima do meio sem conseguir qualquer sistematizacéo.

E significativo da relevancia deste momento o fato de Alex Viany e Paulo Emilio
Salles Gomes'™® indicarem, grosso modo, o periodo 1924-1930 como o da criacio da
“consciéncia cinematografica” entre nos.

Quanto ao marco final, 1990, estd claro que o fim da EMBRAFILME baliza um
momento de inflexdo, pois a corporagdo cinematografica passou a desconfiar do apoio
estatal direto como principal motor para a industrializacio e, pela primeira vez desde a sua
estruturagdo enquanto corporacdo, a propria idéia de industria auto-sustentavel deixou de
ser importante, conforme € possivel notar nd3o apenas nas declaragBes de diretores,
produtores e criticos, como pela sua propria atuagfo politica. O dado mais representativo
neste altimo sentido foi a complacéncia com a recente reestruturacio dos orgdos federais
ligados ao cinema, por meio da qual a ANCINE (Agéncia Nacional de Cinema) em vez de
ocupar a estrutura da Ministério da Indastria e Comeércio, conforme reivindicag@o expressa
no III e TV CBC (Congresso Brasileiro de Cinema), acabou ligada & Secretania do
Audiovisual do Ministério da Cultura, 6rgdo que ao longo destes Gltimos quinze anos
comprovou sobejamente sua fotal incapacidade para orgamizar a atividade de forma
minimamente auto-sustentavel.

*

Minha hipétese principal de pesquisa € que o pensamento industrial
cinematografico, visando dar solugfio para as constantes “crises” de produ¢fio do cinema
brasileiro, tornou-se recorrente no periodo 1924-1990. E claro que esta recorréncia nfo se
deu da mesma forma, sendo possivel identificar os seguintes periodos a partir das suas
principais caracteristicas ideologicas:

1. A Constituicdo do Pensamento Industrial {1924-1940): Periodo no qual tomam
consisténcia as primeiras idéias industrializantes em torno de auxilios governamentais, da
imitagéio do modelo de produgiio holiywoodiano e da constituigdio de uma associagfic de

classe que defendesse os interesses do cinema brasileiro.

¥ VIANY, Alex. Op. cit., p. 56-57. GOMES, Paulo Emilio Salles. Pequeno cinema antigo. In
Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento. Op. cit., p. 32.



2. A Pluralizacdo dos Modelos Industriais (1941-1954): Periodo no qual o modelo
de producgo hollywoodiano ¢ contraposto a outras idéias que levam em conta a realidade
do mercado brasileiro, como aquelas que inspiraram a criagio da Atlantida, desembocando
nas propostas do cinema independente. Entretanto, a defesa do modelo hollywoodiano ndo
entrou em decadéncia, desenvolvendo-se nos defensores da Vera Cruz e adjacéncias.

3. O Impasse Industrial (1955-1968): Periodo em que a partir da débdcle da Vera
Cruz esboroa a idéia de se montar uma inddstria nos moldes hollywoodianos.
Desenvolvem-se varias outras propostas visando & industrializa¢io, tormando o campo das
idéias extremamente prolifico e disperso: cinema independente, cinema de autor, a
necessidade de intervengdo do Estado, a associag@o com o capital externo etc.

4. EMBRAFILME (1969-1990): Periodo no qual o Estado assume para si a questfo
da industrializago, com o apoio progressivo de amplos setores da corporagiio
cinematografica que se confrontam na busca de predominio junto ao aparelho estatal. No
final desta época, entretanto, ha certa desconfianga neste tipo de mntervencdo devido a
auséncia de investimentos ¢ de politica para o setor.

No entanto, no que se refere a organizacio do texto, preferi evitar a estrutura
rigidamente cronoldgica, acreditando ser mais eficiente a divis8o baseada em temas
desenvolvidos nos seguintes capitulos: “Existir Como Induistria ou Perecer: Eis a Questdo”,
“Entre o Grande Pai ¢ o Leviatd”, “Materialidade e Capitalistas” e “Mercado e Pablico” .
Desta forma fica reforgada a contigiiidade de diversas questdes do pensamento industrial
cinematografico brasileiro € que ¢ caracterizam melhor quando comparado a orgamizagio
cronoldgica, cuja tendéncia seria destacar as rupturas.

No primeiro capitulo, a partir da curiosa discussio sobre a existéncia ou nfo do
cinema brasileiro, demonstra-se o papel fundamental do pensamento industrial para a
corporagio, principalmente no que tange & sua organizagio como meio profissional;
também foi destacado o inicio do Cinema Nove, momento {nico de contestacio articulada
¢ radical do sonho industrializante. No segundo capitulo sfio analisadas as diferentes formas
pelas quais o pensamento industrial apelou para o Estado como vetor basico no sentido da
afirmacdio econfmica da produgfio, sem deixar de observar como o propric Estado
capitalizou tais ansiedades da corporagfio e as retrabaihou. O terceiro capitulo € dedicado ao

pensamento em torno da infra-estrutura — estidios, equipamentos ¢ laboratorios — ¢ dos



empresarios. O Gltimo tem como cerne as questdes do mercado ocupado pelo filme
estrangeiro, as diferentes concepgdes de pablico e a tensa relagfo entre cinema e televisio.

Quanto as fontes primarias elegi principalmente livros, artigos, entrevistas, projetos
de lei e relatorios dos mais variados tipos nos quais o pensamento industrial se expressa,
mas também ndo foram desprezados memérias, depoimentos retrospectivos e mesmo fontes
secundarias na forma de livros ou artigos que no seu bojo trouxessem informagdes
consideradas relevantes, entretanto aqui se buscou o maior cuidado possivel, visto que, por
exemplo, num depoimento retrospectivo o entrevistado pode realinhar sua posicdo do
passado de maneira dispare em relagdio a como ela se deu efetivamente. Um material
interessante, cujo tipo de andlise ¢ diferente em termos do instrumental e sobre o qual foi
possivel apenas iniciar o trabalho, s8o os proprios filmes, pois neles ha a possibilidade de
exposicio de formas do pensamento industrial, conforme fica claro pelo estudo, por
exemplo, de Patriamada (Tizuka Yamasaki, 1984). Cabe assinalar que a comparagdo com
o radio e a televisfio, essencial para a compreensio global dos dilemas da falta de
industrializacdo do cinema, foi prejudicada pela pequena quantidade de trabalhos profundos
de cunho historico ou sociolégico em torno das atividades desses meios € que ndo me
caberia realizar no &mbito desta pesquisa.

%

Segundo Marisa Saenz Leme, o pensamento industrial brasileiro em geral ndo teve
no periode por ela analisado — 1919 a 1945 — grande refinamento tedrico possuindo mais
um carater pragmético”. A auséncia de refinamento tedrico marca também guase todo o
pensamento industrial elaborado pelo meio cinematografico, do gqual sfo excegles
rarissimas Alex Viany, Cavalheiro Lima, Flavio Tambellini, Paulo Emilio Salles Gomes,
Gustavo Dahl e Carlos Augusto Calil.

Pressuposto fundamental nesta pesquisa € o de que a cinematografia nacional nunca
se industrializou efetivamente, apesar de tentativas de vulto como quando se tentou copiar o
modelo amencano de produg@o com grande investimento de capitais — o caso da Vera Cruz
na primeira metade dos anos de 1950 — ou quando o Estado assumiu a tarefa de coordenar ¢
financiar o processo de industrializagic — o caso da EMBRAFILME nas décadas de 1970 e
1980.

' LEME, Marisa Saenz. 4 ideologia dos industriais brasileiros {1915-1945). Petropolis: Vozes, 1978.p. 7.



Tal pressuposto baseia-se na concepgo socioldgica de que a industrializagiio € um
“processo”, conforme apontou Gabriel Cohn:

Seu sentido [o da industrializagio] é dado pela tramsformacfo global de um
sistema econdmico-social de base nio-industrial (no caso brasileiro: de base agriria-
exportadora). E por operar num sistema que a industrializacio implica em um
conjunto articulado de mudancas, e € por essa via que ela se distingue da simples
criacdo de indistrias: pode ocorrer, num momento dado, em uma economia de base
nao-industrial, um “surto industrial” sem continuidade (como ocorreu no Brasil entre
1844 e 1875), por resumir-se no surgimento de unidades manufatureiras isoladas do
contexto econdmico-social global e condenadas, por isso, 2 serem reabsorvidas como
se fossem mera “irritacio” superficial, on a desempenharem um papel marginal, nas
franjas do sistema. o [grifos do autor]

A defini¢io de Gabriel Cohn aplica-se as transformagdes econdmicas sist€micas do
pais como um todo. Para os fins aqui objetivados, basta reter a idéia de nfio ser suficiente
criar a “unidade manufatureira” — por exemplo, a Vera Cruz — para que a industrializago
da atividade cinematogrifica se consubstancie. Tratava-se, tdo-somente, de uma “irritagéo”,
logo desaparecida num subsistema econdmico inteiramente baseado na importagio. Mesmo
o arranco da produgdo nacional na segunda metade dos anos 1970 e primeira dos 1980,
quando chega a alcancar pouco mais de 30% dos ingressos vendidos no pais em
determinados anos, ndo ultrapassou o “papel marginal” dentro do mercado dominado pela
fita norte-americana, na medida em que tal periodo néo superou escassos sete anos e que na
década de 1980 o filme pomnografico foi o grande tesponsavel por tais resultados,
indicando claramente ndo haver ocorrido mudancas efetivas no subsistema econdmico
cinematografico constituido no Brasil no sentido da produgéio nacional ocupar o mercado

interno de forma predominante ¢ continua® .

3 COHN, Gabriel. Problemas dz industrializagdo no século X3{ In: MOTA, Carlos Guitherme (Org ). Brasi/
em perspectiva. Sio Paulo: Difel, 1974, p. 283-284.

% Segundo dados do CONCINE a percentagem de espectadores dos filmes brasileiros no mercado interno, no
periodo de 1975 a 1985, foi a seguinte: 1975: 18%, 1976: 21%, 1977: 25%, 1978: 30%, 1979: 28%, 1980:
31%, 1981: 33%, 1982: 36%, 1983: 32%, 1984: 34%, 1985: 24%. 4pud JOHNSON, Randal. Ascensio e
queda do cinema brasifeiro, 1960-1990. Revista USF, Sao Paulo, n. 19, set. out. nov. 1993.
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Destarte, a falta de industrializagio da produgfo, restrita quando muito a alguns
surtos, ¢ fator central para que o pensamento industrial se torne 8o importante e continuo

na historia do cinema brasileiro.
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I. EXISTIR COMO INDUSTRIA OU PERECER: EIS A QUESTAQ

1. A. O CINEMA NACIONAL EXISTE?

Uma das caracteristicas mais intrigantes da massa de textos que se dedicou a pensar
o cinema brasileiro, as razdes do seu atraso quando comparado a outras cinematografias e
as possibilidades de implantagio da indastria entre nos € a freqii€ncia com que se afirma a
inexisténcia da produgio cinematografica no Brasil. Paginas ¢ paginas escritas sobre algo
que na propria opinido dos autores ndo existe ou que de tdo banal € como se ndo existisse.

Observe-se, como exemplo, ¢ artigo de B. J. Duarte significativamente intitulado
“Da inexisténcia do cinema nacional”, escrito para rebater posicdes do critico comunista
Carlos Ortiz™,

Nio vejo, em verdade, nenhum motivo para tanto assombre [da parte de Carlos
Ortiz], porque, realmente, o cinema mnacional é coisa que nio existe. Porque, com
algumas rarissimas excegdes — de cujo ntimero citarei apenas dois exemplos: Limite de
Mirio Peixoto e Uma aventura aos 40 de Silveira Sampaio — ndo vejo, no panorama
paupérrimo da cinematografia brasileira, algo de parecido com “Cinema”,
principalmente em se tratando de cinema dramatico.

Ou seja, a simples fabricaco de filmes ndo dava foros de existéncia enquanto
Cinema — com ¢ maidsculo — para a producio brasileira. Seria necessario para tanto,
segundo o préprio B. J. Duarte, dar formacio cultural aos cineastas, para ai sim o Cinema
se constituir como ente existente no Brasil. Mas Carlos Ortiz, autor de livros como Cartilha
de cinema e Argumento cinematogrdfico e sua técnica, na sua réplica ndo deixa de notar a
ambigiidade do texto de B. J. Duarte € aponta com argicia:

Nao bastariam 5 filmes nossos [Limite, Uma aventura aos 40, Estrela da manhda,
Obrigado, doutor e Inconfidéncia mineira], feitos por gente nossa, com elementos e
caracteristicas nacionais, para afirmar a existéncia do cinema brasileire? Quantas
obras deve apresentar um cinema, de qualquer macfio, para ser tido como tai?

Alguém, porventura, ja o decretou?

{-]

2 DUARTE, B. 1. Da inexisténcia do cinema nacional. O Estade de 5. Paulo, S#o Paulo, 24 maio 1949,
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Ora, se 2 filmes poloneses [Ultima etapa e Rua fronteirica] permitem gue se fale
hoje de cinema polonés, se 5 filmes mexicanos [Flor silvestre, Enamorada, Maria
Candeldaria, A pérola e Pepita Jimenez] asseguram mundialmente o prestigio do cinema
azteca, porque 5 filmes nacionais, cujas qualidades sdo palpaveis, nio nos permitem
falar da existéncia do cinema nacional? ©

Ortiz centra fogo num dos aspectos, recorrente até os dias de hoje, mais idealistas da
critica que nio se da conta do quanto ela estd limitada em geral na recepclio de
cinematografias estrangeiras dominadas, muitas vezes incensadas pela realizagio de alguns
poucos bons filmes que circulam mundialmente e sfo reconhecidos sem nenhuma
problematizagdo como exemplos da produciio média de seu respectivo pais. O texto ainda
demonstra que a partir mesmo da exigéncia de qualidade nfo haveria motivos para deixar
de reconhecer a existéncia do cinema brasileiro, apesar dos seus poucos filmes de valor
artistico, bastando atentar para a generalidade do fato na produgdo de outros paises.

B. J. Duarte redige tréplica na qual concorda parcialmente com Ortiz, inclusive
reconhecendo a existéncia do cinema brasileiro, mas retorquindo que nos casos polonés e
mexicano os filmes podiam ser apresentados em todo o mundo devido as suas qualidades
artisticas, enquanto no caso brasileiro tal nfo ocorria exceto no caso de Limifte, mesmo
assim uma excegdo relativa, pois a pelicula sO poderia ser apreciada por cinéfilos. As
peliculas polonesas e mexicanas destacadas possuiam “o cimento de uma cultura geral, com
a argamassa de uma cultura especializada, de mistura com esse algo imponderavel que
integra uma obra de arte no “universal’, na tradi¢fio e na dignidade do cinema, embora
conservando as cores de um sedimento nacional™*.

Portanto, seria necessario, além da cultura dos realizadores, que os filmes
possuissem “universaiidade”, ai sim poderiam circular mundialmente. Sem divida, para B.
J. Duarte, assim como para muitos outros autores, o dado imprescindivel para se decretar a
existéncia do cinema brasileiro seria a qualidade artistica, como se a tal qualidade fosse
indiscutivel € um dado da natureza. Mas mesmo num caso como este nfo deixa de chamar

65,

atenclio na citacdo acima expressdes como “cimento”, “argamassa” ¢ “sedimento”, tudo
G >

** ORTIZ, Carlos. Da existéncia do cinema nacional. In: BERRIEL, Carlos Eduardo Omelas (Org.). Carlos
Ortiz e o cinema brasileiro na década de 50. S3o Paulo: Secretaria Municipal de Cultura, 1981, p. 31-32.
Texto publicado originalmente a 29 de maio de 1949,

* DUARTE, B. I. Da existéncia do cinema nacional. O Estado de S. Paulo, So Paulo, 4 jun. 1949.



remetendo & idéia de construcfo solida, talvez como um grande estidio. Dali ha poucos
meses — mais precisamente novembro de 1949 — era criada a Cia. Cinematografica Vera
Cruz, pela qual B. J. Duarte tanto se bateria em favor na sua militincia intelectual.

Por vezes tenta-se resolver a ambigitidade sobre a existéncia ou inexisténcia do
cinema brasileiro separando claramente a questfo estética da industrial, como o faz
Salvyano Cavalcanti de Paiva no texto “Liberdade para o cinema brasileiro™, cujo titulo ndo
deixa de chamar atencio pelo sentido de clamor; mas a quem, ao Estado, ao piblico, ao
meio profissional, aos exibidores e distribuidores?

Do ponto de vista estético — e fazemos esta confissao com tristeza imensa — nio
existe realmente cinema no Brasil. A Arte Cinematogrifica estd ausente na pratica,
embora tenhamos tedricos em profusio. Quanto A Indistria Cinematografica, esta
existe, quer viver, ha anos que luta para estabelecer uma posicio solida e
conseqﬁente.25

A ambigiiiddade em forno da existéncia do cinema brasileiro ocupava a mente de
muitos, € a expressdo dela ndo raro se dava de forma confusa e instigante na busca de
respostas que fossem menos simplistas que a de Salvyano Cavalcanti de Patva. E o caso do
artigo dedicado a histéria do cinema brasileiro escrito pelo entdo critico Vimcius de
Moraes™:

Nao posso ser o historiador do Cinema Brasileiro. Primeiro, porque ele ainda
ndo tem uma Historia; segundo, porque se a tivesse nio seria eu a pessoa mais
indicada para contid-la, que a2 conhego imperfeitamente. O meu interesse atual pelo
Cinema no Brasil ¢ uma vontade de vé-lo surgir mais que qualquer cutra coisa. [...]. E
se me ponho em contato com seus homens de real talento é por essa razio de lacro
gi‘osseiro: esperancas de vé-los manobrando atras do tripé, mas j4 agora protegidos
pelo Estado, fazendo trabalhos de operirios uma obra em construcgfio, contentes da
vida, assoviando o seu Danibio Azul de manhizinha entre muros de ceiofex
iluminados de refletores, aos gritos de: cimera! As ordens de: corta!

Além do apelo inequivoco ao estidio, Vinicius de Moraes expressa ainda algo

recorrente nestes textos em torno da inexisténcia do cinema brasileiro; a aposta de que no

2 PAIVA, Salvyano Cavalcanti de. Liberdade para o cinema brasileiro. A Cena Muda, Rio de Janeiro, n. 36, 6
set. 1949,
** MORAES, Vinicius de. Cronicas para a histéria do cinema no Brasil, Clima, $30 Paulo, n. 13, ago. 1944.
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futuro ele se efetivana, dai o interesse no presente pelo assunto nas suas mais variadas
dimensdes. Mas, na perspectiva do autor, entdo o que faltava para o cinema concretizar-se
no Brasil? Uma escola de cinema seria agdo do Estado da “maior importincia” — e isto se
rebate também em B. J. Duarte — a fim de formar diretores e técnicos de talento para
compor ao lado de Humberto Mauro, Adhemar Gonzaga, Ruy Santos e Edgar Brasil, entre
outros, um conjunto de pessoas capazes de realizar filmes artisticamente de valor. Além
disso:

Os estudios vivem, € bem certo, mas vivem cada um uma vida de
contemplacdo. Alimentam-se anualmente de dois ou trés roles de celuléide. Tornam-se
casarbes cada vez mais ascéticos, mais magros, mais proximos da exaustio. No
entanto, uma reunido de esforcos, um gesto de parada, um manifesto, quem sabe?
Poderia decidir o Estado a criar a Cinematografia Nacional, a exemplo de outros
Estados que ja o fizeram com os melhores resultados.. A coisa pode realmente se
coordenar. Eu sei perfeitamente que ¢ Cinema ¢ uma inddstria, ¢ uma indastria de
grandes somas. Mas bem orientado, € um emprego certo de capital.

Aqui o autor toca no que se constitui como ponto central para a existéncia do
cinema brasileiro: a estruturagio da atividade enquanto industria. E neste caso, a propria
questdo artistica estaria encaminhada, pois ainda segundo Vinicius de Moraes, “numa
indastria efetivamente criada, poder-se-ia pagar mesmo o luxo de um Mario Peixoto.”

Surge na década de 1950 uma idéia gue se tornara recorrente: s6 a partir da grande
quantidade de produgdo, gerada pela industrializagdo, pode se dar a qualidade artistica.
Alex Viany afirma claramente:

Até agora, s6 temos tido tentativas industriais no Brasil: nio temos uma
indastria cinematogrifica. Se o mercado ndo € nosso, como podemos falar em
indastria? [...] Produzimos anualmente 30 filmes. J4 deviamos estar produzinde 80. E
temos capacidade para essa producfio. A gualidade vira através da quantidade, como
veio em outros paises.”

E tal posicio nfio era esposada apenas pela esquerda nacionalista, conforme
podemos verificar claramente através do exemplo de Cavalheiro Lima, funcionério do setor

de publicidade da Vera Cruz, para quem s6 com ¢ efetivo apoio do governo em prol da

¥ YIANY, Alex. Os fotogramas se cruzan. Panflero, Rio de Janeiro, v. VL n. 25, 3° semama fev. 1954,



15

indlstria seria possivel aumentar “a qualidade meédia das peliculas”, tanto t€cnica quanto
artisticamente®.

A recusa em plena década de 1940 em aceitar a existéncia do cinema nacional
provém, sobretudo, da impossibilidade por parte de criticos como também dos proprios
realizadores de aceitacio da produgfio existente — chanchadas, melodramas, cine-jornais,
documentarios etc. Mais ainda, enquanto Hollvwood, para além de toda uma produgéo com
alto nivel técnico e algumas vezes cultural, possuia todo o aparato industrial fartamente
publicizado no mundo inteiro pelas revistas de cinema ou colunas especializadas de jornal,
por aqui nada se aproximava disto. Nio espanta, portanto, a reincidéncia na fixaco pelo

estudio ou referéncias indiretas ao estadio.
1. B. DA NECESSIDADE DE CRGANIZAR O MEIO PROFISSIONAL

Tanto para Vinicius de Moraes quanto para Alex Viany, nos textos mencionados, a
industrializagdo requer dois fatores: o apoio do Estado, questdo que desenvolverei em outro
capitulo, e a unifo do meio cinematografico na defesa dos seus interesses.

O tema ja pode ser identificado na campanha em favor do cinema brasileiro,
organizada por Adhemar Gonzaga € Pedro Lima. Tome-se, como exemplo, a argumentagio
de um missivista, o diretor Felipe Ricci:

Trata-se de conseguir a reunidio dos nossos cinematografistas, digo, produtores
de filmes brasileiros, em forma de um congressc no Rio ou 5. Paulo, para formar-se
uma alianca, embora indireta, das nossas fabricas de filmes, a fim de se tratar do
franco desenvolvimento de que carecem.

[-]

Seria afinal formar uma corrente de eios de aco, seria orgamizar uma
comunbhiic de idéias gque unicamente viriam apresentar proximamente 2
cinematografia nacional, forte e digna de concorrer com sua congénere americana.”

Pedro 1ima aponta a unifio do meio como elemento essencial para a atividade

desenvolver-se econonticamente:

2 LDMA, Cavalheiro. Cinema: problema de governo. Sdo Paulo: Associacio Profissional da Indistria
Cinematografica do Estado de S#o Paulo, 1956.p. 7.
2 RICCL, Felipe. Carta a Pedro Lima. Selecta, Rio de Janeiro, v. XL, 0. 4, 24 jan. 1925,
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E fato que ainda ndo tivemos um capital para incrementar a nossa
cinematografia, mas poderiamos adquiri-lo, se para isso tivéssemos esse “quase”, que
é sobretudo, a consciéncia de cada um e a boa vontade de todos!™

Mas Felipe Ricci, Pedro Lima ¢ Adhemar Gonzaga num primeiro momento
entendiam a tal unidio como relativa aos esforcos espalhados pelo pais, afinal os anos de
1920 sfo marcados pelos ciclos regionais, na confeccio de filmes de ficgdo com melhor
qualidade artistica, ou seja, uma espécie de grande produtora nacional. Apenas
posteriormente, e talvez pela absoluta impossibilidade de implementagdo da primeira
proposta, surge a idéia da uniio como uma associagio que representasse os interesses das
diferentes produtoras junto ao governo e a sociedade de forma geral, como no seguinte
trecho de artigo de autoria de Pedro Lima:

Aproxima-se o fim do ano e com ele o resultado do nosso concurso a prémio de
um medalhdio, do melhor filme brasileiro da temporada. Nido seria melhor que
marcassemos uma data ¢ fizéssemos uma grande “Convencdo” no Rio ou em S. Paulo
para desfilar na tela todos os filmes concorrentes? Assim todos os elementos se
reuniriam para combinacdes gerais, conhecimento miituo ¢ vantagens inumeraveis.

Mostrar-se-ia que a nossa indidstria j4 tem alguma for¢ca e com isso haveria
maior razio de qgualquer providéncia do Governoe para o melhor veicnlo de
propaganda do mundo, de que o Brasil tanto precisa.’’

J& quase ao final da campanha a idéia da associago encontrava-se amadurecida:

Sonhameos agora com uma espécie de Associacio dos Produtores Brasileiros,
com reunifes bimensais ac menos. Seria mais facil a defesa dos nossos interesses e
quanta coisa se trataria!*

Dois anos depois os produtores, entre eles Adhemar Gonzaga, conseguem se
organizar a ponto de fundar uma associagdo representativa, a ACPB (Associagio
Cinematografica de Produtores Brasileiros), entidade criada no bojo das discussbes que
antecederam o decreto 21.240, primeira legislagio federal sobre cinema. Inicialmente, os
produtores cogitaram realizar uma convengfo, entretanto, desistiram desta id€ia e optaram

por formar a associagdo, cuja legalizacfio sé aconteceria a 16 de junho de 1534, Note-se que

301 IMA, Pedro. O cinema no Brasil. Selecta, Rio de Janeiro, v. X, n. 34, 23 ago. 1924,
31 1 IMA, Pedro. Filmagem brasileira. Cinearte, Rio de Janeiro, v. I, n. 77, 17 ago. 1927.
32 LIMA, Pedro. Cinema brasileiro. Cinearte, Ric de Janeiro, v. V, n. 203, 15 jan. 1930.
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o objetivo da ACPB era “organizar a indastria e pleitear os favores de que a mesma carecia
para desenvolver-se™. Pesou sobremaneira na criagiio da ACPB a reorganizagio politica e
social da primeira passagem de Getilio Vargas pelo poder, pois, conforme registra Marisa
Saenz Leme, logo apds a instalac8o do novo governo este buscou estimular a organizacio
dos diversos setores industriais em entidades de classe. Destarte, buscava-se uma solucio
conjunta entre governo € empresariado para os problemas da indastria®. Sensiveis aos
apelos do novo governo, os produtores tentam se enquadrar na forma institucional que
entdo toma corpo.

Quando se compara a dificuldade dos produtores em criar a sua associagio
representativa com outros segmentos da industria nacional nfo espanta o tempo entre o
aparecimento das idéias de Adhemar Gonzaga e Pedro Lima e a efetiva fundagio da ACPB,
Segundo Marisa Saenz Leme, embora ja existissem associagdes de classe representando os
interesses dos industriais, foi s6 ao final da I Guerra Mundial que as suas reivindicag¢des se
concentraram neste tipo de entidade, anteriormente encaminhadas através de individuos de
destaque como Amaro Cavalcanti ou Serzedelo Correa”. Deve-se aqui considerar que
indistrias como a siderirgica ou a fabril ja tinham algum grau de importincia econdmica
desde o século XIX.

Antes mesmo da sua legalizaciio, a ACPB dirige, em 1933, ao Chefe do Govemno
Provisério, um “Memorial” no qual se afirma que caso um projeto apresentado pela
entidade naquele momento fosse convertido em lei “ficard implantada no Brasil a indistria

do filme, ¢ conseqiientemente tornado realidade o cinema brasileiro” ™

. Aqui, novamenie,
se consubstancia de forma clara a idéia da industrializacdo como correlata & propria
existéncia do cinema brasileiro, ou por outra, sem industria ndo haveria verdadeiramente
cinema nacional.

Com o passar dos anos surgem novas entidades de carater sindical representativas
de outros setores da corporagio cinematografica para além dos produtores. E o caso do

Sindicato dos Técnicos de Cinema, criado em 1938 por Moacyr Fenelon. No discurso de

3 CARIIG, Armando de Moura (Relator). Associagdo Cinematografica de Produtores Brasileiros — Relatorio
da Diretoria — Biénio de 2-6-34 a 2- 6- 36. Rio de Janeiro: Associagio Cinematografica de Produtores
Brasileiros, 1937. p. 4, 54 e 55.

* LEME, Marisa Saenz. 4 ideologia dos industriais brasileiros (1919-1943). Petropolis: Vozss, 1978. p. 54.
** LEME, Marisa Saenz. Op. cit., . 9.

* CARIJO, Armando de Moura (Relator). Op. cit., p. 24.
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Fenelon por ocasido da fundagfio do sindicato, imputa-se a falta de unifio o fato de as lutas
dos técnicos ndo alcangarem maiores resultados e entende-se que a importéncia deste tipo
de entidade reside na possibilidade de por meio da unifio desenvolver o cinema nacional.
No editorial do boletim do sindicato, provavelmente também escrito pelo seu diretor
responsavel Moacyr Fenelon, argumenta-se que o peridédico deveria investigar 0s motivos
“que dificultam, anulam mesmo a industria cinematografica no Brasil”, devido a isso ele
n3o pretendia ser mero divulgador da “cultura profissional compreendida rigorosamente na
237

técnica™’. Alias, no discurso de fundacgdo do sindicato, Fenelon afirma que a técnica seria

T

“universal e ‘standard’, o que a caracterizaria como “uma s6” sem nenhuma diferenca quer
entre varias empresas produtoras quer entre varios paises. Este relativo desprezo pelo
desenvolvimento técnico demonstra uma grande diferenca entre o sindicato brasileiro e os
norte-americanos, os quais tiveram papel de relevo na elevagiio da gqualidade técnica da
producdo ao disseminar estilos ¢ formas de produgdo, através inclusive das suas
publicacdes™.

Note-se também gue o Sindicato dos Técnicos de Cinema nfo surgiu para de forma
precipua reivindicar melhores condigdes salariais ou de trabalho junto as empresas
produtoras, alids, tais questdes nem sfo levantadas nos dois textos mencionados no
paragrafo anterior. Trata-se de colaborar no desenvolvimento da inddstria, Nao haveria,
portanto, diferenca entre os seus fins ¢ os da ACPB, mas sim total harmonia entre
produtores € técnicos em prol da industrializacHo.

Esta concepcdio dos setores ligados a realizac@io, sejam produtores, diretores,
fotografos ou carpinteiros, de unific numa grande frente de defesa da industria € em nome
da qual as diferencas de interesses s3o elididas, tem forte presen¢a no pensamento
cinematografico brasileiro. Em plena efervescéncia esquerdista pré-golpe militar de 1964, a
critica Lucila Ribeiro na mesma coluna em que anuncia a “agonia” do cinema americano
classico, celebra as experiéncias de Eduardo Coutinho filmando a questiio agraria como ela
“se exprime pelos préprios camponeses” e de Maurice Capovilla documentando a

sindicalizagdo rural de forma “gue os proprios camponeses estruturardo sua historia,

37 SINDICATO dos Técnicos de Cinema. Boletim do Sindicato dos Técnicos de Cinema, Rio de Janeiro, v. I,
n. 1, out. 1939. PANORAMA. Boletim do Sindicate dos Técnicos de Cinema, Rio de Janeiro, v. L n. 1, out.
1939,

3% BORDWELL, David, STAIGER, Janet ¢ THOMPSON, Kristin. £ cine cldsice de Hollywood. Barcelona:
Paidés, 1997. p. 117.
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dirigida a outros camponeses”, encontra espago para anunciar a criagio do Sindicato dos
Trabalhadores da Industria Cinematografica do Estado de Sao Paulo bem como a eleiciio da
sua diretoria®. Na concepgiio de Lucila Ribeiro, e do proprio sindicato, a entidade:

Com uma perfeita perspectiva da evoluciio que cumprira o cinema brasileiro, o
papel que cabe aos sindicalizados difere do sindicalismo padrao que alcancaram os
trabalhadores das grandes indistrias desenvolvidas, e que seria absolutamente
artificial para o nosso tdo subdesenvolvido sistema de produciio; por isse a primeira
preocupacio do Sindicato ¢é lutar pela consolidacdo dessa indistria e pela
emancipacio da nossa expressao cultural cinematogrifica.

Ou seja, enquanto a inddstria ndo se consolidar, cabe aos técnicos colaborar com os
produtores para que tal ocorra. Efetivamente podemos pensar que o subdesenvolvimento da
produgdo cinematografica provocava diferengas entre o cinema ¢ atividades industriais
mais desenvolvidas, mas em outros sentidos além dos apontados pela autora. Por exemplo,
enquanto na maioria das atividades industriais ha relativa unidade socio-econdmica em
termos das categorias profissionais ¢ das suas entidades representativas, ja na producio
cinematografica isso ndo ocorre, levando a uma situagfio na qual o mesmo sindicato
representa o diretor de fotografia e 0 maquinista; fungdes em geral com formagdo escolar,
aprendizagem técnica ¢ saldrios completamente diferentes. A classe social a que pertence o
diretor de fotografia, assim como a autora do artigo, pode ser a mesma do produtor; o que
certamente ndo € o caso do maquinista. A idéia da frente unica, fundamentalmente, esconde
as contradicGes de classe existentes mesmo numa atividade tdo pouco desenvolvida, em
nome do ideal industrialista.

A forga ideoldgica desta concepglio de frente unica € grande a ponto de
praticamente ndo haver registros na histdéria do cinema brasileiro de manifestagdes claras
que, por exemplo, contrapusessem os técnicos aos produtores.

*
QOutro motivo que levou a campanha do cinema brasileiro a lutar pela organizagio

do meio profissional foi a necessidade de “limpeza™ da atividade cinematogréfica, posto

¥ RIBEIRO, Lucila. O cinema na cidade. Novas Perspectivas, n. 1, [So Paulo], 15 fev. 1964. Documento
gentilmente cedido por Luciana Araljo e cujo original se enconira depositado no Arquive Lucila Ribeiro
Bernardet, atualmente em fase prospecgfo na Cinemateca Brasileira.
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que na perspectiva de Adhemar Gonzaga e Pedro Lima nem todos os profissionais eram
dignos da confianca dos investidores privados ou do governo.

As reclamagfes contra a agio dos “aventureiros” tornaram-se¢ uma das mailores
constantes da campanha, cujo tom por vezes beirava o irracional ao atribuir-lhes todos os
males, inclusive a falta de industnalizacfio.

Ne Rio, por exemplo, no dia que a pelicia intervir, ou acaba a incipiente
indistria, ou a teremos de verdade. [grifo do autor]

Posto desta forma ¢ dificil atinar qual a importincia da agdo policial para o
estabelecimento da indéstria. Pouco depois, Gonzaga explica melhor a sua opinido:

No Rio, para se fazer cinema de verdade, conta-se com poucos elementos. A
maior parte vive da intriga, da pirataria e até da... roubalheira. Nie trabalham e
prosperam, estracalham-se uns aos outros. E nao se diga que nao haja capitalistas.
Tem-se visto aparecer capitais, mas os seus donos desistem, porque “estes” que por ai
andam ¢ gue sio os “técnicos”, os “entendidos” que se encontram, sem admitirem
rivais nem a menor observacio das coisas irrisoriamente mais elementares. Estes
entiio, coitados, vivem ai no estado mais lamentavel, ¢ se alguma coisa produzem, ji
nio é s6 a filmagem de “cavaciio”, € desabrida transagio...”’

O problema concentra-se em separar ¢ joio do trigo, ou por outra, selecionar aqueles
individuos honestos dos desonestos, expulsando estes do meio, s assim os capitalistas néo
temeriam ser lesados como no passado e investinam na producdo. Tambeém se devenia
afastar os realizadores de “paturais” — filmes de ndo-ficgdo —, mesmo honestos, pois,
segundo Pedro Lima, apenas os “posados” — filmes de ficg3o — poderiam “fazer a inddstria
cinematografica entre nés™. Como obviamente o apelo 2 policia em nada resultou,
(Gonzaga arroga para a campanha a fun¢fio de indicar quem ¢ quem na corporagio, tendo
como pardmetro a realizagio exclusiva de filmes “posados™ **:

Alte 12! Os elementos que nos adiantam ¢ que estio trabalhando

inconfundivelmente pelo progresse do cinema no Brasil, sic os da Aurora e Planeta,

¥ GONZAGA, Adhemar. Filmagem brasileira. Para Todos, Rio de Janeiro, v. VIL n. 329, 4 abr. 1925,
“ GONZAGA, Adhemar. Filmagem brasileira. Para Todos, Rio de Janeiro, v. VIL n. 341, 27 jun. 1925,
2L IMA, Pedro. O cinema no Brasil. Selecta, Rio de Janeiro, v. X1, n. 35, 29 ago. 1925.

3 GONZAGA, Adhemar. Filmagem brasileira. Para Todos, Rio de Janeiro, v. VIL n. 353, 19 set. 1925,
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em Recife, A.B.A.M. e Visual, em S. Paulo, Bepedetti e atualmente Guanabara, no
Rio, Apa, em Campinas, e outros.

No mesmo artigo fica claro que a separacdo ndo se deve apenas a busca de
investimento dos capitalistas.

E a este propoésite também, que niec podemos calar, quando vemos falar em
auxilios e ajudas do governo. Mas que direito tem esta cambada de piratas, aos
auxilios do governo? Por que? Eles fazem o verdadeiro cinema, o que adianta ao
Brasil? Quem sdo eles? A maior parte vive fazendo letreiros e filmes, que de antemio
sdc muito bem pagos.

O policiamento da campanha também se voltava contra o0s estrangeiros,
caracterizando-a com forte acento xendfobo. Pedro Lima, ap6s fazer um arrazoado no qual
afirma néo ver vantagem do ponto de vista técnico na importacio de diretores europeus
para o Brasil visto que apenas os alemées conseguiam ombrear os americanos, decreta:
“quando a histonia da nossa cinematografia for contada algum dia, verificar-se-a, que quem
mais tem contribuido para o seu descrédito e desmoralizagdo, s3o justamente os
estrangeiros, (COM EXCECOES HONROSAS, FELIZMENTE) que para aqui tém vindo,
com rétulos de propugnar pela nossa indistria.” **

Mas a prevengdo contra os “aventureiros”, brasileiros ou estrangeiros, nfio se
restringiu em absoluto aos anos de 1920. O Sindicato dos Técnicos de Cinema, através do
seu principal idedlogo, Moacyr Fenelon, era também contrario a vinda de estrangeiros para
trabalhar entre nés, pois eles seriam “aventureiros” porque os bons profissionais nfo
encontrariam aqui 0s mesmos saldrios recebidos em Hollywood e por isso nic se
deslocariam para ca. Na perspectiva de Fenelon, os técnicos brasileiros também seriam
melhores que os estrangeiros pelo fato destes especializarem-se em apenas uma area
enquanto os daqui, “por falta de condigdes materiais”, conheceriam “todos os aspectos do
cinema” **. Portanto, outra funcdo do sindicato, para além da luta pela industrializagdo,

seria impedir a atuagfo dos “aventureiros”, mormente os estrangeiros.

1 IMA, Pedro. O Cinema no Rrasil. Selecto, Ric de Janeiro, v. XTI, n. 8, 24 fev. 1926,
# SINDICATO dos Técnicos de Cinema. Boletim do Sindicato dos Técnicos de Cinema, Rio de Janeiro, v. I,
o I, out. 1939,
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Quase trinta anos depois de Adhemar Gonzaga e Pedro Lima, € numa situagfo em
termos de infra-estrutura cinematografica bastante diferente, Alex Viany descreve da
seguinte forma a configuragio do meio:

Aparecendo a Vera Cruz, dividin-se 6 campo cinematogrifico em trés grupos
mais ou menos distintos: o primeiro e menor era composto de aventureires que viam
na empresa um perigo para as suas aventuras de pequeno porte; o segundo, onde
também havia aventureiros, era constituido de gente que s6 via o futuro do cinema
brasileiro na Vera Cruz, para a qual queria entrar de qualquer maneira; e o terceiro
era formado pelos descrentes, que, conhecendo a real situagio do cinema brasileiro e
ndo acreditando em milagres, nas condicdes em que se achava nio sd0 o cinema
artesanal do pais, mas principalmente nas condicbes politicas, sociais e econOmico-
financeiras gerais do Brasil, temiam uma crise global de nossa indistria nascente
quando a companhia fracassasse.*

Coincidentemente este momento também era de forte apelo a organizagio da
corporacdo em prol dos seus interesses, s6 que quem estava a frente deste processo era a
esquerda do campo cinematografico, gerando um tipo de onentacio diferente para tal
organizagdo, marcada mais diretamente pela politizacdo. O proprio Viany, apos atribuir 2
“estagnacio” do cinema brasileiro aos “monopolios estrangeiros” ¢ a “falta de umao™ dos
cineastas, defende o Movimento de Defesa do Cinema Brasileiro como a frente unica para
“consolidacdo de nossa indistria”, da qual apenas aqueles ligados aos interesses externos
néo fariam parte“. Ao Movimento de Defesa do Cinema Brasileiro coube defender as
recomendagfes dos congressos de cinema entdo realizados, ele fo1 inspirado nos Centros de
Estudo e Defesa do Petréleo ¢ da Economia Nacional, frente nacionalista cuja hegemonia
cabia ao PCB (Partido Comunista Brasileiro) e que teve papel relevante ao reunir
intelectuais em prol da campanha do petrdleo™. A concepgio econdmica da esquerda
nacionalista da época se faz presente claramente no posicionamento de Viany, concebendo
a inddstria nacional como oprimida no seu desenvolvimento pelos interesses do capitalismo

internacional — mais precisamente o norte-americano —~ ¢ dos seus agentes no Brasil.

* YVIANY, Alex. O cinema brasileiro por dentro (IV) — Viagem {com escalas) 4 terra de Vera Cruz.
Manchete, Rio de Janeiro, n. 137, 4 dez. 1954.

*TYVIANY, Alex. O cinema nacional, Fundamentos, Sio Paulo, v. V, n. 28, jun. 1952,

* RUBDM, Antdnic Canelas. Partide Comunista, cultura e politica cultural. S#o Paulo: tese de doutorado
apresentada 4 FFLCH-USP, 1986. p. 199,



E como se ndo bastassem os idedlogos de esquerda, também os de direita numa
impressionante reedigdo das idéias de um Adhemar Gonzaga ou de um Pedro Lima
insistem no “policiamento”, conforme o trecho abaixo de autoria do incansavel B. J.
Duarte:

Mas, ainda hd mais: no projeto Cavalcanti, previa-se, como atribuicio do
Instituto Nacional de Cinema, o registro de “profissionais da indistria
cinematografica, pacionais ou estrangeiros, que satisfacam as exigéncias
regulamentares para o exercicio da profissio respectiva”. Como se vé, uma medida da
mais alta relevancia, pois cortaria qualquer pretensio e mesmo acio nefasta e
desmoralizadora desses aventureiros e arrivistas, daqui e de fora, 2 fazer do nosso
cinema um verdadeiro conto do vigario.”

Depreende-se de textos como os de Adhemar Gonzaga, Pedro Lima, Alex Viany ou
B. I. Duarte que os “aventureiros” desejam 180 somente o lucro econdmico, no mais das
vezes conseguido atraves de meios ilicitos ou pelo menos condendveis moralmente. Caberia
3 fracdo responsivel da corporacio afasta-los da atividade ou pelo menos alertar ao Estado
¢ & sociedade em geral para a uresponsabilidade dos “aventureiros”. Afigura-se aqui uma
espécie de preconceito contra aqueles individuos que de uma forma ou outra buscavam e /
ou obtinham alguma lucratividade econdmica na atividade a ponto de se manter nela.
Nestes autores, assim COmo para varios outros, € necessaria a existéncia de algum selo
moral — que pode ser concedido pela estética, pela politica partidaria, pela inteligéneia ou
por outro pré-requisito qualquer. A busca do lucro econdmico de per se pela atividade
empresarial € condenada, caso ndo fosse acompanhada por aqueles pré-requisitos, que
evidentemente variam de idedlogo para idedlogo. O seguinte trecho da autoria do critico
Luiz Giovannini demonstra de forma cristalina esta observacgéo.

No inicio ~ ¢ falemos do cinema nacional — a produciio cinematogrifica caiu
nas mios de aventureiros, interessados tdo somente em ganhar algum dinheireo, pouco
se lhes dando que o cinema nacional fosse adiante ou nio.”

A crenca na necessidade do selo moral certamente era compartilhada pelos préprios

produtores, bastando mencionar que Adhemar (Gonzaga no inicio da Cinédia evitou

“ DUARTE, B. J. Instituto Nacional de Cinema. Anhembi, S8o Paulo, v. VIIL n. 23, out. 1952.
* GIOVANNINI, Luiz. A marcha do cinema nacional. Jornal de Noticias, Sio Paulo, 8 maio 1951.
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produzir filmes de ndo-ficgdo e tentou realizar produtos calcados no modelo
hollywoodiano; Moacyr Fenelon, fundador e incorporador da Atldntida, insistiu na
realizacdo de filmes com preocupagdes sociais muito embora fracassassem rotundamente
na bithetenia; ou a fixagfo inicial de Franco Zampari, & frente da Vera Cruz, em fazer filmes
com qualidade técnica e artistica internacional sem a devida investigagdo sobre as
possibilidades do mercado interno e a viabilidade efetiva do mercado externo. E claro que a
realidade econdmica acaba se impondo € a contragosto temos em meados dos anos de 1930
a Cinédia como grande produtora de cine-jornais, a Atldntida apelando para as
“famigeradas” chanchadas na segunda metade dos anos de 1940 ou a Vera Cruz, ja a partir
de 1951, com uma linha de filmes capitaneada pelo comediante Mazzaropi dingida ao
publico popular.

Mesmo assim, pode-se afirmar que no mundo das idéias sobre a industrializagio do
cinema brasileiro as possiveis qualidades artisticas, técnicas ou sociais da produgdo sdo
atribuidas as possibilidades de &xito ou fracasso nas empreitadas empresariais, e tudo
variando conforme o gosto do idedlogo. Tal concepciio € tdo forte que deixa num claro
segundo plano a preocupacgfio com a configuragdo do mercado, das possibilidades deste
mercado amortizar investimentos ou de gerar lucratividade que estimule os investidores a
continuar na atividade.

Observe-se que jogadas inusitadas, verdadeiras “aventuras” empresariais diriam
alguns, ndo sdo exclusivas das tentativas industriais do cinema brasileiro. Conforme
registrado por historiadores e bidgrafos, quando Assis Chateaubriand se lancou na criacio
da TV Tupi, a primeira emissora de televisio brasileira, havia improviso técnico ¢ artistico
— ¢ aqui ¢ anedotario remete em muitos €asos ao que cerca a Vera Cruz —, desorganizagio
econdmica — 0s Orgios Associados ja nos anos de 1950 eram um verdadeiro caos financeiro
— e personalismo da parte do proprietanio endinheirado. No entanto, bem ao contrario de
Zampari, que pouco s€ preocupou precipuamente com o mercado cinematografico existente
dentro ¢ fora do Brasil para a colocagiic de seus produtos, Chateaubriand néo apenas
encomendou pesquisas sobre o mercado potencial no pais para o novo meio de
comunicacdo antes da inauguracdo da sua emissora pioneira — e segundo elas deveria adiar
seus planos —, como ainda tratou de mobilizar desde o inicio da empreitada anunciantes tais
com¢o a Companhia Antarctica Paulista, Moinho Santista, Sul-América Seguros ¢
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Laminacio Nacional de Metais que chegaram a adiantar verbas publicitarias —, buscou o
apoio financeiro de bancos privados e de bancos estatais como o Banco do Estado de S3o
Paulo e, finalmente, conseguiu cobertura politica junto as autoridades estaduais e federais’ .
Seria simplificador afirmar que a TV Tupi teve continuidade e a Vera Cruz fracassou
apenas por estas tomadas de posi¢do inicial diferentes dos seus fundadores, afinal varios
outros fatores entram em jogo como, por exemplo, o fato de o mercado cinematografico ja
estar constituido no Brasil para o produto estrangeiro, enquanto o da televis3o apresentar-se
ainda virgem. Mas, ao mesmo tempo, ndo foi indiferente ao futuro das empreitadas tais
posicionamentos tio marcados: no caso de Zampari, acreditando que qualidades técnicas ¢
estéticas indiscutiveis levariam a empresa a lucratividade; no caso de Chateaubriand,
tratando de calgar-se economicamente para ai sim considerar a possibilidade de avangos em
termos técnicos € / ou estéticos.

Assis Chateaubriand também tentou pouco antes, em 1948, produzir cinema atraves
da empresa Estudios Cinematograficos Tupi, que realizou apenas duas peliculas: o média-
metragem em 16mm Chuva de estrelas (Oduvaldo Viana, 1948) e o longa Quase no céu
(Oduvaldo Viana, 1949). As informagdes que consegui coletar sobre a experiéncia sfo
truncadas e contraditorias, pois se Fernando Morais nem a menciona na biografia de Chatd,
ja Inima Simbes da conta do éxito de Chuva de estrelas, enquanto Carlos Augusto Calil
afirma sem mailores explicagdes que a tentativa cinematografica de Chateaubriand
“fracassara inapelavelmente”, Carlos Ortiz, em critica da época da estréia de Quase no céu,
testemunha o sucesso de bilheteria da fita, mas depiora 0 seu nivel técnico quanto a
fotografia € ao som. Finalmente, David José Lessa Mattos, numa bem documentada
pesquisa, atesta o sucesso de publico tanto de Chuva de estrelas quanto de Quase no céu,
filmes gue contavam no elenco com profissionais das radios Difusora ¢ Tupi, ambas dos
orgdos Associados, visando o plblico que ansiava por ver seus astros e estrelas prediletos.
Em certo sentido ampliava-se a préatica até ali conduzida pela Atlantida ou pela Cinédia,
produtoras acostumadas a fazer filmes com astros e estrelas do radio, mas que em geral os

contratavam apenas para a feitura de determinada pelicula. Quase no céu contou durante a

5 Ver MORAIS, Fernando. Chaté: o rei do Brasil, a vida de Assis Chateaubriand. Sio Paulo: Companhia das
Letras, 1994. p. 496-504. SIMOES, Inim4. TV a Chateaubriand. In: SIMOES, Inima, COSTA, Alcir Henrique
da e KEHL, Maria Rita. Um pais no ar — Historia da TV brasileira em trés conais. S8 Paulo: Brasiliense,
1986. p. 14-20, MATTOS, David José Lessa. O espetdculo do cultura panlista: teatro e televisdo em Sdo
Paulo (décadas de 1940 e 1950). Sio Paulo: Codex, 2002. p. 69-70.



26

sua realizacio com ampla publicidade nos jomnais e revistas dos Didrios Associados, que
anunciavam o trabalho dos artistas Lia de Aguiar, Paulo de Alencar, Heitor de Andrade,
Dionisio de Azevedo, Lolita Rodrnigues e Vida Alves. David José Lessa Mattos arrola ainda
uma série de dificuldades que coagiram Assis Chateaubriand a desistir do cinema, entre as
quais a oposigfo de distribuidores e exibidores ao produto nacional, informando que em
1949 os Diarios Associados fizeram grande campanha contra as maiores companhias de
exibi¢io tais como a de Severiano Ribeiro e o circuito Serrador”. A experiéncia dos
Estudios Cinematograficos Tupi aponta para a atuagio de um empresario que se pautava
pela atencio com relagio ao mercado. Uma hipédtese de trabalho, impossivel de comprovar
no dmbito deste estudo, € que as dificuldades de mercado sentidas por Chateaubriand com o
projeto de maior envergadura de Quase no céu, apesar do sucesso de publico, tiveram fator
preponderante na sua desisténcia em relagio a esta inddstria, levando-0 a apostar num
veiculo ainda sem nenhum tipo de exploragfio mercadoldgica no Brasil: a televisio.

E raro que o termo “aventureire” surja na sua outra acepedo, apontada por Zulmira
Ribeiro Tavares no seu ensaio sobre vicissitudes na constituicio de uma mentalidade
empresarial no cinema brasileiro>, qual seja a de criatividade, inovagdo ou capacidade de
superacio das condi¢Oes adversas. Um dos poucos exemplos, por mim coletado, € este da
autoria de Salvyano Cavalcanti de Paiva:

Civelli é um aventureiro, sim, mas um aventureiro como os bandeirantes da
col6nia, um desbravador de caminhes, intrépido, arriscando tudo, encarando a luta
com o olhar fixo na vitéria futura (que j4 &, de certo modo, do presente).”

O pequeno trecho acima ¢€ significativo, pois nfio apenas Mario Civelli, figura entfio
muito polémica no meio cinematografico e tido por alguns como “aventureiro” na acepgéo
negativa da palavra, € apresentado com a mesma importancia de proceres da historia patria
como o risco ele mesmo € entendido de forma positiva. Mas Salvyano Cavalcanti de Paiva,

entfio ligado ideologicamente ao PCB, nfio chega a ver na busca do lucro econdmico o

32 SIMOES, Inima. Op. cit., p. 17-18. CALIL, Carlos Augusto. A Vera Cruz ¢ o mito do cinema industrial. In:
Projeto Memdria Vera Cruz. Sdo Paulo: Secretaria de Estado da Cultura / Museu da Tmagem e do Som, 1987
p. 21. ORTIZ, Carlos. Quase no céu. In: BERRIEL, Carlos Eduardo Omelas (Org.). Op. cit., p. 32. Publicado
originalmente a 31 de maio de 1945 MATTQOS, David José Lessa, Op. cit., p. 62-66 € 196-197.

3 RIBEIRO, Zulmira Ribeiro. Cinerna brasileiro: empresa ou aventura. Debate & Critica, Sao Paulo, n. 3, jul.
1974.

S PATVA, Salvyano Cavalcanti de. E uma realidade industrial o cinema brasileiro. Manchete, Rio de Janeiro,
0. 39, 6 jun. 1953,
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principal fim da atividade, defendendo o “assunto brasileiro” acima de tudo. Curioso
também na citacdo € a incerteza se a vitoria, ou seja a industrializacdo do cinema brasileiro,
ja se deu ou ainda se dara, expressando para além do tom de exaltagio que permeia o texto
as duvidas do critico quanto as reais condigdes econdmicas da Vera Cruz, da Multifilmes e

da Kino Filmes ~ as empresas citadas como possuidoras de “carater de grande indistria”.

I C. CONTRA A INDUSTRIA

Se a respeito do pensamento industrial € possivel escrever varias teses tal a
dimensdo do assunto na historia do cinema brasileiro, o mesmo ja ndo se pode dizer do
pensamento antiindusirial, que rarissimas vezes foi formulado pelos cineastas no Brasil de
forma expressa, ou seja, contra todo e qualquer tipo de industria. Note-se que ndo me refiro
a omissfo simplesmente, pois evidentemente para alguns produtores, diretores, criticos,
técnicos ou artistas a industrializagdo ndo se constituia num assunto importante para a
reflex8o; quando levanto a questio do ataque & industria refiro-me a uma posicio
frontalmente contra ela e que argumenta a respeito disto.

A grande excecio dentro deste contexto sfo os primdrdios do Cinema Novo.
Quando o movimento surge no inicio dos anos de 1960, o cinema brasiletro baseava-se na
produgio comercial artesanal de baixo custo, caracterizada especialmente pela chanchada,
cujas principais produtoras de entdo eram a Atlantida e a Herbert Richers; o género,
entretanto, encontrava-se em plena decadéncia devido & sua absor¢io pela televisfio. As
tentativas de industrializag8o inspiradas mais claramente no studio system, tais com 2
Cinédia, Vera Cruz ou Maristela, entre outras, ja haviam fracassado totalmente. Este era o
quadro da produgéio nacional com o qual os jovens integrantes do Cinema Novo depararam-
se quando inmciaram a realizagdo de longas-metragens. Aqui, pode-se¢ delinear uma
diferenca historica de fundo entre os brasileiros ¢ seus colegas franceses, que poucos anos
antes iniciaram a Nowvelle Vague. No caso francés tratava-se de demolir o chamado
“cinema de qualidade” embasado numa sélida inddstria, na férrea hierarquia profissional
pela qual um diretor demorava anos para estrear na realizacfo de longas-metragens e
representado por nomes consagrados mundialmente como Marcel Camé, René Clement e

Claude Autant-Lara, contra os quais se voltaram, entre outros criticos e aspirantes a



28

cineastas, Frangois Truffaut, Jean-Luc Godard e Jacques Rivette, defensores do “cinema de
autor” nos seus artigos para a revista Cahiers du Cinéma.

Apesar da diferenca de fundo, os cineastas ligados ao Cinema Novo nio se furtaram
em atacar incansavelmente a industria inexistente ao comecar a construir o projeto do que
Marcelo Ridenti entende como “uma arte nacional-popular, que colaborasse com a
desalienacdo das consciéncias, destacando, contudo, a autonomia estética da obra de
arte, ™5

Miguel Torres, um dos primeiros ideblogos do movimento e roteirista de 77és
cabras de Lampido (Aurelio Teixeira, 1962), Os cafajestes (Ruy Guerra, 1962) e Sol sobre
a lama (Alex Viany, 1963), em entrevista para David Neves citada por Glauber Rocha,
afirmou’®;

Nio é possivel co-existéncia entre o cinema-idéia e o cinema-comércio. Nio é
possivel um cinema realmente novo enquanto este nio estiver totalmente purificado
de todas as suas origens comerciais. Enquanto o cinema mantiver em sua elaboracao
as alienacdes dos iluminadores, retocando de Juz uma realidade, de atores teatrais
viciados e das estruturas de argumento, nio conseguira fugir de uma realidade
relativa. Do momento que alguém tenta recriar uma realidade, falseia. (p. 21-22)

A reflexfio envolvendo a expressdio cinematografica da realidade € ingénua, pois
afinal sempre se tratard de uma “recriagio” ou representagdo, porém, o depoimento de
Miguel Torres da bem a medida das posi¢hes antiindustriais do inicio do Cinema Novo, ndo
faltando certo fervor de viés religioso, basta atentar para a preocupagio em “purificar” o
cinema do comércio.

Em 1962, o proprio Glauber Rocha no artigo “O Cinema Novo™’

. a0 mesmo fempo
cronica a respeito do surgimento do grupo e suma ideologica, expde idéias que, tal como as
de Miguel Torres, t€ém uma perspectiva antiindustrial.

Nosso cinema € nove porgue o homem brasileiro € novo e a problemitica do
Brasil € nova e nossa luz € nova e por iste nossos filmes nascem diferentes dos cinemas

da Eurepa.

** RIDENTI, Marcelo. £m busca do povo brasileiro. Rio de Janeiro: Record, 2000. p. 91.

* ROCHA, Glauber. Torres Miguel In: Revolucdo do Cinema Novo. Rio de Janeiro: Alhambra /
EMBRAFILME, 1981. p. 18-24,

" ROCHA, Glauber. O Cinema Novo. In: Op. cit,, p. 15-17.
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Nossa geraciio tem consci€ncia: sabe o que deseja. Queremos fazer filmes
antiindustriais; gqueremos fazer filmes de autor, quando o cineasta passa a ser um
artista comprometido com os grandes problemas do seu tempo; queremos filmes de
combate na hora do combate e filmes para construir no Brasil um patriménio
cultural. (p. 17) [grifo do autor]

Para além da observacio sobre a novidade do cinema brasileiro em relagio ao
europen, especialmente no que concerne a luz, pois este elemento tera grande importancia
expressiva em Deus e o diabo na terra do sol (Glauber Rocha, 1964), hd no trecho acima a
contraposi¢do entre autor ¢ industria. Assumir a posi¢io de autor implicaria
obrigatoniamente realizar filmes num esquema “antiindustrial”, possibilitando ao artista
mostrar a problematica contempordnea. Por oposicdo, pode-se deduzir, o artista
comprometido com a indistria ndo dana conta de expressar a realidade social nas suas
obras.

Um texto de Maurice Capovilla faz eco ao de Glauber Rocha:

Como producio independente, o filme rompe com os esquemas tradicionais da
produciio corrente, submetida aos capitais opressores, que medem o0 gosto do publico
pelo critério do lucro comercial.”®

O articulista refere-se ao filme de episddios Cinco vezes favela (Leon Hirszman,
Carlos Diegues, Joaquim Pedro de Andrade, Miguel Borges ¢ Marcos Farias, 1961),
produzido pelo CPC (Centro Popular de Cultura). Efetivamente havia alguma ruptura, qual
seja, um orgdo cultural ligado ao setor estudantil assumir ¢ financiamento da fita, tipo de
producdo até hoje pouco desenvelvido no Brasil. Alguns exemplos que se pode apontar
neste sentido sio o documentario de média-metragem Liberdade de imprensa, de Jodo
Batista de Andrade, produzido em 1966 pelo grémio da Faculdade de Filosofia da USP, ou
as realizagbes dirigidas por Renato Tapajos para o Sindicato dos Metalirgicos de Sao
Bernardo do Campo entre o final da década de 1970 e o inicio dos anos 1980, fazendo parte
desta produgdo até o longa-metragem documentario Linha de montagem.

Entretanto, no que se refere a circulacio Cinco vezes favela em nada inovava, a fita
deveria ser distribuida no circuito comercial convencional e ndo preferencialmente em

cineciubes, sindicatos etc.

% CAPQVILLA, Maurice. Cinema Novo. Revista Brasiliense, Sao Paulo, n. 41, maio jun. 1962.
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Na citagio acima de Maurice Capovilla hd uma palavra que, junto com “autor”, era
um verdadeiro fetiche: “independente”. Ja na primeira metade do decénio anterior,
conforme aponta Maria Rita Galvdo no seu classico ensaio’, houve grande reflexdo no
Brasil a respeito do “cinema independente™; neste caso tratava-se de um grupo de cineastas
ligados ao PCB, tais como Nelson Pereira dos Santos, Alex Viany, Carlos Ortiz e Rodolfo
Nanni, que se opunha & produgfio da Vera Cruz, Maristela, Atlantida etc. Para o grupo ndo
bastava estar desvinculado das empresas, mas também se fazia necessano realizar filmes de
cunho ideolégico nacional-popular. Ocorre que neste momento havia efetivamente
tentativas de cinema industrial e, além disso, os cineastas esquerdistas ndo eram contra a
industrializacfo, mas sim contra a forma pela qual ela estava se configurando.

Esta expenéncia nos anos de 1950 explica a posi¢do um tanto diferente de Alex
Viany na década seguinte quando comparada as idéias sobre indistria dos jovens
cinemanovistas, conforme se pode verificar no artigo “Cinema Novo: um quadro™.

Ainda nos resta, neste finzinho da fase heréica de nosso cinema, a conquista
total e definitiva do mercado (isto é, do pablico) brasileiro. Parece-me, entae, que
nossa tarefa, agora — por maiores que sejam nossas insias de inovar em estilo e
técnica —, € fazer filmes capazes de realmente conquistar esse piblico imenso, essa
imensa torcida (até aqui desarvorada) do cinema brasileiro.

Alex Viany ndo se reporta diretamente ao problema industria {ou comércio) versus
autor (ou expressdo da realidade), mas ao apontar prioridades dentro das quais importa a
conquista do publico fica claro que as outras questdes deveriam levar isto em conta. Ou
melhor, nfo que o contetdo, o estilo € a técnica das fitas devessem buscar apenas o sucesso
de publico, mas este era um dado que nunca poderia estar fora das perspectivas estética €
ideologica dos realizadores.

Segundo Gustavo Dahl, neste primeiro moimento, caracterizado pelo radicalismo
antiindustrial, a2 saida econdmica aventada pelos cinemanovistas era apelar para baixos

orcamentos cuja recuperagdo se daria principalmente através das vendas no mercado

¥ GALVAO, Maria Rita O desenvolvimento das idéias sobre cinemsz independente. Cadernos da
Cinemateca, 830 Paulo, n. 4, 1980.
% VIANY, Alex. Cinema Novo: um quadro. Leitura, Rio de Janeiro, v. XX, n. 58, abr. 1962.



externo®’. Observe-se que Alex Viany condena explicitamente tal idéia, embora sua
justificativa se baseie mais em razdes ideologicas de cunho nacionalista ¢ nfo tanto
econdmicas.

Alias, Gustave Dahl chegou a construir de forma teleologica uma projecio para o
futuro do cinema brasileiro, na qual a inexisténeia da indistria tornava-se um dado
positivo™. Para Dahl, a industria norte-americana falira e a italiana apesar de bem
financeiramente fazia o “pior cinema do mundo”, pois como os diretores de todas as 1dades
sO desejavam trabalhar na indistnia ndo havena possibilidade de renovagio. Objetivando
chancelar suas opinides, cita uma conversa sua com Jean Rouch, para quem os filmes bons
sO seriam feitos a partir da consciéncia de que o cinema era arte antes de inddastria. Segundo
o jovem critico, gragas a televisdo, veiculo que doravante tinha por fungdo produzir
espeticulos para o consumo de massa, 0 cinema poderia tdo-somente se desenvolver
artisticamente atraveés dos seus “autores”, livre da opressio representada pela “organizacio
industrial”. Por tudo isto, o critico conclui:

A grande chance dos cinemas subdesenvolvidos, dos cinemas sem passado nem
presente, dos cinemas que nio existem como o brasileiro, € esta possibilidade de partir
do ponto em que os outros chegaram, de comecar onde os outros acabaram.

O idealismo pauta todo este texto e chega ao seu ponto maximo na negacdo do
passado do cinema brasileiro, isto num momento em que Alex Viany ja publicara
Introdugdo ao cinema brasileiro, livro de ampla repercussdo nas hostes cinemanovistas®. E
curioso notar que a mesma negagio estava presente nos fundadores da Vera Cruz, a grande
tentativa industrial desprezada pelo Cinema Novo, ou em criticos defensores da empresa
como B. I. Duarte.

A radical oposigdo a indastria tem vida curta, pois o lancamento comercial das
primeiras obras do Cinema Novo leva ao enfrentamento concreto de problemas que iam da
extrema dificuldade de langar os filmes no exterior, passando pela resisténcia dos
distribuidores em comercializar os filmes aqui e a sonegacgfo de rendas levada a cabo pelos

exibidores, até o crescente endividamento dos produtores devido ao capital empatado por

81 DAHL, Gustavo. Cinema Novo e estruturas econdmicas tradicionais. Revista Civilizacdo Brasileira, Rio de
Janeiro, v. I, n. 5-6, mar. 1966,

2 DAHL., Gustavo. Algo de novo entre nds. O Estado de S. Paulo, Sio Paulo, 7 out. 1961.

% Para uma analise da repercussio do livro na época do seu langamento ver AUTRAN, Arthur, Alex Viany:
critico e historiador. S3o Paulo / Rio de Janeiro: Perspectiva / Petrobras, 2003, p. 235-245.



longo tempo. Estas e outras dificuldades tornam muito dificil a recuperagio do dinheiro
investido, levando a procura de solu¢des econdmicas menos 1dealistas.

Também a reintrodugio em janeiro de 1963 do presidencialismo, € a conseqiiente
elevacdo de Jofo Goulart a chefe de governo, teve influéncia sobre os rumos ideoldgicos
dos cinemanovistas, inclusive no que tange a questio industnial.

A excegdo a este engajamento em torno da necessidade da indiistria era a posicéo
ambigua de Glauber Rocha. O livro Revisdo critica do cinema brasileiro pretende apontar,
por meio da aplicagdo do “método do autor”, quais os diretores que devem servir de
inspiragiio ac Cinema Novo™. Basicamente os cineastas destacados como exemplos sdo
Humberto Mauro, Alex Viany, Nelson Pereira dos Santos e Roberto Santos; enquanto na
contraméo da histéria estariam Mario Peixoto, a Vera Cruz, as chanchadas ¢ Walter Hugo
Khourt. Poder-se-1a supor que se deve ao recorte do livro, de cunho mais estético do que
econdmico, a pouca tematizacdo da questfio industrial, porém, € bastante conhecida a
obsessdo totalizadora de Glauber Rocha, parecendo que tal caréncia de referéncias deve-se
ao momento ideologico do critico e diretor, cuja radical posigcio antiindustrial nfio se
sustentava mais sem chegar, no entanto, a aceitar totalmente a induastria. A indecisfio esta
patente, conforme € possivel demonstrar.

Nioc ha outro problema senfio este: na medida que o cinema de autor é um
cinema politico e na medida que o cinema comercial reflete as idéias evasivas do
capitalismo reformista, os problemas de nossa indiistria, em nosso atual periodo
histérico, ¢ igual a tedos os outros que vivem as demais classes produtoras e
trabalhadoras do Brasil: dai a ilusdc de érgos como o GEICINE, dai o perigo das
legislacbes improvisadas em beneficio das predutoras nacionais necessitadas de maior
namero de datas no mercado. A missio Ginica dos autores brasileiros, se ¢ que
subsistem como classe, € lutar contra a indiistria antes que ela se consolide em bases
profundas. (p. 17)

Até ai ha posi¢bes antiindustniais, mas também se afirma:

A conguista dos grandes mercados do exterior nfo se fard com a producio de
sabeuitura, desde que, pura contradigfo, as grandes indastrias do mundo ji comecam

a ser destruidas pelo cinema de autor: a 'nouvelle vague' francesa, os autores

* ROCHA, Glauber. Revisdio critica do cinema brasileiro. Rio de Janeiro: Civilizagio Brasileira, 1963.
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italianos, os independentes americanos, ingleses e mesmo a nova geracio rebelde
soviética, jogam embaixo, com futa persistente, os mitos enraizados por Hollywood. A
indiistria do autor, sintese desta nova dialética da histéria do cinema, ¢ um grande
capitulo futuro. (p. 17)

Ou seja, Glauber Rocha ndo esta se referindo a todo e qualquer tipo de industria
quando prega contra elas. Existiia de forma latente a possibilidade de contrapor a
Holiywood, Joinville, Cinecitta ou Mosfilm, a “industria do autor”, mas esta infelizmente
ndo ¢ definida do ponto de vista econdmico. Para o ensaista nfo ha problema no fato de os
Estados Umnidos, a Franca, a Italia ¢ a Unifio Soviética contarem com indastrias
consolidadas e no Brasil tal fato nfo se dar.

Em 1965, o seminal “Estética da fome™”, manifesto apresentado por Glauber Rocha
na V Rasegna del Cinema Latinoamericano ocorrida em Génova, ataca frontalmente ndo
apenas filmes com “objetivos puramente industriais” que seriam defendidos por Carlos
Lacerda, entdo governador da Guanabara e criador da CAIC (Comissdo de Auxilio a
Industria Cinematografica), como ainda afirma quase na sua concluso:

A definicdo é esta e por esta definicio o Cinema Novo se marginaliza da
inddstria porque o compromisso do Cinema Industrial é com a mentira e a exploragio.
A integracdo econdmica e industrial do Cinema Novo depende da liberdade da
América Latina. (p. 32-33) [grifo ao autor]

Talvez a viruléncia antiindustrial de Glauber Rocha se explique pelo fato de o
manifesto ter os europeus como publico-alvo quando da sua primeira apresentacdo, ou seja,
tratar-se-ia de uma estratégia de choque para salientar © radicalismo esquerdista e
terceiromundista do Cinema Novo diante de uma platéia desejosa deste tipo de
manifestacfio. Entretanto, também & possivel perceber ai um projeto que vinculava
estreitamente a evolugdo econdmica do cinema brasileiro as mudangas sociais amplas, pois
Glauber Rocha ndo renuncia propriamente a indastria fowt cowrf, mas sim aquela
desenvolvida no capitalismo, sistema econdmico responsavel pelas mazelas da América
Latina na visdo do diretor. Apesar desta condenacgiio, em nenhum momento o radicalismo
de Glauber Rocha encaminha alguma solucgio no sentido de romper todos os lagos com a

estrutura capitalista de cinema, o que significa dizer, ruptura nfo apenas com as formas

% ROCHA, Glauber. Eztetyka da fome. In: Revolugdo do Cinema Novo. Op. cit., p. 28-33.
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industriais de producdo, mas também com os circuitos tradicionais de distnibuigio ¢
exibicio.

Esta dltima hipoOtese, embora ndo tenha se concretizado no Brasil, ganhou na
Argentina forma de filme com La hora de los hornos (Fernando Solanas, 1968) ¢ de
documento com o “Manifesto pelo terceiro cinema”, co-escrito por Fernando Solanas e
Octavio Getino. No manifesto, seus autores qualificam as peliculas com concepgio de
espetaculo, ligadas aos interesses de grupos capitalistas de produgdo e cuja ideologia
professasse o ideario burgués de “primeiro cinema”; ja o cinema de autor seria o0 “segundo
cinema’ — a Nouvelle Vague e o Cinema Novo sfo citados expressamente como exemplos
— e, embora tivesse importincia por se constituir numa reag@o ao “primeiro cinema’, ela se
daria nos “limites permitidos pelo sistema”; finalmente, o “terceiro cinema” caracterizar-se-
ia por dar maxima importincia a luta antiimperialista do Terceiro Mundo e por elaborar
obras que o sistema ndo teria capacidade de absorver tais como o proprio La hora de fos
hornos, veiculado em reunides e assembiéias visando a mobilizagdo politica, o “terceiro
cinema” postulava ainda uma ligac3o estreita entre a vanguarda artistica ¢ a politica a fim
de se estudar formas de producfio, de difusio e de continuidade deste tipo de cinema®.

A tradigdo industrialista da corporagio cinematografica brasileira possuia tal peso
ideologico, que mesmo num momento de radicalizagio politica & esquerda nfio surgiu a
proposta de ruptura total com as formas capitalistas de produgéo e circulagéio do filme. Bem
a0 contrario, 0s cinemanovistas passaram a desenvolver um discurso industrial €, 0 que €
mais significative, lentamente buscaram formas de aproximacdo em relacdo ao Estado.
Configura-se ai o que se poderia entender como a forca da logica do campo
cinematografico brasileiro naquele momento. Ou seja, o campo, que segundo a nogdo
exposta por Pierre Bourdieu € a estrutura das relagdes objetivas de determinado tipo de
produgdo cultural e que permite compreender a “forma especifica” de funcionamento dos
seus mecanismos”’ | neste caso impunha como questio relevante a possibilidade de a
produgdo nacional efetivar-se sem solugio de continuidade ¢ cuja resposta apontada

majoritariamente era a industrializagio da atividade.

% SOLANAS, Femnando = GETING, Octavio. Vers un troisiéme cinéma. La Revwe du Cindma, Paris, n. 340,
jun. 1979, O manifesto foi publicado originalmente em 1969
T BOURDIEU, Pierre. O poder simbolico. Lisboa / Rio de Janeiro: Difel / Bertrand Brasil, 1989. p. 66 & 69.
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II. ENTRE O GRANDE PAIE O LEVIATA

II. A AS ORIGENS DA REIVINDICACAO DA EXIBICAO OBRIGATORIA

De todos os temas levantados na pesquisa, de longe a questdo da necessidade do
apoio do Estado ¢ a mais recorrente na historia do pensamento industrial cinematografico.
A constatagfo de tal necessidade decorrew, da parte da corporagfio, do entendimento de que
era impossivel o produto nacional concorrer com o estrangeiro no mercado brasileiro em
igualdade de condiges sem nenbum tipo de regulamentacdo. Certamente ela antecedeu
aos reclamos da campanha do cinema brasileiro de Adhemar Gonzaga e Pedro Lima, pois,
conforme indicado na “Introducio” deste trabalho, foi identificado por Jean-Claude
BRernardet texto de 1920 pedindo a protecdo do Estado para a produgfo nacional na forma
de aumento de impostos para as casas exibidoras que nfo projetassem nossos filmes. Ai ja
ha uma indicagio da forma mais caracteristica do apoio solicitado ao Estado, embora esteja
longe de ser a unica: a obrigatoriedade legal de exibigio do filme nacional.

Na campanha de Adhemar Gonzaga e Pedro Lima, a questio € introduzida num
artigo do diretor Luiz de Barros, que segue formula semelhante a do texto de 1920: cobrar
taxa municipal dos cinemas que ndo passassem determinado niimero de filmes brasileiros
ao longo do ano®®. Porém, os dois jornalistas inicialmente acreditavam no patriotismo dos
exibidores e ndo cansavam de fazer apelos:

PDesejavamos que todos os exibidores se animassem da mesma boa vontade que
raramente um ou outro se anima, acothendo as producbes nacionais, estimulando-as a
vencer, € nio obrigando-as a uma concorréncia com os filmes estrangeiros de
gualquer preco!

Vejameos todos os esforgos de um passado de lutas, ¢ ajudemo-nos mutuamente
para dotar o Brasil de uma inddstria tic faturosa.”

O recurso ao patriotismo funciona, de forma classica, como catalisador que apaga os

diferentes interesses, no ¢aso de fundo econdmico, entre os individuos e os reline em torno

% BARROS, Luiz de. Direitos alfandegirios e impostos. Sefecta, Rio de Janeiro, v. X, n. 36, 6 set. 1924.
% LIMA, Pedro. G cinema no Brasil. Sefecta, Rio de Janeiro, v. X, n. 46, 15 nov. 1924.



da causa maior: o engrandecimento da pdtria por meio da constituicio da indistna
cinematografica.

Logo a estratégia do patriotismo ficou relegada ao segundo plano. Conforme indica
Paulo Emilio Salles Gomes, Adhemar Gonzaga, e eu acrescentaria Pedro Lima,
compreenderam em 1925 “que se fazer filmes posados brasileiros era dificil, exibi-los era

7 Em matéria na qual destaca alguns filmes brasileiros ainda inéditos por néo

muito mais
conseguirem langamento comercial, Pedro Lima revolta-se, pois tais fitas senam melhores
que varias estrangeiras’'. Entdo sugere:

Ainda ha pouces dias, lemos que Mussolini ia obrigar a todos os
cinematografistas italianos a exibirem os filmes nacionais, embora de trés em trés
meses. Se 0 n0sso governoe ndo fizer a mesma coisa, como poderemos vencer, se uma
moderna producio de Pola Negri chega a ser dada para exibir na Avenida por
quinhentos mil réis?!...

Visto que, na perspectiva de Pedro Lima, a atuagio dos exibidores era geralmente
impatriotica, fazia-se necessaria a intervengdo do Estado na defesa dos interesses do pais. A
inspiragéo vem do exterior, sO que ndo dos Estados Unidos, pais produtor mais admirado
pelos jovens jornalistas, mas da Itilia fascista. Apesar de Pedro Lima perceber o
agambarcamento do mercado através da politica de pregos baixissimos praticada pelas
distribuidoras norte-americanas, neste texto ele ndo chega a precisar como se daria a
obrigatoriedade de exibigo do filme nacional.

A reivindicagfio pela legislaco protecionista se tornard constante, a partir de entdo,
na campanha. Pouco depois, Pedro Lima volta ac assunto de modo mais virulento,
declarando o exibidor como o “pior inimigo da nossa indistria cinematografica” e
clamando ac Congresso Nacional lei que obrigasse os cinemas a programarem no minimo
um filme brasileiro por més. O jornalista cita ainda o exemplo da politica protecionista
empreendida por outro pais europeu, a Franga’”.

De forma a reforgar a necessidade do apoio estatal, destaca-se o fato de o comércio

exibidor encontrar-se majoritariamente nas mios de estrangeiros, que nfo reconheceriam a

" GOMES, Paulo Emilio Salles. Humberto Mauro, Cataguases, Cinearte. S3o Paulo: Perspectiva / Ed. da
Universidade de S&o Paulo, 1974. p. 316.

"1 L.IMA, Pedro. O cinema no Brasil. Selecta, Rio de Janeiro, v. XL, n. 37, 12 set. 1925.

72 LIMA, Pedro. O cinema no Brasil, Selfecta, Rio de Janeiro, v. X1, n. 47, 25 nov. 1925,
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“hospitalidade” do povo brasileiro constituindo um “circulo de ferro” contra a nossa
produgﬁo73_ No seu estudo classico, Nicia Vilela Luz anota que no fim do Império e no
inicio da Republica, o discurso nacionalista contra o comerciante, muitas vezes de origem
estrangeira, era freqiiente, pois se atribuia a ele a sangria de capitais do pais devido a
remessa de lucros para o exterior .

E de se notar que por vezes o apelo ao auxilio estatal perdia o carater geral no qual
se conclama aos politicos como um todo, direcionando-se para alguma figura particular.
Por exemplo, o senador Fuzébio de Andrade, segundo Pedro Lima, seria o {mico
congressista preocupado com o cinema, deveria, portanto, auxiliar a industria”. O ponto
maximo deste tipo de estratégia se deu na entrega do Medalhfio Cinearte, prémio concedido
pela tevista ao melhor filme nacional de 1927, a Thesouro perdido, de Humberto Mauro.
Na longa reportagem sobre a solenidade ocorrida em Cataguases, Pedro Lima resume a
importancia do evento, no qual estavam presentes o deputado federal Sandoval Azevedo e 0
vereador Anténio Lobo Filho — presidente da Cdmara local:

E que em torno daquela mesa, se reunia pela primeira vez o elemento oficial e
todos aqueles esfor¢ados elementos que estiio fazendo o Cinema em Cataguases.

Nio havia portanto homenageados, mas uma confraternizaciic de ideais, de
sentimento e de nacionalidade.

Comemorava-se, isto sim, oficialmente a primeira vitéria do nosso Cinema;
cimentava-se a colaboracio de valores imprescindiveis para a implantacio definitiva
da nossa Indistria Cinematografica.”

Aqui se insinua uma idéia que terd conseqiéncias no pensamento Industnal
posteriormente, a da necessidade premente de convencimento da elite politica e / ou social
para o pleno desenvolvimento da atividade cinematografica.

Apesar de todos os esforcos, a campanha nio conseguiu nenhum tipo de auxilio em
relagio 4 obrigatoriedade de exibigdo. A falia de influéncia politica do meio
cinematografico, apesar das tentativas de aproximacio mais direta com um ou oulro

politico, teve 0 seu peso no reveés absoluto da campanha, afinal ndo havia representantes do

7 {IMA, Pedro. Filmagem brasileira. Cinearte, Rio de Janeiro, v. II, n, 58, 6 abr. 1927.
™1UZ, Nicia Vilela. 4 luta pela industrializacio do Brasil. 2* ed. S5o Paulo: Alfa-Omega, 1975, p. 68.
7> LIMA, Pedro. O cinemna no Brasil. Selecta, Ric de Janeiro, v. XTI, n. 7, 17 fev. 1926.
76 LIMA, Pedro. Cinema brasileiro. Cinearte, Rio de Janeiro, v. Il n. 119, 6 jun. 1928,



setor junto aos poderes legislativo ou executivo e a atividade era inexpressiva dos pontos de
vista econémico, cultural € social. Ademais, s6 com 0 advenio da | Guerra Mundial e as
dificuldades decorrentes do conflito, o governo brasileiro passou a empreender uma politica
industrial continua, mas para beneficiar setores de base como o siderirgico e o
carbonifero’’. Dai se tomna possivel perceber o atraso econdmico geral do pais e a
dificuldade de estabelecer politica industrial para o setor ¢inematografico, que € dos mais
refinados.

Efetivamente a legislagdo de exibigdo compulsoria do filme brasileiro, implantada
somente a partir de 1932, possuiu papel fundamental como uma espécie cunha no mercado
dominado pelo produto estrangeiro, permitindo, assim, o avango do produto nacional, isto
no que pese as contradi¢des deste tipo de legislagio e a propria timidez da sua aplicagio ao

longo da histéria por parte do Estado’,
II. B. O VALOR DO CINEMA

Adhemar Gonzaga e Pedro Lima, na formulacdo do pensamento industrial, logo
perceberam a necessidade de explicar aos governantes, aos legisladores e a sociedade em
geral os motivos pelos quais a atividade cinematografica mereceria prote¢io na forma de
isen¢do do filme virgem e da lei de obrigatoriedade de exibigfio — as duas retvindicages da
campanha que dependiam do Estado. Tal como em varias outras questdes, a campanha teve
fungdo matricial no pensamento cinematografico brasileiro, ou seja, a partir da sua atuacgio
por décadas ¢ décadas repetem-se argumentagdes com a mesma base, embora
evidentemente mais elaboradas.

Tanto Pedro Lima quanto Adhemar Gonzaga arrolam razdes econdmicas para a

protegdo estatal. O primetro, por exemplo, lembra que o cinema era a “terceira fonte de

"TLUZ, Nicia Vilela. Op. cit., p. 197-199.

™ A lenta progressio da exibigio compulsoria no Brasil deu-se da seguinte forma: 1932: um curta-metragem
por programa de longa-metragem estrangeiro; 1939 um longa-metragem por ano; 1946: trés longas-
metragens por ano, 1951; um longa-metragem brasileiro para cada oito estrangeiros (lei dos 8 x 1); 1959: 42
dias por ano; 1963 56 dias por ane; 1969: 63 dias por ano; 1970: 112 dias (nfo implementada); 1970; 98 dias
{nfc implementada); 1970: 77 dias por ano; 1971: 84 dias por ano; 1975 112 dias por ano; 1978: 133 dias por
ano; 1980: 140 dias por anc. Ver JOHNSON, Randal. The film industry in Brazil - Culture and the State.
Pittsburgh: University of Pittsburgh Press, 1987 p. 185.



riqueza’ norte-americana’”, bem como sublinha o fato de a produgio cinematografica
nativa impedir a evasiio das rendas para o exterior™’. Destaque-se que, segundo Nicia Vilela
Luz, o protecionismo como elemento de estabiliza¢fio da balanca comercial foi o elemento
“mais poderoso” no desenvolvimento do nacionalismo econdmico brasileiro entre o final
do século XIX e o inicio do XX, demonstrando alguma sensibilidade da parte dos dois
criticos cinematograficos para com a problematica econdmica mais geral do pais.

Ainda dentro do escopo econdmico, o cinema teria a capacidade incomparavel de
fazer “propaganda™ — palavra que € um verdadeiro /eifmotiv da campanha —, pois através
dele se poderia, segundo Adhemar Gonzaga, nfo apenas obter os lucros financeiros
auferidos pela prépria industria cinematografica como ainda através da venda de produtos
brasileiros divulgados nos filmes®.

Por meio da esquerda nacionalista, extremamente atuante nas lides cinematogréaficas
a partir do final dos anos de 1940, temos uma retomada em novo patamar das 1déias
langadas na campanha pelo cinema brasileiro justificando a importancia deste. Carlos Ortiz,
por exemplo, numa chave mais sofisticada repisa a argumentac¢io de Pedro Lima sobre a
pujanca econdmica da industria cinematografica norte-americana ¢ o escoamento de divisas
do pais com a importagdo de filmes.

Nio tenhamos ilusfes: o cinema € a terceira indistria ianque e a segunda
argentina. Podera ser também das mais présperas industrias brasileiras. E, enquanto
nio o for, emigrario anualmente do Brasil cerca de 180 milhdes de cruzeiros, para
pagarmos os filmes que consumimos. Sabe-se que o custo médio de um filme € de 1
milhio de cruzeiros. Com ¢ dinheire que remetemos para fora fariamos anualmente
180 filmes, producie inferior apenas a dos estiidios americanos.”

O trecho acima, superficialmente coerente e da autoria de um dos mais preparados
criticos da €poca, da a dimensdo da dificuldade da evoluglo do pensamento econdmico.
isto pode ser aferido pela repetigdo, tantos anos depois, do mitico argumento do cinema

como a terceira industria norte-americana. Conforme demonstrou Paulo Emilio Salles

" LIMA, Pedro, O cinema no Brasil. Selecta, Rio de Janeiro, v. X, n. 52, 27 dez. 1924.

0 1 IMA, Pedro. O cinema no Brasil. Selecta, Rio de Janeiro, v. XTI, n. 7, 17 fev. 1926.

81Uz, Nicia Vilela. Op. cit., p. 68-69.

¥ GONZAGA, Adhemar. Filmagem brasileira. Cinearte, Rio de Janeiro, v. I, n. 4, 24 mar. 1926.

¥ QRTIZ, Carios. Cinema: 2 indistria que nos faita. In: BERRIEL, Carlos Eduardo Ornelas (Org.). Carlos
Ortiz e 0 cinema brasileiro na década de 50. Sho Paulo: Secretaria Municipal de Cultura, 1981, p. 41, Texio
publicado originalmente a 25 out. 1949.
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Gomes, nos anos de maior fastigio tal industria ndo passou do quadragésimo lugar®™ — e
Carlos Ortiz esta Jonge de ser Gltimo a insistir neste mito.

Mais delicada e complexa ¢ a questdo da evasdo de divisas e do filme nacional
como freio dela. Um produtor da importancia de Oswaldo Massaini entende, em meados
nos anos de 1970, que estd ai a grande importdncia da afirmacio da indistria
cimematografica:

Tenho no momento am filme — Agora, eu agarro essa mulher — que esti na
sétima semana no Olido. Isse quer dizer que o publico esta gostando. 0 mais
importante, porém, é que nesse periodo deixou de haver evasio de divisas brasileiras,
uma vez que o filme nacional estad ocupando o lugar de um filme estrangeiro. [...].
Cinema ¢ arte, cultura e, sobretudo uma indistria das mais caras.*

Nio se atenta para o fato de que a industrializagfio, no quadro do tipo de
capitalismo desenvolvido no Brasil, tende 2 ampliar a dependéncia externa. Segundo
Octavio Ianni, neste quadro o processo de substituicio de importagbes implica em novas
exigéncias de importagdes de equipamentos, irnow-how, matérias primas etc’’. No caso
especifico do cinema, a substituicio dos filmes estrangeiros pelos nacionais exigiria a
importacdo de cdmeras, equipamentos de som, moviolas, gruas, fravellings, equipamentos
para laboratodrios ¢ até o aumento da quantidade de filme virgem, tudo para dar conta do
crescimento da producfio, j4 que nada disso era fabricado no Brasil ou quando muito em
quantidades pequenas e com qualidade irnsoria.

Para complicar a situagfio, tudo indica que os gastos com os filmes estrangeiros
nunca foram t8o vultosos dentro do quadro geral de importagdes do pais, ao contrario do
que dio a entender as afirmagdes de diversos idedlogos do pensamento industrial, presos
que estavam a uma realidade econdmica bastante limitada e a nmeros absolutos que nio
eram comparados a outros pontos da pauta importadora. Pode-se relativizar a amplitude da

evasdo de divisas com a importagfio do filme impresso a partir de pistas das mais diversas,

% GOMES, Paulo Emilio Salles. O poder do cinema: um mito? In: Critica de cinema no Suplemento
Literdrio. v. 1. Rio de Janeiro: Paz e Terra / EMBRAFILME, 1982. p. 388. Texto publicado originalmente em
0 Estado de S. Paulo a 16 ago. 1958.

& Este titulo ndo foi encontrado nas diversas filmografias consultadas. Possivelmente o jornalista equivocou-
se a0 transerever o titulo do filme que € provavelmente Aindo agarro esta vizinha (Pedro Carlos Rovai, 1974).
8 MASSAINI, Oswaldo. Massaini: “O importante ¢ conter a evasdo de divisas”. Ultima Hora, [Sio Paulo],
[1974].

¥ YANNI, Octavio. Estado e planejamento econdmico no Brasil (1930-1970). Ric de Janeiro: Civilizaggio
Brasileira, 1971. p. 168.
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como a afirmacdo do mimstro Mano Henrique Simonsen, datada de 1976, sobre a sua
pequena significagio™.

E bastante provavel a hipétese de que pelo menos a médio prazo a instalagio de
uma industria cinematografica no Brasil provocaria uma evasio de divisas bem superior &
importacdo do produto estrangeiro, decorrente justamente da necessidade de importagio de
equipamentos, insumos e know-how. Este aspecto, que, repito, foi pouco observado até os
dias de hoje pelos ideologos do pensamento industrial, torma extremamente fragil perante as
autoridades econdmicas do pais a luta em prol de uma industria cinematografica baseada
em aspectos eminentemente financeiros.

Porém, na prépria corporagdo, surgem tentativas de idéias mais articuladas, visando
Jjustificar economicamente a importdncia de o governo proteger o cinema brasileiro. Eo
caso da seguinte afirmagéo:

A sangria de divisas de per si nfo representa, porém, o principal dano 2
economia nacional. A atrofia da producido, que influi diretamente na maior
importacio, significa, dado a existéncia de centrais produtoras paralisadas, que o pais
da as costas as possibilidades criadas pela indistria cinematografica particular de
exportar sua produgdo, a qual seria pois uma fonte de poupanga, internamente, ¢ de
obtencdio de cambiais, externamente.*

Cavalheiro Lima, autor da monografia Problemas da economia cinematogrdfica de
onde transcrevi o trecho acima, foi funcionéario do setor de publicidade da Vera Cruz e
neste momento, sob o impacto da faléncia da empresa, tornou-s¢ um nome de destaque do
cinema nacional na busca de se compreender de forma minimamente embasada como
funcionava o sistema econdmico cinematografico brasileiro e o que poderia ser feito em
prol da efetivacio da inddstria entre nds. Se por um lado a colocagio acima tem o mérito de
repor a questio da poupanca de divisas de forma mais realista, por outro a perspectiva da
exportacdo ainda se encontra fortemente marcada pela ideologia da Vera Cruz de um
cinema feito “do planalto abencoado para as telas do mundo”. Mas Cavalheiro Lima faz um
esforgo argumentativo real no sentido de calgar sua opinifio sobre ¢ mercando externo,

indicando que: os filmes da companhia paulista tinham feito sucesso nos festivais

88 Apud AZULAY, Jom Tob. Panorama da indistria cinematografica brasileira. Jornal do Brasil, Rio de
Janeirp, 13 jul 1980
% LIMA, Cavatheiro. Problemas da economia cinematogrdfica. Sao Paulo; 10 out. 1954, p. 1-2.
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internacionais bem como em muitos mercados, a empresa s¢ encontrava mais equipada €
com melhor infra-estrutura quando comparada a maior parte das outras produtoras do
mundo ¢ 0 custo médio das fitas era mais baixo em relagio aos filmes de mesmo padrio
fabricados nos paises de produgfo tradicional. Dai porque a Vera Cruz estaria certa em
investir no mercado externo. Ademais fora os Estados Unidos, a Unifo Soviética e “paises
balcanicos” nenhum centro produtor conseguiria cobrir os custos de seus filmes apenas com
o mercado interno. O que Cavalheiro Lima nfio consegue explicar € como adentrar o
mercado externo, pois, se a legislagio ardorosamente defendida pelo autor poderia auxiliar
de forma decisiva na conquista do mercado interno, certamente de pouco adiantaria em
relacio aos diversos tipos de dificuldades de se ingressar de modo efetivo no circuito
internacional.

Esta monografia de Cavalheiro Lima ¢ um documento importantissimo do
pensamento industrial cinematografico brasileiro, pois registra os primeiros esforgos mais
consistentes de entendimento da situagio econdmica do cinema nacional bem como o
“quebra-cabega” a que se refere seu autor em depoimento a Maria Rita Galvdo. Isto
significa que a complexidade das questdes, o pouco conhecimento delas e das suas inter-
relagdes tornavam impossivel a compreensdo da situacio geral”’. Outrossim, é indubitavel
que a crise da Vera Cruz provocou o aprofundamento do pensamento industrial
cinematografico, indicando, tal como o advento do cinema sonoro no Brasil, para o papel
crucial das “crises” como momentos nos guais ndo apenas o entendimento sobre os
problemas se adensa, mas ainda da elaboragfo ou reelaboracfio criativa de propostas.

¥

Para a campanha de Adhemar (Gonzaga ¢ Pedro Lima o cinema possuiria, além de
valor econdmico, importancia ideologica relevante, pois possibilitaria a “propaganda”
externa ¢ interna do pais, esta (ltima acarretando a nossa integragio cultural. Deste outro
tipo de “propaganda” decorreria uma nova necessidade de o governo apoiar a indistria.

Hoje certamente parece exageradz a crenga na forga persuasiva da “propaganda”
cinematografica, entretanto basta lembrar a verdadeira panacéia atribuida a televiséo como

veiculo educativo nos anos de 1970 ou 4 Internet na atualidade para detectar que tal crenga

% GALVAOQ, Maria Rita. Burguesia e cinema: o caso Vera Cruz. Rio de Janeiro: Civilizacgo Brasileira /
EMBRAFILME, 1981. p. 180.
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comresponde a algo de mais profundo na sociedade brasileira. Penso que estes meios
acabam como depositarios da esperanga na redenc¢do do atraso atraveés das maravilthas das
tecnologias da informac¢do. Tudo se passa como se o subdesenvolvimento, as desigualdades
sociais ¢ o retardamento educacional pudessem ser superados rapidamente pelos novos
meios, queimando etapas historicas cujos modelos sfo inspirados nos paises desenvolvidos.
Ou seja, ha um verdadeiro fetichismo diante das tecnologias, que envolve especialmente
politicos, tecnocratas e intelectuais, extravasando de certa forma para a sociedade como um
todo. Pouco se interroga, por exemplo, o fato de varias destas tecnologias ndo serem
produzidas ou desenvolvidas em qualquer grau pelo Brasil e, por conseguinte, da sua
situaciio atrelada as decisGes de governos estrangeiros ou grandes corporagdes
multinacionais. Ha também - como observa Patrice Flichy, em outro contexto mas de
maneira plenamente aplicavel ao caso brasileiro® - a crenga generalizada e ingénua no
“vinculo unidirecional” entre tecnologia ¢ sociedade.

Voltando a campanha, diante da onipoténcia atribuida ao cinema ndo € de espantar a
declaracio peremptoria de Adhemar Gonzaga:

O pais que tem a indistria cinematogrifica melhor aparelhada, € o mais
adiantado.”

A “propaganda” como elemento de divulgacfio das qualidades do Brasil no exterior,
visando tornar o pais conhecido e respeitado no concerto das nagdes, deveria, como quer
Pedro Lima, mostrar “a magnificéncia e a exuberincia deste pais tdo novo e tfo extenso,
demonstrando o adiantamento do seu povo, a formosura das suas cidades, a riqueza das
suas fazendas ¢ a estéticas das suas construgfes.”™”

A defesa do filme brasileiro como veiculo de “propaganda” externa ¢ uma idéia que
se repete ao longo da histéria do nosso cinema, com poucas variagdes em relagio a Pedro
Lima. Humberto Mauro, por exemplo, v&€ no documentario, e nfio na ficgo, a possibilidade
de divulgaciio do pais, i1sto dentro de uma proposta ampla de intercdmbio de filmes entre os
paises sul-americanos.

O munde se desconhece, ¢ 56 0 Cinema podera fazé-lo conhecer-se.

1 FLICHY, Patrice. La question de la technique dans les recherches sur la communication. In: BEAUD, Paui,
FLICHY, Patrice, PASQUIER, Dominique ¢ QUERE, Louis (Orgs.). Sociofogie de fa communication. Paris:
Reseaux / CNET, 1997 p 250.

P2 GONZAGA, Adhemar. Filmagem brasileira. Para Todos, Rio de Janeiro, v. VIIL n. 369, 9 jan. 1926.

%3 1.IMA, Pedro. O cinema no Brasil. Selecta, Rio de Janeiro, v. XTI, n. 14, 7 abr. 1926.
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E, efetivamente, através do documentirio vamos apresentar um aos outros os
diversos paises [sul-americanos], em longinquos e desconhecidos aspectos da Terra e
da geografia humana. A par de tudo isto, vira naturalmente o lucro material.”

A questfio econémica consubstanciada na possibilidade de divisas provenientes da
exportacdo dos filmes, como se v€, surge num segundo plano neste caso. Mesmo mais
recentemente, quando das tentativas da EMBRAFILME de ingressar em mercados da
América Latina, Europa, Estados Unidos e Africa, o papel cultural ndo deixou de ser
destacado:

Acho que hd uma consciéncia crescente do papel do cinema brasileire nao so
como fator de fixacdo da nossa cultura, mas também como elemento de transmissido
dessa cultura, inclusive no exterior. O ministro do Exterior, Saraiva Guerreiro,
contou recentemente que ficou emocionado ao ver longas filas nos cinemas de Maputo
que estavam exibindo filmes brasileiros.”

Quando atribuo as declaragées de Humberto Mauro ¢ Celso Amorim o mesmo
sentido presente em Pedro Lima, o do filme como “propaganda”, apesar dos dois primeiros
ndo utilizarem ¢ termo, isto se deve ao fato de que eles também pensam que o conteudo a
ser transmitido tem significado positivo para o Brasil. Ou seja, o filme ndo deveria
divulgar miséria, corrupgio, violéncia, racismo e arbitrio politico, mas sim valores
entendidos pelos respectivos idedlogos como formadores da nossa “civilizag@o”. Seria o
caso de perguntar se obras mais criticas do ponto de vista do conteiido e da forma
estivessem sendo exibidas em Maputo, ou gualquer outro lugar, provocanam a mesma
reacfo da chancelaria brasileira. Ao longo da histdéria a resposta € nfo. Alids, o temor de
gue os filmes mostrassem imagens do pais consideradas negativas ja se abatia sobre o
proprio Pedro Lima, como neste comentario a respeito de Destino (Joe Schoene, 1926):

Nota-se, também em tode o decorrer do filme, a preocupaciio de intercalar em
primeires planos, pessoas de cor, procurande desta forma, criar sma falsa

“atmosfera” para o nosso pais no conceito dos demais povos.”

** MAURO, Humberto. Por um intercimbio sul-americano, In; VIANY, Alex (Coord.). Humberto Mauro -
Sua vida / Sua arte / Sua trajetdria no cinema. Rio de Janeiro: Artenova / EMBRAFILME, 1978 p. 137.
Palestra radiofonica proferida a 15 nov, 1943,
* AMORIM, Celso. Celso Amorim contrz-ataca: “Nio foi a EMBRAFILME que inventou a
géomochanchada”. O Globo, Rio de Janeiro, 8 out. 1980.

LIMA, Pedro. Filmagem brasileira. Cinearte, Rio de Janeiro, v. I, n. 78, 24 ago. 1927
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A representagio do Brasil como pais de populacic majoritariamente afro-
descendente ¢ uma das preocupagdes que surgem com freqii€ncia, embora com o decorrer
do tempo ndo se declare isto de forma peremptoria. Também a representagido da miséria nas
suas mais variadas manifestagdes no Brasil ocupava coragfes € mentes dos idedlogos, bem
como questdes politicas mostradas de forma a se opor mais diretamente ao governo em
exercicio — principalmente os ditatoriais, mas nfio exclusivamente. Entre estes dois polos
em tensdo, o paraiso tropical e o inferno da desigualdade, ha evidentemente uma série de
gradagdes que ndo raro levavam cineastas, produtores, criticos, politicos e diplomatas a se
debaterem sobre a conveniéncia ou nfo de se exibir o filme brasileiro no exterior. A
questdio da imagem do pais surge ai com grande forca, pois embora muitos defendam o pais
branco no qual a convivéncia racial, social e politica tem total clima de liberdade, por
vezes, entre frestas, onde menos se espera, tal representagéio € totalmente negada, ¢ néo
apenas nos filmes ditos “criticos”. Uma das preocupagdes de alguns criticos
contemporineos as chanchadas decorre justamente do fato de que este género apresentado
no exterior, ¢ alguns filmes eram comercializados na América Latina, mostraria ndo apenas
negros, como ainda outros elementos entendidos como subcultura: o samba, 0 morro, o
malandro etc. Interessante notar como algo que surge no papel de legitimador do apoio
estatal a atividade cinematografica pode, ao mesmo tempo, langar complicadores
ideolégidos, culturais e politicos. Nesta ambigiidade se debatiam Pedro Lima, Humberto
Mauro, Celso Amorim e muitos outros.

Mais importante que a divulgagfo da cultura brasileira no exterior, ¢ a justificativa
da importincia do cinema para a integracio cultural nacional. Esta integra¢do derivana de
duas a¢Oes conjugadas: impedir influéncias externas provenientes da producio estrangeira €
difundir o que seria efetivamente nacional através do cinema brasileiro.

Quanto a primeira agdo, ela se manifesta de forma acentuada quando do surgimento
do cinema sonoro, pois entra em jogo a questdo da lingua:

Sao influéncias estranhas que se esforcam por facilitar e introduzir as suas
préprias tendéncias. A mesma maneira de falar e de sentir. Contribuindo
poderosamente na educacio popular. Desnacionalizando-a.

E como aos Estados cumpre cuidar da educaciio do povo para que ele nio

perca a sua propria individualidade, para que ele aprenda a defender o seu solo, o seu
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idioma, as suas caracteristicas de nacfic independente, é que varios governos ji se tém
armado de leis para sailvagunardar a swa nacionalidade, ameacada seriamente pelos
“talkies” americanos.’’

Em relagfio a segunda acfo, temos a seguinte explicacdo de Pedro Lima:

O Cinema nio € s6 uma distracio, ¢ uma obra de nacionalismo, é a tradicio e o
culto da pdtria, que exigem, que mostram, que provam, e fazem sentir as afinidades e
vinculam a mesma consciéncia de unidade e fortificam o mesmo ideal, reunindo todos
os sentimentos num s6 sentimente de nacionalismo, unificando todos os hadbitos que
faz um s6 povo, uma s6 naciio, um so pafs, embora ele seja grande como o Brasil, €
seus habitantes sejam de diferentes nacionalidades, como os de todos os povos da
Ameérica, que facilitam a imigracio de todos aqueles que buscam este continente da
vida e da liberdade...”

Para além do delirio em torno da liberdade na sociedade brasileira, e que diz muito
do viés autoritario da campanha, quero destacar a insisténcia no cinema como instrumento
da unidade nacional. Naquele momento tal questio assumia relevincia, pois para
intelectuals como Oliveira Vianna, Francisco Campos ou Azevedo Amaral o grande
problema da nossa sociedade era o seu carater “amorfo”, tornando-se necessario “organiza-
la” a partir de um “centro coordenador” incrustado no aparelho estatal”™. O sistema escolar
e os meios de comunicagdo apresentaram-se como elementos fundamentais no processo de
criagdo da identidade nacional do pais, identidade esta que evidentemente seria formada a
partit deste “centro coordenador” e seguindo as suas linhas diretivas em termos
ideologicos. E através desta identidade que seria possivel incutir o nacionalismo na
populagio bem como organiza-la, de forma a alcangar a almejada unidade do pais.

Este viés autoritdrio sobre a fungfio cultural do cinema encontrard seu
desenvolvimento mais radicalizado em pleno Estado Novo no artigo “O cinema no Brasil”,
de Jodio Duarte Filho, publicado pela revista corporativa Cinema Brasileiro'®. Para o autor,

a “histéria” do cinema brasileiro comecou quando o governo decretou em 1932 a

97 L IMA, Pedro. Cinema brasileiro. Cinearte, Rio de Janeiro, v. IV, n. 194, 13 nov. 1929
%8 LIMA, Pedro. Cinema brasileiro. Cinearte, v. IIL n, 136, Rio de Janeiro, 3 out. 1928.
% LAMOUNIER, Bolivar. Formac3o de um pensamento politico autoritirio na Primeira Republica — Uma
interpretacic. In: FAUSTO, Boris (Org.). O Brasil republicano. v. 11. S0 Paulo/ Rio de Janeiro: Difel, 1977.
B, 345,362 e 363,

DUARTE FILHO, Jodo. O vinema no Brasil, Cinema Brasileiro, Rio de Janeiro, v. L n. 1, jul. 1940,
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obrigatoriedade da exibigdo dos complementos nacionais com no mimimo 100 metros
lineares, antes disto ocorrera a “pré-historia”. Apesar de grande parte do “ridiculo™ do
periodo anterior persistir no novo, houve avangos, incluindo filmes nacionais exibidos no
exterior “ganhando dinheiro, sem que isto resultasse em grandes vergonhas nacionais”. Mas
a obrigatoriedade ja ndo bastava:

Lembra-se é que o governo, numa atuacio mais direta, mais imediata, mais
moderna, crie o cinema nacional, a induastria do cinema brasileiro. Como se fez na
Itdlia, como se fez na Alemanha, como se esta fazendo na Argentina.

Além da atribuigdo exclusiva ao governo do papel de “criador” da industria
cinematografica brasileira, o corte ideolégico extremamente autoritdrio do texto fica
patente também nos exemplos protecionistas citados.

Apés discorrer sobre a importincia do cinema, salientando que o desenvolvimento
industrial geral da nagfio acarretana sua independéncia econdmica ¢ a diminuigdio da
importacdo de filmes evitaria a saida de capital para os Estados Unidos, Joo Duarte Filho
assinala que o fator mais fundamental néo era de ordem econémica.

A multiddo de hoje nfo se dirige mais pelo entusiasmo, pela inconsciéncia dos
gestos coletivos. A propaganda técnica vai busci-la em sua casa para convencé-la com
¢ argumento decisive, com a légica dos fafos, com a verdade, com a certeza das coisas.

E o cinema ¢ a grande, a maior arma para isto!

A proposta, note-se, difere da propaganda governamental de entfio, pois esta se
baseava nos cine-jornais ¢ documentarios curtos. A idéia de Jo&o Duarte Filho, neste ponto,
assemelha-se mais a campanha de Adhemar Gonzaga € Pedro Lima no sentido de defender
a ficcdo cinematografica produzida em escala industrial, na qual sub-repticiamente a
“propaganda” do Estado fosse feita.

O cinema nacional deve ser, portanto, uma criacio do Estado Novo, uma das
suas realizacBes mais prezadas e mais urgentes.

No pensamento industrial da £poca este foi o apice em termos de concepgfo da
ligacfio entre cinema ¢ Estado. Mesmo assim, depreende-se do artigo que a produgfo ndo
seria estatizada, mas sim realizada por empresas particulares com base no financiamento e

orientacdo ideologica do Estado.
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A margem oposta do campo politico, que sé obteve condighes de participar do
debate cultural mais amplamente apds o fim do Estado Novo, também insiste no valor
cultural do cinema brasileiro como justificativa para a prote¢io do Estado:

O governo precisa abrir os olhes e ver que, auxiliando o cinema brasileiro,
estara auxiliando a propria consolidacio industrial, econdomico-financeira do Brasil e,
0 que ¢é mais decisive, parafraseande Lima Barreto, contribuindo para nossa
independéncia cultural, para o esclarecimento das massas e, por decorréncia, para
nossa total e absoluta libertagdo da cultura de importacio.'®

O cinema novamente surge na forma de um grande instrumento de divulgagio
ideologica, quase irresistivel, como se o espectador comum ndio pudesse duvidar, discutir
ou mesmo discordar do que esta assistindo. Além disso, apesar de certamente haver grandes
diferengas entre Viany e Pedro Lima ou JoZo Duarte Filho em torno do contetdo a ser
veiculado, o cinema brasileiro seria elemento de resisténeia da cultura nacional contra a
estrangeira.

E justamente na defesa de determinado(s) conteado(s) dos filmes que os
esquerdistas dos anos de 1950 buscarfio seu diferencial em relagdo aos seus oponentes
ideologicos do passado e do presente, inclusive salientando a importdncia deste(s)
contetdo(s) para a tio sonhada consolidagio industrial.

O fato concreto € que a Multifilmes, come a Vera Cruz e a Kino, compreenden
que o “assunto” brasileiro é a grande descoberta para a vitoria mais répida, complets,
do cinema nacional no plano de indistria e comércio.'”

O “assunto brasileiro”, ja o discuti longamente em outro estudo, decorreria de véarias
fontes, tais como: o interior brasileiro como gerador da cultura nacional, fatos histéricos
importantes, adaptacdes da literatura nacional, a cultura popular urbana encarada por uma
perspectiva positiva ¢ a demimcia de probiemas sociais'®.

Apesar de truncada, desmembrada e, por vezes, incompreensivel, 2 histéria de

Angela merece um estudo pormenorizado pelo importante fato que caracteriza, isto é,

1 VIANY, Alex. Os homens de cinema do Brasil j4 t8m um programa. Para Todos, Rio de Janeiro / Sdo
Paulo, v. I, n. 4, 1* quingzena jul. 1956,

102 pATVA, Salvyano Cavalcanti de. E uma realidade industrial o cinema brasileiro. Manchete, Rio de Janeiro,
o 59, 6jun 1953

13 AUTRAN, Arthur. Alex Viany: critico e historiador. S3o Paulo / Rio de Janeiro: Perspectiva / Petrobras,
2003. p. 230.
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o sentido antinacional e cosmopolita que estd tomando a industria de cinema no
Brasil. Basta um rapido balanco nas producdes da Vera Cruz e da Maristela para se
chegar a esta conclusdo. Os temas que nelas encontramos sdo farrapos dos temas
surradissimos do cinema internacional e, especialmente, do cinema de Hollywood.
Tem havido da parte das duas maiores produtoras do pais um desprezo absoluto pela
realidade em que vive o povo de nossa terra. s

O trecho acima, da autoria de Nelson Pereira dos Santos, resume muito bem, na
perspectiva da esquerda nacionalista dos anos de 1950, uma decorréncia fundamental da
idéia de “assunto brasileiro™, a saber, que os filmes cujos temas n3o tivessem relagdo com o
rol “tipicamente” brasileiro até poderiam ser produgdes nacionais do ponto de vista legal,
mas culturalmente caracterizavam-se como “‘cosmopolitas” €, por 1sso, atuavam contra a
nacionalidade. No entanto, ndo consegui encontrar nenhum texto desta corrente politica na
qual se defendesse alguma espécie de legislagiio diferenciada para filmes com assuntos
“nacionais” ou “cosmopolitas”. Do ponto de vista legal mesmo para a esquerda da
corporagdo cinematografica o apoio do Estado era ponto pacifico, € isto para qualquer
produto juridicamente reconhecido como brasileiro.

Adversario 1deologico figadal de Viany, o cineasta Alberto Cavalcanti também
defende um cinema que expresse a realidade brasileira, mas com outra funcdo para além de
colaborar na constitui¢do ou na afirmagfo da identidade cultural nacional junto ao povo.

A situacfio presente da nova indistria cinematografica poderia definir-se como
“uma entidade a procura de si propria”. O perigo é que, criados nos grandes centros
do Rio e de Siao Paulo — ¢ haja vista a imensidio e a diversidade dos costumes
brasileiros —~ o nosso filme se torne cosmopolita e deixe de exprimir uma realidade
brasileira que, todos nos o sabemos, € o maior triunfo, a maior fonte de interesse no
mercado estrangeiro. '®

O que reaparece ¢ a preocupacio com o mercado externo, comum a muitos dos que
se ligaram & Vera Cruz, seja trabalbhando diretamente na produtora, seja defendendo o seu

projeto empresarial. E interessante que Cavalcanti entenda a industria como “em busca de

:o? SANTGS, Nelson Pereira dos. Cinema. Fundamertos, Sio Paulo, v. IV, n. 22, set. 1951,
105 CAVALCANTI, Abberto. Situagio e destino do cinema brasileiro. Elite, Sio Paulo, fev. 1954
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si propria”, como se a ela devesse corresponder alguma esséncia nacional imprescindivel
para a afirmac@o em todos os niveis: econdmico, cultural e, por que nio dizer, existencial.

Mas a posigdo de Cavalcanti ndo foi a dominante no campo cinematografico ao
longo do tempo. Efetivamente ¢ o discurso da esquerda nacionalista sobre o valor cultural
do cinema, devidamente desidratado em termos da voltagem ideologica, que tende a se
impor historicamente. Quando Lwiz Carlos Barreto, ja entdo um dos principais produtores
do pais, faz a seguinte declaraciio para elogiar a resolugio do INC (Instituto Nacional de
Cinema) que ampliava para 98 dias anuais a cota de tela do filme nacional, tal tipo de
discurso J& havia se convertido em algo totalmente cristalizado do ponto de wvista
ideolégico.

Entendo que o aspecto mais importante na medida estd no fato de que o
aumento de reserva no mercado para o filme nacional é um fator providencial na luta
pela descolonizacio cultural do povo brasileiro, pois essa colonizacio, como todos
sabem, é executada através dos anos pelos meios de comunicagiio mais eficazes como o
cinema, a misica, a televisio e a historia em quadrinh(}s.106

Falar em “descolonizagdo cultural” num pais que tinha sua economia
progressivamente inserida de forma dominada no capitalismo internacional através do
mesmo governo militar que baixava tal protecio ao cinema brasileiro demonstra bem a
disposicfio de setores ligados por origem ao Cinema Novo de abrir didlogo com o Estado
ditatorial, de forma a poder participar ativamente da administragiio dos orgios federais de
fomento & produgdc — entdo o INC ¢ a EMBRAFILME. Conforme analisou José Mario
Ortiz Ramos, s¢ neste momento tais 6rgios eram dominados pelo grupo “universalista” —
representado, entre outros, por nomes como Flavio Tambellini, Rubem Bidfora, Moniz
Vianna efc. — que se opunhba ideologicamente ¢ esteticamente aos “nacionalistas” —
representados, sobretudo, pelos egressos do Cinema Novo —, bem outfra sera a orientago do
aparelho estatal cinematografico a partir de 1974, quando assume o diretor e produtor

Roberto Faras com total apoio deste tltirno grupo — isto apds um infermezzo marcado pela

19 RESOLUCAO dos 98 dias: alguns depoimentos, A. Filme Cidtura, Rio de Janeiro, v. IV, n. 18, fan. fev.
1971,
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atuacio de funciondrios de carreira do governo federal, inclusive um mulitar e um
diplomata, na gestdo dos drgdos mencionados'”’.

Ha no trecho acima um outro elemento, apenas referido, que se configura
importante assinalar: a televisdo, veiculo principal no projeto de integracfio nacional
durante a ditadura militar. Renato Ortiz, lembrando que a ditadura implantada em 1964
permitiu a consolida¢fo do “capitalismo tardio” no Brasil, chama a atenc@o para o fato de
que a Ideologia da Seguranga Nacional implementada pelos militares compreendia o Estado
como “centro nevralgico” da sociedade, resultando dai a preocupacio com a integraciio
nacional visto que a sociedade € constituida por diferentes partes. A cultura seria, neste
passo, instrumento importante que objetivaria tal integrac@o, ¢ isto se consubstanciou
claramente na politica cultural com a criago por parte do governo federal de varios 6rgdos,
tais como 0s ja citados INC e EMBRAFILME, e ainda o Conselho Federal de Cultura, a
Funarte, a Pro-Memornia, entre outros. Mas foi a televisfo que se constituiu como veiculo
principal desta politica cultural pela criagio de drgéos como a Embratel e o Ministério das
Comunicacdes, a adesfo do Brasil ao sistema internacional de satélites e o grande
mvestimento de capital que permitiu ao pais ter o seu territorio coberto por transmissdes em
rede. A integracdo mnacional, alias, afirma Renato Ortiz, interessava também aos
empresarios da televisdo, embora de forma diferente em relagiio aos militares, pois
enquanto estes desejavam “a unificag@o politica das consciéncias”, aqueles pensavam no
crescimento do mercado'®

A estréia, em 1969, do Jornal Nacional da TV Globo, o primeiro programa em rede
nacional da emissora, simboliza bem a unifo de interesses entre o5 empresarios da televisio
e o governo militar, condensando num mesmo programa a procura de respeitabilidade da
empresa junto & sociedade e a busca pela ditadura militar do controle de informacéo.
Interessa ainda observar que parte ponderavel da produgio audiovisual da televis@o ja
estava direcionada para a ficglo, especificamente as telenovelas, cuja audiéncia alcangava

entdo indices bastante significativos. Maria Rita Kehl chega mesmo a asseverar que:

197 R AMIOS, José Mario Ortiz. Cinema, Estado e tutas culturais {Anos 50/66/70). Rio de Janeiro: Paz e Terrz,
1983. p. 60-75, 89-100 ¢ 132-146.
198 ORTIZ, Renato. 4 moderna tradicio brasileira. 5° ed. Sio Paulo; Brasiliense, 1994. p. 113-119.
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O crescimento da rede Embratel no final da década de 60 coincide com o
desenvolvimente da producio de telenovela dentro da Globo, que fez delas uma peca
fundamental na estratégia de programacéo tinica para toda a rede.'”

A estratégia de Luiz Carlos Barreto, assim como de outros nomes da corporagio
cinematografica brasileira, de insistir por anos a fio na importdncia do cinema como
instrumento de integragio cultural nacional ndo atentava para o fato de que este papel ja era
cumprido pela televisfio, segundo os designios ideologicos de militares ¢ da elite
empresarial, desde o final dos anos de 1960.

Poder-se-ia aqui objetar que alguns cineastas ligados por origem ao Cinema Novo
tinham um projeto audiovisual diferente da TV Globo e dos militares para o pais. Seguindo
ainda a analise de Renato Ortiz, enquanto aqueles tinham uma nogfo politizada da questio
da identidade nacional herdada do nacionalismo de esquerda dos anos de 1950 € 1960 que
visava a transformacfo social do pais; estes entendiam o nacional em termos de
agrupamento dos consumidores espalhados pelo pais''®. Tal objecdo, entretanto, pode ser
relativizada, ja que a no¢io politizada ndo impediu a aproximacio do aparato estatal. Luiz
Carlos Barreto, a posteriori, analisa da seguinte forma a conguista por parte do grupo ao
qual se integrava de espaco politico nos orgios federais:

No final dos anos 60 e comeco dos 70, com o chamado fechamente da sociedade
brasileira, em termos politicos, o0 Cinema Novo nio desistiu da sua proposta, soube
resistir sob condictes absolutamente adversas de censura rigorosa, repressio. [...]. O
cinema brasileirc soube encontrar uma saida industrial-artistica. Imediatamente
transformou a luta pelo mercade numa luta politica, abandenande inteiramente as
discussbes estilisticas ou estéticas.’!'

Evidentemente nem todos os cineastas que participaram deste processo t&m uma
visdo tdo chapada, no entanto, a perspectiva do produtor configura-se relevante justamente
por desvelar que o discurso culturalista dos egressos do Cinema Novo nos anos de 1976
estava fortemente imbricado com as questdes econdmicas. No I Congresso da Industria

Cinematografica Brasileira, ocorrido em 1972, o mesmo Barreto avaliava que a exibigio

" KEHIL., Maria Rita. Eu vi um Brasil na TV. In: SIMOES, Inima, COSTA, Alcir Henrique da e KEHL,
Maria Rita. Um pais no ar — Historia da TV brasileira em irés cangis. S3o Paulo: Brasiliense, 1986, p. 243,

119 ORTIZ, Renato. Op. cit., p. 164-165.

UL BARRETO, Luiz Carlos. A palavra de ordem ¢ conquistar ¢ mercado. Folha de 8. Paulo, Sio Paulo, 16
dez. 1979,
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a”'"?. No documento “Projeto Brasileiro do Cinema™ 7, gue

uma economia de escal
solicitava mudangas institucionais profundas na EMBRAFILME e a transformacio do INC
em Conselho Nacional do Cinema — este responsivel em linhas gerais pela politica
cinematografica nacional e com participacfio paritaria da corporacio e dos representantes
do governo —, apresentado neste conclave pelos produtores Luiz Carlos Barreto, Roberto
Farias, Walter Hugo Khouri, Oswaldo Massaini, Alfredo Palacios e Geraldo Santos Pereira,
afirma-se:

Comprovou-se, na discussdo das principais reivindicacoes de todos os setores
interessados, que o Cinema Brasileiro alcanca maturidade industrial, comercial e
artistica, exigindo, para consolidar-se e, desta forma infegrar-se no processo de
desenvolvimento econdmico e cultural do Pails, a conquista definitiva de seu proprio
mercado. [grifo meu]

O “Projeto Brasileiro do Cinema” advoga o dominio do mercado interno como
elemento pertinente a cultura e ndo apenas & economia, tudo isto se “integrando”™ - palavra
que neste momento se encontra absolutamente fetichizada ~ no processo entdo em curso no
Brasil. E o documento, para nfo deixar davidas acerca da interagdo entre mercado e cultura,
bem como atento aos Interesses culturalistas que sempre atravessaram o Ministério da
Educacdo e Cultura, repisa que os produtores possuiam “consciéncia” da necessidade de
produzir “filmes educativos, didaticos e cientificos para a rede escolar e universitaria;
filmes de treinamente nfo escolar, de preparacdo de mio de obra especializada; filmes de
documentacBio cultural, para treinamento de técnicas agricolas, industriais, efc. ¢ que
constituem material audiovisual destinado a abastecer ¢ grande sistema de comunicagio
social que, entdo, sera instalado no Pais, o qual no podera ser abastecido € ocupado apenas
por material importado, sob pena de intensificar-se o processo de colonizacio cultural”.

Os cineastas ligados ao grupe do Cinema Novo perceberam ser obviamente
impossivel brigar por um cinema transformador da sociedade financiado pelo Estado, se o
aparelho estatal estava dominado por uma ideclogia politicamente conservadora que nfo

buscava alterar o quadro social brasileiro de desigualdade. Diante disto, restou a estes

12 y(Z dos empresarios, A. Veja, Sao Paulo, 20 nov. 1972.
' ATAS do I Congresso da Industria Cinematografica Brasileira — 8* Sessio plenaria — Encerramento do
Congresso. Rio de Janeiro: 27 out. 1972, p. 3-6. Cinemaieca do MAM.
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cineastas refazer sua proposta de politica cultural através de complicadas démarches
ideologicas, buscando ac mesmo tempo abrir didlogo com o Estado e autojustificar-se,
atropelando por inteiro o que dava sentido a luta conjunta pelo mercado e pela cultura
nacional até a década anterior, pois, conforme analise de José Marnio Ortiz Ramos:

Nos anos 60 tinhamos a questio nacional pensada em termos de alianga de
classes, ou de frente politica e cultural, ¢ isto levava 4 minimizacio dos conflitos e
diferencas — um ‘todo nacional’ se contrapondo ao dominio do capital estrangeiro —
gerando uma especifica articulaciio entre classe e nacio. A partir da década de 70 € o
Estado que comanda a questio nacional, elidindo obviamente a relacfo classe-nacio,
arvorando-se a guardifio de uma comunidade indivisa, seus interesses tomados como
os interesses de todos.'*

Luiz Carlos Barreto, na entrevista citada acima, analisa o periodo de afirmaco da
EMBRAFILME sob o signo daqueles ligados ao Cinema Novo da seguinte maneira:

A entrada e a consolidacdo da EMBRAFILME nio aconteceu por acaso, nfo
foi uma vontade da estrutura do governo. £ uma criacio da classe cinematografica,
No comeco da década de 70 era um instrumento dominado inteiramente pelo regime.
Com o governo Geisel passou a ter uma autogestio. A classe cinematografica tomou o
poeder na EMBRAFILME e deu a ela o destino que devia ter, fransformando-a numa
agéncia de financiamento de filmes, produtora e distribuidora.

Denega-se neste trecho todas as divisdes da corporacéo cinematografica ao atribuir
a0 seu comjurio a conquista de espago na EMBRAFILME, quando na realidade tanto
setores ligados as antigas administragdes da empresa e do INC quanto os produtores de
filmes de baixo orcamento voltados para o publico popular — radicados principalmente na
Boca do Lixo (SP) e no Beco da Fome (RJ) — reclamavam fregiientemente do pouco ou
nenhum acesso aos recursos governamentais. Também a longa negociagio que permitiu ao
grupo ligado ao Cinema Novo dominar politicamente a EMBRAFILME, negociagéo
marcada por uma tatica de apoio 2 politica cultural do governe — consubstanciada a partir
de 1975 na PNC (Politica Nacional de Cultura) —, transforma-se quase numa tomada de
assalto ao poder. Finalmente, a total independéncia atribuida a administraco da

EMBRAFILME a partir do predominio dos cinemanovistas, t30 bem resumida no vocabulo

11 RAMOS, José Mario Ortiz. Op. ¢it., p. 93.



55

“autogestdo”, ndo se sustenta minimamente diante da analise das pressbes exercidas pela
ditadura junto a empresa em diferentes momentos.

QOutro nome significativo proveniente do Cinema Novo enredado nesta confusdo
entre economia ¢ cultura ¢ Carlos Diegues. Em 1973, num texto no qual defende Quem é
Beta? (Nelson Pereira dos Santos, 1973} por representar uma oposicdo a “massificacio
repressiva galopante na cultura brasileira”, o diretor afirma que “o cinema brasileiro aceitou
a chantagem do consumo em troca de sua alma” e ataca a producio mais comercial de
entdo. Porém poucos anos depois, em 1978, faz questdo de pregar a necessidade da
“diferenca” na cniacdo artistica, o que significania defender a existéncia conjunta de Bruno
Barreto ¢ Julio Bressane, ademais “assim como nfo tem democracia sem povo, ndo tem
cinema democratico sem piblico™ ™.

Finalmente, Leon Hirszman, um dos principais articuladores do grupo do Cinema
Novo, tem posi¢do mais refinada e cuidadosa quando comparada as de Lmiz Carlos Barreto
e Carlos Diegues, pois além de apontar a importéncia de a censura no Brasil so ser efetuada
ap6s a realizagio do filme e ndo no nivel da andlise do roteiro tornando factivel a feitura de
produgdes entendidas como prejudiciais ao regime militar — e ndo devemos esquecer que o
altamente politizado Sdo Bernardo (1972) foi ndo apenas produzido nos anos mais dificeis

da ditadura como também distribuido pela EMBRAFILME -, assinala que se dispde a

apoiar o Estado quando a sua politica em relacdo a determinado setor for “justa”, caso do
cinema. Leon Hirszman entende ser possivel a atuagdo do Estado contra os interesses das

multinacionais, embora n3o tenha certeza disso'’®

. A sua participagio neste debate,
ocorndo em 1975, ou seja, o momento mesmo em que ¢ grupo ligado por origem ao
Cinema Novo passava a dominar a EMBRAFILME, deixa clara uma concepgio pela qual
seria possivel separar as acdes do Estado que internacionalizavam progressivamente a
economia brasileira daquelas empreendidas em relacdo ao setor cinematografico, no qual
havia uma politica de defesa do produto nacional. Tal protecic por sua vez nio se

confundia com a repressdo politica e cultural.

1 DIEGUES, Carlos. Who's better? In: Cinema brasileiro: idéias e imagens. 2%ed. Porto Alegre: Editora da
Universidade do Rio Grande do Sul, 1999 p. 13-16. Texto datado de jun. 1973, DIEGUES, Carlos. Quero um
cinema de muitas faces, um cinema popular. In: Op. cit., p. 30-37. Entrevista originalmente publicada por O
Esrado de S. Parlo a 31 ago. 1978,

HS AVELLAR, José Carlos, VIANY, Alex ¢ HIRSZMAN, Leon. Cinema. In: Cicle de debates no Teatro
Casa Grande. Rio de Janeiro: Inabia, 1976, p. 33. Debate ocorrido a 7 abr. 1975



36

Na segunda metade dos anos de 1970, a EMBRAFILME opera com filmes que
obtém significativos resultados de publico, e colabora, ao lado do CONCINE {Conselho
Nacional de Cinema), na luta politica pelo aumento de cota de tela, da fiscalizagdo junto
aos exibidores e da obten¢fio de verbas governamentais para financiar a atividade,
resultando no aumento absoluto e relativo do publico e da renda do cinema brasileiro no
seu proprio mercado, Todavia, na virada da década a situaclo € de crise que se estendera de
forma quase continua at€ o fechamento da empresa em 1990. Ai nfo apenas a fragilidade
do sistema econdmico do cinema brasileiro fica evidente, decerto agravada pela prépna
crise que o pais atravessava, como também as suas justificativas ideoldgicas ndo
conseguem interagir com nenhum setor da sociedade brasileira para além da propria
corporacdo cinematografica. Observe-se, de passagem, que tais justificativas padecem de
um evidente envelhecimento, decorrente ndo do fato de que argumentos como a defesa do
cinema como vetor da integrac®o nacional datam dos anos de 1920, mas sim de que a
promessa do passado realizou-se de alguma forma no presente, mesmo que através da
televisdo. Qutro aspecto do envelhecimento é que integragdo nacional, nacionalismo
econbmico, afirmacio da identidade cultural dnica deixaram de ser aspiragbes 1deologicas
da maior parte dos setores representativos da sociedade brasileira, pelo menos da forma
como a parcela politicamente mais influente da corperagdo cinematografica msistia em
discutir tais temas.

Ocorreu um verdadeiro curto-circuito ideoldgico na atividade cinematografica
brasileira nos anos de 1970, pois ao se afirmar o dominio do mercado interno como
principal objetive a ser alcancado, nfo se justificava tal dominio por motivos
eminentemente econdmicos mas sim pelos culturais, até porque os resultados naqueles
termos muitas vezes ficavam aquém do esperado; porém quando se tratava de discufir o
valor cultural da produgdo, isto era interdito, pois ela valia pela conquista do mercado;
destarte, nido ha discussfio possivel sobre o cinema brasileirp, pois suas principas
justificativas giram em torno de si mesmas, o que, de um ponto de vista mais geral, impedia
a renovacao do didlogo com a sociedade.

Representativo desta falta de dialogo ¢ a ma vontade a partir dos anos de 1980 de
parcela expressiva da grande imprensa brasileira a tudo que se relacionasse a

EMBRAFILME, oy, de forma mais geral, as relagdes entre cinema e Estado. A Folha de S.



57

Paulo, certamente o veiculo mais destacade neste senfido, chegou a organizar uma
campanha de forte tom acusatorio em relagio a alguns dos principais cineastas brasileiros
com o malicioso titulo de “Este milhdo é meu” que extrapolou as paginas do caderno
cultural [ustrada para o primeiro caderno, incluindo-se ai agressivos editoriais. Mesmo
tentativas com indicagles interessantes de alteracdo nestas relagles eram atacadas
sistematicamente pela imprensa'"".

Tal postura acompanhava de resto a tendéncia internacional na qual o Estado,
particularmente na Europa Ocidental, diminuia a sua participagio no controle do universo
audiovisual em beneficio do setor privado, numa inversdo em relagio 4 década de 1970''%.

A “Proposta para uma Politica Nacional do Cinema” foi a dltima tentativa, antes do
fechamento da EMBRAFILME pelo governo Fernando Collor de Mello, de repensar de

1 0O documento foi

forma orgédnica o cinema brasileiro, incluindo a questdo da indastria
elaborado entre 1985 e 1986 para o recém criado Ministério da Cultura pela Comisséo
Pimenta-Sarney — referéncia aos nomes do ministro Aluisio Pimenta e ao presidente da
Republica Jos¢ Sarney — composta por empresarios (Roberto D'Ultra Vaz), produtores
{Luiz Carlos Barreto ¢ Alvaro Pacheco), cineastas (Hermano Penna, Leon Hirszman,
Gustavo Dahl e Carlos Augusto Calil), exibidores {Antdnio Francisco Campos) ¢
burocratas do govermno federal (Ana Thereza Meirelles e Edson de Oliveira Nunes), a
pedido de Sarney, segundo Carlos Augusto Calil apds pressdes da corporagiio exigindo uma
politica para a 4rea € em meio & nova piora no quadro econdmico da EMBRAFILME'™. O
documento final buscou desfazer noés institucionais cuja superagiio era entfio percebida
como capital para se possibilitar o methor funcionamento nas relagBes entre Estado e
cinema. Partia do pressuposto de que a atividade merecia o apoio do Estado por ser:

a) manifestacic cultural e artistica de consumo eminentemente popular e que

promove a integracie social das populacdes;

"7 Esta campanha contra o tipo de relagio entdo estabelecids entre cinema e Estado no Brasil foi bancada

pelo jomat Folha de S. Paulo entre margo e abril de 1986, Ver ESTEVINHO, Telmc Antdnio Dinelli. £ste
milhdio é meu — Estado e cinema no Brasil (1984-1989}. Sao Paulo: dissertagio de mestrado apresentada ao
Programa de Estudos Pos-Graduados em Ciéneias Sociais da PUC-8P, 2002, p. 34-57.

" MATTELART, Armand. Conmnicagdo munde. 2° ed. Petrépolis: Vozes, 1996, p. 217.

¥ PROPOSTA para uma Politica Nacional do Cinema. Jornal da Tela, Rio de Janeiro, mar. 1986.

0 CALIL, Carlos Augusto. Cinema brasileiro — Entrevista com Carlos Augusto Calil. Revista d’4rt, Sao
Paulo, n. 1, 1997
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b) capaz de refletir, de forma ampla e pluralista, as realidades regionais do
pais;

¢) importante instrumento de valorizacio, resgate e fixacdo da memoria
nacional, pela durabilidade do seu registro;

d) uma indistria nacional.

O culturalismo na justificativa de um documento preparado para a chamada Nova
Reptblica, sob os auspicios do presidente Jos¢ Sarney, € evidente, embora pelo menos
contenha a novidade de mencionar o “pluralismo” na representacdo do pais, mas também
ndo se abandona totalmente a idéia da “integracdio”. Como se daria esta “integracio”
através do “pluralismo” ¢ problema que o decumento nio aborda. Se, por um lado, alterar
velhas justificativas ideoldgicas era dificil, por outro, o documento trazia uma interessante
analise da situa¢do do mercado e da problematica da EMBRAFILME.

Carlos Augusto Calil, na entrevista citada, considera que o resultado final do
documento no que se refere as propostas contém pontos “delirantes” e resultou da
“auséncia de realismo” da corporacdio. Ele nfo chega a apontar quais 0s pontos, no entanto,
ao meu ver, a dotagdo governamental de recursos para o custeio da EMBRAFILME
liberando as receitas para investimento na produgio, a liberacdo dos depdsitos bancarios
compulsorios para o financiamento de até 30% do crédito concedido pelo governo a
produgdo de filmes, a aplicagiio de 10% das verbas publicitarias das empresas estatais nos
filmes a titulo de marchandising, a aplicagdo da obrigatoriedade de exibicio do filme
brasileiro na televis@io, entre outras medidas, possuiam pouca probabilidade de aplicagio
diante do guadro de degradac¢io institucional ¢ ideolégica do cinema brasileiro.

No entanto, outro dado positive do relatorio € que ele propunha solugdes para o
perfil paquidermico da empresa. Diagnosticando que a EMBRAFILME possuia uma
estrutura complicada, pois ela acumulava atividades de producio, de distribuicdo, culturais,
técnicas ¢ de controle, o relatério indicava como solugio a reforma estrutural da empresa
segundo suas areas de atuacio. Através da reforma seria constituida a EMBRAFILME,
empresa pblica, cabendo-lhe apoiar o chamado cinema cultural, a atividade de escopo
cultural na qual se incluia desde a publicacfo de livros até a atividade das cinematecas, ¢
desenvolvimento técnico e de fiscalizagio. Também se criaria a EMBRAFILME

Distribuidora S. A., de gestfo privada, cujo capital deveria ser integralizado em 50% com
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origem no Estado e 30% de origem privada, havendo a previsio para no futuro ocorrer a
total privatizacdo da empresa, responsavel pelas atividades ligadas & produgio comercial ¢
a distribuicao de filmes no Brasil ¢ no exterior.

Ainda segundo o relatério, o CONCINE seria mantido, mas com a fungo de
elaborar a politica implementada pela EMBRAFILME empresa publica. Criar-se-ia
finalmente o FUNCINE (Fundo de Fomento do Cinema), administrado por algum banco
governamental e desligado dos organismos cinematograficos, cuja finalidade seria financiar
a produgio e comercializacdio de filmes, a reformulacfio do parque exibidor, bem como a
reestruturagdo do parque técnico, através de capitais provenientes do imposto de renda da
remessa de lucros dos distribuidores de filmes estrangeiros, da contribuicio para o
desenvolvimento da induastria cinematografica, bem como dotagdes provenientes do Banco
do Brasil, Caixa Econdmica Federal, Finep, BNDES etc.

A “Proposta para uma Politica Nacional do Cinema” configurava-se de interesse ao
buscar resolver em relacdo a EMBRAFILME o que o seu diretor-geral na época, Carlos

25121

Augusto Calil, classificou como “perfil esquizofrénico Mas serd que o “perfil
esquizofrénico” ndo refletiria a ideologia das fragdes dominantes do meio cinematografico
de entdo?

No que pese as potencialidades de parte da proposta, o desgaste social do cinema
brasileiro era tamanho que ela foi recebida com ceticismo generalizado, quando ndo por
ataques frontais como o do seguinte editorial da Folha de S. Paulo publicado no contexto
da campanha do jornal anteriormente citada.

Mesmo uma analise preliminar do documento contendo as conclustes da
comissdo governamental responsavel pela preparacie de wuma politica
cinematografica para a “Nova Repuablica”, que a Folha publica em sua edicio de hoje,
permite que se constate uma insisténcia renovada em classificar a interferéncia do
Estado como a panacéia para a famosa “crise do cinema no Brasil”.

[..]

Sob ¢ tom genérico de tais formulacbes [em defesa do apoio do Estado para o

cinemal, elegem-se¢ o paternalismo e ¢ burocratismo como os meios a serem ainda

2 gpud CAETANQ, Maria do Rosdrio. Privatizagdo na EMBRAFILME. Correio Braziliense, Brasilia, 26
jun. 1986,
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privilegiados para a soluciio de problemas que, hd anos, lhes tém permanecido
irnunes.

]

A atuacio do governo no campo do cinema deveria concentrar-se, por exemplo,
na defesa da meméria audiovisual do pais — alids, o mais elogidvel item das medidas
de emergéncia propostas — e na implantacio ¢ aperfeicoamento de escolas para a
formacfio artistica e técnica dos interessados no setor. Pois nio serd impingindo aos
exibidores e 20 piblico filmes de qualidade duvidosa, produzidos sob os auspicies do
Estado, que se fortalecera a arte cinematografica brasileira.'”

O editorial, que traduzia certamente Interesses 1deologicos no sentido da defesa do
neoliberalismo e de um dos seus principais corolarios — a ndo interferéncia do Estado na
economia —, peca pela arrogincia e pela auséncia de rigor analitico. Entretanto € inegavel o
fato de que um 6rgfo de comunicacdo relevante publicar este texto, cuja ressonéncia social
era ampla, resulta do esgotamento ideolégico acima referido e da falta de capacidade da
corporacdo cinematografica de restabelecer um didlogo com a sociedade em outros
parametros.

Um filme bastante representativo desta dificuldade no nivel da reelaboracio do
pensamento industrial por parcela da corporagfio cinematografica € Sonho sem fim (Lauro
Escorel, 1985). Lembro que metodologicamente para Pierre Sorlin qualquer filme € uma
operacdo ativa atraveés do qual o grupo que 0 produziu se coloca no mundo e busca assim
langar uma imagem pela qual o pablico reavalia sua propna posigio diante das questdes
1an<;adas”3 :

A trama de Sonho sem fim ¢ simples e narrada de forma absolutamente linear.
Eduardo Amorim, interpretado por Carlos Alberto Riceeli, € um belo jovem que acabou de
dar baixa no Exército e precisa ganhar a vida na Porto Alegre dos anos de 1920. Bastante
habilidoso, Edu — como todos o chamam — ¢ chofer de praca e faz apresentacdes de
malabarismo com um carro. Apos conhecer uma “caixeira-viajante do amor”, interpretada
por Imara Reis, que o acha parecido com ¢ ator norte-americano Eddie Polo e vé nele um

futuro de estrela cinematografica, Edu resolve partir para o Rio de Janeiro para tentar

"2 BUROCRATAS do cinema. Folha de S. Paulo, Sio Paulo, 22 fev. 1986.
= SORLIN, Pierre. Sociologie du cinéma. Paris: Aubier Montaigne, 1977, p. 201.
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conseguir emprego como ator de cinema, mas 14 nada ocorre. De volta a Porto Alegre, Edu
resolve por sua propria conta dirigir filmes nos guais também atua. Edu realiza as peliculas
de ficgdo Amor fraterno ¢ O pecado da vaidade, além disso, também se inicia no ocultismo,
atividade que por vezes garante o seu sustento. No final do filme, Edu cruza com o trem no
qual esta Getulio Vargas em pleno comando da Revolucdo de 1930 e resolve acompanhar
os revolucionarios filmando-os.

Em Sonho sem fim existe a preocupagio por parte da realizagdo em ligar o
personagem ficcional Eduardo Amorim ao pioneiro do cinema brasileiro Eduardo Abelim,
Isto pode ser aferido pelo destaque dado no final do filme para o letreiro no qual se afirma
que o personagem foi “liviemente mnspirado”™ no cineasta. Além disso, Maria Rita Galvio e
Ruda de Andrade, autores de um alentado texto sobre a vida de Abeljmm, estio creditados
como argumentistas.

Certamente a cuidadosa reconstituicfio de época, bastante esmerada para 0s nossos
padrdes de produciio, € a opcdo por uma estética regida pela decupagem classica
corroboram no espectador a sensagio de que o personagem “realmente” existiu € as coisas
se deram “tal e qual” o filme nos conta.

O unico lance arrojado do filme no seu projeto realista esta na utilizac8o do material
de arquivo. No final de Sonko sem fim ha trechos de um material ndo-ficcional tratando da
Revolugdo de 1930 — identificado nos letreiros finais como parte do documentario Pdrria
redimida de Jodo Batista Groff — e gue diegeticamente sfo filmagens realizadas por
Eduardo Amorim. O procedimento de mesclar imagens ficcionals com imagens de origem
ndo-ficcional esta longe de ser uma novidade, ja tendo sido utilizado em numerosos filmes
com 0s objetrvos mais diferentes. Mas devo ressaltar que ao invés de demonstrar a falta de
“realidade™ da ficc@o, afinal 0 contraste entre o material realizado por Escorel ¢ o realizado
por Groff é obviamente gritante, hd um ganho de realismo.

A forca imagética das tropas em marcha ou de Getilio Vargas ovacionado nas ruas
do Rio de Janeiro d4 uma chancela de realidade para o material ficcional. Isto em parte

gscora-se na montagem de Sowho sem fim, ao justapor, por exemplo, um plano meédio

2% ANDRADE, Rudé de ¢ GALVAQ, Maria Rita. Eduardo Abelim. In: ROCIO, Celina do, KANO, Clara
Satiko, ANDRADE, Ruda de et al. (Cinema brosileiro: 8 estudes. Rio de Janeiro: MEC / Funarte /
EMBRAFILME, 1980. p. 51-88.
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colorido de Edu filmando com sua cdmera no campo ¢ em seguida planos preto e branco de
soldados marchando no campo, material este filmado por Groff.

Para os historiadores Maria Rita Galvio e Ruda de Andrade, Eduardo Abelim era
uma “personalidade tipica” dos cineastas primitivos brasileiros'® ¢ o roteiro de Walter
Lima Jr., Nélson Nadotti ¢ Laure Escorel Fitho parece ter tomado isso como parti pris. O
personagem Eduardo Amorim ao longo da trama apresenta varias caracteristicas historicas
dos pioneiros, pois, assim como ele, muitos eram fas do cinema de aventura produzido pela
indtstria norte-americana, posswiam habilidades mecdnicas, para sobreviver faziam
“cavagdes” de “naturais”, sua origem social era bastante humilde e tinham uma trajetoria
pessoal marcada pela aventura. Ou seja, apesar de o filme ser uma ficgfo baseada na vida
de um cineasta que realmente existiu, salienta-se ao longo da trama estas caracteristicas
gerais tornando o personagem Eduardo Amorim uma metonimia do meio cinematografico.
Metonimia, alias, que acaba por se relacionar nfo sd com o passado, mas também com o
presente. O diretor Lauro Escorel Filho declarou em entrevista:

O filme tem a pretensho de dar a entender ao piblico quem somos ndés que
fazemos cinema no Brasil. Eu acho que o piblico nfie tem essa informacfo. Tem essa
coisa — “nao, ¢ estrela da Globo”, o direter que ganha prémio em Cannes —, uma coisa
muito distante, ele nfio sabe que a batalha de vocé fazer cinema é equivalente — num
certo nivel — 2 batalha do cara que esta ai fora latando.'*®

Portanto, declaragdes ¢ / ou agbes do personagem a respeito da questdo industrial
podem perfeitamente ser projetadas para a corporacfio cinematografica ou pelo menos
parcela dela.

Em relacfio as declaragfes do personagem existe somente um momento no gual ele
expde suas idéias sobre um possivel projeto industrial. E quando ele volta do Rio de Janeiro
para Porto Alegre e diz aos amigos que estd fundando a Gatcha Filmes, empresa com
“capital da terra, gente da terra”. Mas o projeto é por completo contingéncia da realidade,
pois embora ele afirme ter conhecido bem o mundo artistico no Rio de Janeiro, a verdade €
que passou totalmente desapercebido por la. E as declaragdes de Edu nfo vio além das

afirmativas de cunho regionalista.

123 ANDRADE, Rudi de e GALVAQ, Maria Rita. Op. cit., p. 54.
128 ESCOREL. Lauro. O sonho e a aventura de animar a fotografia. Filme Cultura, Rio de Janeiro, n. 48, nov.
19838.



O filme também explora pouco a agfo de Edu enquanto empreendedor capitalista,
pois, mesmo que de porte muito pequeno, trata-se do dono de uma empresa cuja finalidade
¢ realizar um produto e comercializa~-lo. O filme prefere mostrar o lado do criador e h4,
entdo, Edu dingindo e atuando largamente. Mas ndo se mostra ele, por exemplo, atras de
possiveis socios, sendo que Maria Rita Galvio e Ruda de Andrade afirmam ter se insinuado
uma sociedade de Abelim com Walter Medeiros para a producéo da pelicula Um drama nos
pampas™.

Sorho sem fim no maximo expde a ligacdo entre o exibidor brasileiro — representado
por Luiz Carlos Arutin, personagem excessivamente caricatural no afd de caracteriza-lo
como argentario — € o produto estrangeiro. Quando Edu vai pedir ao exibidor para passar
Amor fraterno, a resposta ¢ que um filme norte-americano estaria dando murto dinheiro.
Para superar o problema, ocorre a Edu ~ e ao realizador do filme — apelar ao nativismo dos
gatichos. Edu ainda aparece exibindo os filmes pelo interior do estado. Mas a segunda
produc@io, O pecado da vaidade, & prejudicada economicamente pelo moralismo das
pessoas tanto da capital quanto do interior. E ai a solug8o € partir para pequenos golpes.

Até quase o seu final, portanto, Sonko sem fim pouco se debruca sobre as questdes
econdmicas e/ou industriais. A impressdo € a da falta de projeto industrial, optando-se por
construir toda uma aura de simpatia em torno do personagem através do sen bom humor,
“jeitinhos”, beleza, esforco etc. Busca-se assim consolidar a maior identificaciio possivel
entre Eduardo Amorim e o espectador, possibilitando uma aderéncia deste ultimo com a
causa do cinema brasileiro.

Entretanto, ¢ final do filme reserva uma surpresa. Ja descrevi anteriormente ©
epilogo: Edu cruza com o comboio que estd levando Getiilio Vargas no comando da
Revolugdo de 1930, o cineasta entdo resolve abandonar a sua trupe € segue o combeoio
filmando os revolucionarios até o Rio de Janeiro. Af ha duas modificacdes da ficcio em
relacdo aos fatos historicos, ambas constituidas de grande significado ideologico: 1)
Eduardo Abelim, ao contrario do personagem Eduardo Amorim, nfo seguiu o comboio até
o Rio de Janeiro mas tdo somente até Curitiba, dai resultando o “natural” 4 avancada das

tropas gavuchas. 2) Ha uma inversdo na ordem de realizagSes do cineasta, pois Eduardo

177 Fduardo Abelim rompeu com Walter Medeiros e ndo participou da realizagio. Walter Medeiros acabou
produzindo o filme com a dire¢io de Carlos Comelli em 1927, Ver: ANDRADE, Ruda de e GALVAQG, Maria
Rita. Op. cit,, p. 63-64.
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Abelim dirigiu primeiro este documentario sobre a Revoluglo de 1930 e depois O pecado
da vaidade, mas, em Sonho sem fim, Edu faz primeiro O pecado da vaidade e depois vira
documentarista da revolucgo'”.

As duas modificagdes objetivam, do ponto de vista ideoldgico, associar um
importante momento politico do pais com a trajetdria do personagem cineasta. Afinal, Edu
ndo foi até¢ Curitiba como Abelim, mas sim filmou, € nds vemos os planos no filme, a
marcha e a aclamacio popular dos revolucionarios no Rio de Janeiro. Edu também ndo
termina melancolicamente a sua carreira cinematografica apos o fracasso comercial de O
pecado da vaidade, pois ele literalmente ¢ metaforicamente embarca com sua cimera no
trem de modernizagdo do pais instalando-se proximo do poder governamental.

Como representacdo do “inconsciente coletivo” do meio cinematografico este final é
interessante. Vejamos: o personagem Edu, que ao longo da sua trajetéria ndo conseguiu
idealizar um programa industrial cinematografico consistente e muito menos se 1nteressou
pela politica partidaria, simplesmente estd no lugar certo e na hora certa. Edu tem a
percepcdo de que aquele € o “trem” da Histéria e ¢ prontamente acolhido pelos
revolucionarios. Em troca ¢ cineasta filma o povo e seus lideres “fazendo” Histdria.

Sonho sem fim procura validar as relagbes entre o Estado e a produgio
cinematografica no Brasil ao mostrar um cineasta tipico que serve ao pais quando registra
as suas modifica¢fes politicas e sociais, dai a necessidade da sociedade apoid-lo. Ainda
segundo o filme, este cineasta estd naturalmente sintonizado com a vontade popular, e por
isso ele filma uma movimenta¢fo aprovada pelo povo.

Ao articular o seu discurse o filme demonstra inconscienternente a auséncia de
projeto industrial consistente por segmentos da corporacdo e a necessidade de apelar as
relagdes clientelistas com o Estado. Significativo neste sentido s@io as varias mmagens de
Getalio Vargas no filme, pois se sabe que a primeira legislacdo protecionista em relagio a
producdo nacional, de cunho marcadamente paternalista e corporativista, foi adotada no seu
governo em 1932,

A dificuldade na articulagdo de novas propostas pode ainda ser identificada mesmo

em cineastas conscientes do esgotamento do modelo das relagdes entre cinema e Estado

2 A observagdo sobre a importancia desta alteragio j4 foi assinalada pelo professor Jean-Claude Bernardet
em cursos de Histona do Cinema Brasileiro ministrados na ECA-USP no inicio da década de 1990.
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entdo em vigor. Num artigo bastante licido, Carlos Diegues constata que o momento no
gual o Estado passou a fornecer grandes recursos financeiros para o cinema foi o mesmo
em que construiu ltaipu ou a Transamazonica, caracterizando-se como grande investidor;
entretanto, naguele momento, 1984, o Estado estava insolvente ¢ a problematica da divida
externa possuia importincia primordial levando-o a deixar todo o resto para o segundo
plano, era impossivel, entdio, esperar o apoio econdmico necessario & EMBRAFILME.
Apesar desta clareza, ndo se consegue avangar nenhuma proposta concreta para além da
necessidade evidente de integrac@o com a televisdo — perpassada, aligs, pelo Estado, pois se
defende um novo codigo nacional de telecomunicagbes — e de uma EMBRAFILME
“desconcentrada e democratica” — sem maiores explicacdes sobre o que isso significa
concretamente’””.

As vésperas da decretacio do fim da EMBRAFILME um dossié com varios dos
principais cineastas brasileiros realizado por ¢rgo de imprensa da empresa em
comemoracgio aos seus 20 anos de criagdo demonstrava que varios dos entrevistados tinha
clara percepcdo do impasse nas rela#;(”)es entre cinema ¢ Estado e da sua total
degenerescéncia’”’. Jodio Batista de Andrade resumiu bem a questdo:

Ela segue um modelo superado, ¢ isso aumentou muito essa relacio amor-édio,
porque oS cineastas ndo conseguem assumir isso, nem conseguem encontrar outro
modelo capaz de substituir a EMBRAFILME. No Brasil é muito dificil vocé conseguir
mudar alguma coisa, passa-se décadas usando uma estrutura superada, sem se
conseguir modifici-la. O cineasta ficou muito de mios amarradas, por medoe de
perder essa \inica tabua de salvacio.

O medo de perder a EMBRAFILME paralisou a corporagéio cinematografica tanto
do ponto de vista do pensamento industrial como da propria agdo politica institucional ou
ainda em relacio ao didlogo com a sociedade. O resultado de tdo longa agonia foi sentido
naquele mesmo ano através da extingio da empresa, do CONCINE e da Fundacio do
Cinema Brasileiro no primeire ato deo governo Fernando Collor de Mello ¢ do
aprofundamento da cnise da producio de longas-metragens nfio pornograficos, processo que

sO comegou a se reverter em 1995,

2 DIEGUES, Carlos. Por um cinema mais democratico. In: Op. cit., p. 64-70. Texto datado de 12 maio 1984.
3¢ EMBRAFILME 20 anos. Jornal da Tela, Rio de Janeiro, 1990
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1. C. AMATRIZ DA PERSPECTIVA GOVERNAMENTAL

No subtitulo anterior comentei longamente as principais justificativas elaboradas
pela corporagdo cinematografica ao longo de mais de sessenta anos buscando demonstrar
sociedade, ¢ particularmente aos governantes, os motivos pelos quais se devenia apoiar a
industrializag¢do da produco nacional. Para facilitar a exposi¢io, pouco avancei na analise
sobre 0 modo como ¢ Hstado interagiu com as idéias elaboradas pela corporagio.

E somente ap6és a Revolugio de 1930 que o Estado brasileiro elabora alguma
politica para o cinema. Isto porque, como afirma Anita Simis, o carater “integrador /
centralizador da ideologia nacionalista”, defendido pelo governo Getdlio Vargas, na sua
busca de constituir a identidade brasileira Unica, necessitava dos melos modemos de

difusdo cultural, criando espago para a discussdo sobre cinema'’’

. Segundo a mesma autora:
A intervencdo do novo governo ocorreu no plano da producio, distribuicgo,
importacio e exibicio e, conseqilentemente, 0 cinema deixava de ser numa atividade
regulada apenas pelas leis do mercado. O Estado passou a regular a atividade,
atendendo a reivindicacdes dos diversos setores agora organizados em entidades
corporativas e projetando-se como o arbitro acima des interesses particularistas.

Seria errdneo pensar que antes de 1930 nfo houve relacio entre a produgio
cinematografica € o Estado, basta lembrar dos inumeros “naturais”™ € cine-jornais
encomendados ou subsidiados pelos mais variados niveis de governo — municipal, estadual
ou federal. Entretanto, inexistia qualquer tipo de institucionalizac®o, esta surgiu a partir do
decreto 21.240 de 1932, que além de, entre outras medidas, centralizar o servico de censura
no Ministério da Educagfio e Satde, também diminuia sensivelmente as taxas de
importagio sobre o filme virgem negativo e positivo e obrigava todos os cinemas a projetar
um curta-metragem brasileiro de cunho educativo antes de cada longa estrangeiro.
Qutrossim, © decreto possibilitava ao Ministério da Educacfio e Satde sancionar
anualmente a cota de longas-metragens nacionais a serem exibidos, fato ocorrido apenas
em 1939 através do decreto-lei 1.494, que instituiu a obrigatoriedade de os cinemas

passarem pelo menos um longa-metragem por ano.

BUSIMIS, Anita. Estado e cinema no Brasil. S3o Paulo: Annablume / Fapesp, 1996, p. 92-93.
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Como indica Jean-Claude Bemardet, além de a reserva de mercado naquele
momento ter ficado “aquém das possibilidades da producdo”, tratava-se de um sistema que
destinava as “migalhas” ao cinema brasileiro, enquanto a restriglio a4 importagio tenderia a

i

.. . 2 e om s .
permitit 0 seu desenvolvimento'™*, A existéncia de documento oficial segundo o qual o

133~ .
°. ndo deve levar a concluir

Estado deveria estimular a industria cinematografica privada
que o governo possuia qualquer projeto mais articulado neste sentido. Para Anita Simis, o
decreto 21.240 favoreceu os interesses dos distribuidores estrangeiros”ﬂ e Randal Johnson
afirma que esta legislacio nfo contributu para a industrializacdo da produgdo brasileira'®,
O interesse do Estado com relag@o & produgio cinematografica absolutamente nfio passava
pela sua afirmacfo econdmica, representada acima de tudo no entendimento da corporacio
pela industrializa¢do. Vejamos, entfio, o que interessava ao Estado.

Por ocasido de uma homenagem dos produtores a Getulio Vargas, em 1934, o
presidente fez um discurso — depois publicado com o titulo “O cinema nacional, elemento

de aproximagdo dos habitantes do pais™"®

—no qual a perspectiva governamental encontra-
se exposta parcialmente. Vargas pontifica:

Ora, entre os mais uteis fatores da instruciio, de gue dispde o Estado moderno,
inscreve-se o cinema. Elemento de cultura influindo diretamente sobre o raciocinio e a
imaginacao, ele apura as qualidades de observacio, aumenta os cabedais cientificos e
divulga o conhecimento das coisas, sem exigir o esforco e as reservas de erudicio que
o livro requer e os mestres, nas suas aulas, reclamam.

()

Amparando a inddstria cinematogrifica nacional, o governo provisorio
cumpriu ditame imperioso ¢ irrecusavel,

()

Ele {o cinema] aproximara, pela visfio incisiva dos fatos, os diferentes niicleos

humanos, dispersos no territério vasto da Republica. O caucheiro amazdnico, o

B2 BERNARDET, Jean-Claude. Cinema brasileiro: proposias para uma historia. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1979. p. 35-37.

33 SCHWARTZMAN, Simon, BOMENY, Helena Maria Bousquet ¢ COSTA, Vanda Maria Ribeiro. Zempos
de Capanema. Rio de Janeire / S3o Paulo: Paz ¢ Terra / Edusp, 1984, p. 86-87.

B4 SIMIS, Anita. Op. cit., p. 95.

3 JOHNSON, Randal. Op. cit., p. 46-48.

13 v ARGAS, Getllio. O cinema nacional, elemento de aproximagio dos habitantes do pais. In: .4
nova poiitica do Brasil. v, 111 Rio de Janeiro: José Olympio, 1938. p. 183-189.
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pescador nordestine, o pastor dos vales do Jaguaribe ou do Sio Franciseo, os senhores
de engenho pernambucanos, os plantadores de cacau da Bahia seguirfo de perte a
existéncia dos fazendeiros de S. Paulo e de Minas Gerais, dos criadores do Rio Grande
do Sul, dos industriais dos centros urbanos; os sertanejos verio as metropoles, em que
se elabora o nosso progresso, e os citadinos, 0s campos e os planaltos do interior, onde
se caldeia a nacionalidade do porvir.

(.)

A propaganda do Brasil niio deve cifrar-se, como até agora acontece a0s setores
estrangeiros. Faz-se também mister, para nos unirmos cada vez mais, que nos
conhecamos cada vez mais, profundamente, a fim de avaliarmos a riqueza das nossas
possibilidades e estudarmos os meios seguros de aproveita-las em beneficio da
comunhio.

O cinema serd, assim, o livro de imagens luminosas, em que as nossas
populagdes praieiras e rurais aprenderdo a amar o Brasil, acrescendo a confianca nos
destinos da Patria. (p. 187-188)

Toda a verborragia caudalosa de Getiilio Vargas, marcada pelo tom bacharelesco ¢
por imagens de estilo parnasiano, pode ser resumida nos seguintes termos. o cinema
possibilitaria o aprendizado daqueles que ndo freqilentaram o ensino formal ou no méaximo
tiveram acesso as primeiras letras, imbricando nisto especialmente a construgdo da
nacionalidade atraves da integracfo cultural do pais, elidindo diferengas regionais, étnicas e
sociais. Tal fungdo também era advogada por Adhemar Gonzaga e Pedre Lima, mas para
eles a integragio se daria por meio dos filmes de ficclo, que de forma subliminar
infiltrariam a cultura nacional em todo o publico ou povo brasileiro. Ja as medidas
governamentais afastam-se totalmente disto, pois o “amparo” teve como eixo a educacgio e
a propaganda veiculadas através do documentario curte ou do cine-jornal, produtos de
mercado exiguo e cujas possibilidades de alavancar a industrializacio inexistem'" .

Representativo do desinteresse do governo pela industrializago nos moldes

defendidos por Adhemar Gonzaga e Pedro Lima foi o total revés de Oduvaldo Viana,

27 A ndo-ficgio cinematografica ¢ um produto marginal em termos mercadologicos mundiais ¢ isto se deve &

formacio histérica da propria indastria baseada na ficgo narrativa, que apresentou maiores possibilidades de
producio em série. Ver BORDWELL, David, STAIGER, Janet e THOMPSON, Kristin. £/ cine cldsico de
Hollywood. Barcelona: Paidds, 1997, p. 125,
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naquela €poca ja famoso teatrdlogo. De volta ao Brasil apos uma viagem por Los Angeles,
onde acompanhou filmagens e conversou com pessoas ligadas a atividade
cinematografica'®, Oduvaldo Viana fez uma peticio solicitando a Getlillio Vargas a
concessdo por dez anos do paldcio de Festas no Rio de Janeiro — no qual seria instalado um
estudio para a feitura de filmes sonoros — e 1sencio de impostos alfandegarios — sobre filme
virgem e maquinaria —, industriais e profissionais’*’. Apesar da aprovacdo do Ministério da
Educacio e Saide, o projeto parece ter se perdido nos escaninhos burocraticos'*".

O encaminhamento das questdes cinematograficas Unica e exclusivamente através
do Ministério da Educagio e Satde, e ndo através de algum outro que pudesse dar conta de
questdes econdmicas, ja € representativo do pensamento que dominava o governo de
Getllio Vargas. Ainda durante o Governo Provisorio, pesou para tal direcionamento
burocratico o fato de que a ABE (Associacio Brasileira de Educacio) solicitasse a
federalizag8o da censura cinematografica. Segundo José Inacio de Melo Souza, atendendo
aos reclamos desta entidade, bem como da ACPB (Associacio Cinematografica de
Produtores Brasileiros), Vargas nomeia uma comissdo presidida pelo entfio ministro da
Educacg@o, Francisco Campos, e composta por, entre outros, M. A. Teixeira de Feitas,
Lourenco Filho, Jonathas Serrano, Francisco Venéncio Filho, Mario Behring, Adhemar
Gonzaga e Ademar Leite Ribeiro. E dai que surge o anteprojeto depois convertido na lei
21.240 de 1932, ja mencionada anteriormente.™.

E necessario atinar ainda para a principal fun¢iio do Ministério da Educacio, qual
seja, a “constituigdo da nacionalidade”™. Schwartzman aponta trés facetas neste processo: os
valores tepassados pela escola € meios de comunicagfio deveriam possuir “contendo

nacional”, o conteudo era padronizado € a erradicacdo das minorias étnicas formadas por

133 R AMOS, Lécio Augusto. Verbete “Oduvaido Viana”. In. RAMOS, Ferndo e MIRANDA, Luiz Felipe
(Orgs.). Enciclopédia do cinema brasileiro. S3o Paulo: Senac, 2000. p. 565.

¥ CINEMA falado nacional. O Estado de S. Paulo, Sao Paulo, 8 maic 1931. CINEMA falado no Brasil, O.
Folha da Manhd, 530 Paulo, 8 maio 1931

149 Nas suas memorias, Deocélia Viana, mulher de Qduvaido Viana, afirma gue Lutero Vargas, filho do
presidente, entrou em conato com o teatrdlogo, pois o chefe da naglio pretenderia criar uma “espécie de
Cinecittd”. Considero esta versio pouco consistente, Cinecitta foi fundada apenas em 1937 e o gesto difere de
toda a politica governamental brasileira da época parz o cinema. Ver VIANA, Deocélia. Companheiros de
viggem. S80 Paulo: Brasiliense, 1984 p. 42.

1 SOUZA, José Inacio de Melo. O FEstado contra os meios de comunicacdo (1889-1945). Sio Paulo:
Annablume / Fapesp, 2003 p. 69-70.
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. . - 142
imigrantes ainda ndo integrados

. A politica ministerial ndo objetivou a industrializac¢io
do cinema brasileiro, mas tio-somente sua utilizacio como nstrumento deste programa de
formac¢do da nacionalidade.

A aclo e o pensamento do principal elo de ligagiio entre o governo € o meio
cinematografico, Egdard Roquette-Pinto, deixam isto claro. Intelectual de renome, este
antropologo com véarios livros publicados se interessou cedo pelos aspectos educativos do
cinema, pois em 1912, quando de uma expedigdo cientifica pelo norte do pais, fez registrar
em pelicula os indios nhambiquaras. Organizou também no Museu Nacional, o qual dirigiu,
a Filmoteca Cientifica, que exibia filmes para o publico escolar. Fundou em 1923 a Radio
Sociedade do Rio de Janeiro, uma das primeiras emissoras de radio do pais e cuja

programagcio era inteiramente cultural'®

. Em 1933, no cargo de presidente da Comissgo de
Censura do Ministério da Educacfo, iniciou de forma mais efetiva sua relacdo com a
produgdio ao intermediar os pleitos do meio cinematografico brasileiro, cujos representantes
buscavam a implementacfo do decreto 21.240 além de outras reivindicagdes dirigidas ao
chefe do governo'™*. Trés anos depois, Roquette-Pinto foi chamado pelo entiio ministro da
Educaciio, Gustavo Capanema, para organizar e dingir o INCE (Instituto Nacional do
Cinema Educativo), primeire orgdo federal destinado a produgio cinematografica.

O INCE bem como o Servico de Radiodifusfo Educativa, institucionalizados em
1937 quando da reforma do Ministério da Educagiio e Saude, resultaram de intensa futa por
parte de Gustavo Capanema, pois a criagdo em 1934 do DPDC (Departamento de
Propaganda ¢ Difusfo Cultural), ligado ao Ministério da Justica, deixou aquela pasta sem
poder de atuagfo nos campos do rddio e do cinema. Capanema, entfio, fez ver a Getllio
Vargas a necessidade de existir um orgdo destinado especificamente & propaganda - no
caso o DPDC — ¢ outros destinados a cultura em sentido estrito, subordinados ao Ministério
da ‘13’&&;:.3(;&‘&)}45 . A propaganda cinematografica realizada pelo préprio governo foi iniciada

em 1938, ainda sob a chancela do DPDC tendo como carro chefe o Cine-Jornal Brasileiro,

2 SCHWARTZMAN, Simon, BOMENY, Helena Maria Bousquet e COSTA, Vanda Maria Ribeiro. Op. cit.,
. 141-142.

i AUTRAN, Arthur. Verbete “Edgard Roquette-Pinto”. In: RAMOS, Ferndo & MIRANDA_ Luiz Felipe

{Orgs.). Op. cit., p. 471

4 CARIIO, Armando de Moura (Relator). Associacdo Cinematogrdfica de PFrodutores Brasileiros —

Relatorio da Diretoria - Biénio de 2-6-34 a 2-6-36. Rio de Janetro. Associagdo Cinematografica de

Produiores Brasileiros, 1937 p. 23, 24238

143 SCHWARTZMAN, Simon, ROMENY, Helena Maria Bousguet e COSTA, Vanda Maria Riberro. Op. cit.,

p. 87-88.
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intensificando-se nos anos seguintes através do DIP (Departamento de Imprensa e
Propaganda) -~ criado em 1939 para suceder aquele ¢rgdo e ligade diretamente 2
presidéncia da Repﬁblicamﬁ Importa aqu:i sublinhar que a politica governamental neste
aspecto seguiu os mesmos pressupostos da educacfo quanto 4 veiculagio, ou seja,
valorizou-se o complemento ndo-ficcional. Também houve continuidade no gue tange &
auséncia de envolvimento na questio cinematografica de ministérios ligados & economia.

O artigo “O cinema ¢ a educagio popular no Brasil” sintetiza as idéias

. . : 47
cinematograficas de Roquette-Pinto'

. Tal como Getalio Vargas, ele enfatiza o aspecto
educative deste meio de comunicagdo que com o radio seriam “escolas dos que nfio tém
escola”, Entretanto, o autor reprova o fato de haver poucos elementos educacionais nos
filmes, fazendo-se necessario aproveita-los melhor. Visando demonstrar a penetracio do
cinema, afirma:

No entanto, a organizacio da inddstria cinematografica apresenta no Brasil
elementos muito promissores. Segundo os dados publicados no ano passado, os 1,700
cinemas espalhados no pais representam 217.500 contos de capital. Trabalham no
cinema, em todo o territorio nacional, mais de vinte mil pessoas.

Faz parte do artigo a tabela intitulada “O cinema no Brasil em 3 de janeiro de 19337
na qual se arrola, por unidade da federacdo, a quantidade de salas de exibigfio e quantas
possuem equipamento de reprodugio sonora, mas nada ha sobre a produgo.

Roquette-Pinto, de forma sigmificativa, confunde comércio com inddstria. O ceme
das suas preocupacdes ¢ a dispersdo das salas pele pais, permifindo as mais variadas
platéias, mesmo num afastado rinco, acesso potencial ao filme educativo. Ora, este
mercado estd assentado no produto estrangeiro € nem em sonho passa pela cabega do
intelectual alterar tal situagdo. No texto, ele ainda elogia o fato de as distribuidoras
estrangeiras pagarem anincios na Revista Nacional de Educacdo contribuindo, destarte,
para “essa grandiosa obra de cultura popular”, No mesmo nimero do periédico encontram-

se as seguintes propagandas: da Metro Goldwyn Mayer, destacando o aspecto educativo do

cinema; da Paramount, em torno do filme religioso O sinal da cruz (The sign of the cross,

%6 Sobre 2 propaganda cinematogréfica na primeira passagem de Getilio Vargas pelo poder ver SOUZA,
José Inacio de Melo. Op. cit, p. 128-136 ¢ [68-165. SIMIS, Anita. Op. cit, p. 39-66.

M ROQUETTE-PINTO, Edgard. O cinema e a educagio popuiar no Brasil. Revista Nacional de Educacdo,
Ric de Janeiro, v. L n. 5, fev. 1933,
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Cecil B. de Mille, 1932) e da Agéncia Matarazzo, anunciando os filmes da RKO O marido
da rainha (The royal bed, Lowell Sherman, 1931) — comédia — e White shoulders (Melville
W. Brown, 1931) — drama. N&o consta que estas obras ou a produco da MGM em geral
tivessem apelo educativo no sentido tdo estrito como o propalado por Roquette-Pinto. A
unica referéncia a produgdo nacional ocorre no convite aos professores e “interessados” em
sugerir medidas para o desenvolvimento da “industria do filme nacional” bem como do
comércio cinematografico, de cine-jornais, do cinema infantil educativo ¢ do cinema
escolar.

Ja como diretor do INCE, por ocasido de uma emisséo radiofonica nos festejos do
Més do Cinema Brasileiro'*®, em maio de 1936, Roquette-Pinto aponta dois fatores como
os responsavels pelo hipotético desenvolvimento da produgdo: ¢ advento do som € ©
decreto 21.240. Quanto ao primeiro fator argumenta que as platéias exigiriam o filme
falado em portugués, colocacio absolutamente extemporénea, visto gue nesie momento a
producic norte-americana ja havia conseguido superar a ligeira crise quando da
implantacdo do cinema sonoro no Brasil ocorrida na virada da década de 1920 para a de
1930; quanto ao segundo fator ndo se estende muito apenas afirma que o decreto “abrin
amplas e promissoras possibilidades”. Mas adverte:

Lembrem-se, porém, os cinematografistas brasileiros gue os grandes favores
obtidos foram pelo Chefe do Governo Provisorio, sujeitos a uma cliusula solene: “O
Cinema deve, cada vez mais, auxiliar a educacioe do povo”.

Isto ja nfo é um dever; é mesmo uma gléria. (p. 201)

Finalmente em 1937 no relatdrio de viagem & Europa'*, quando passou por Franga,
Italia ¢ Alemanha para conhecer a producdo de filmes educativos, Roquette-Pinto aponta
como o grande problema do cinema brasileiro a pelicula virgem, pois devido ao seu alto
prego os realizadores tinham de economizar ao maximo na utilizagdo deste msumo,
recomenda, portanto, a sua fabricagdo no Brasil. No mesmo documento elogia a decisfio do
governo alemfo em separar a producio educativa da industrial e da propaganda.

s interesses da educacfio publica exigem filmes da maior sinceridade; os da

propaganda e os da arte... nem sempre.

8 4pud CARIIO, Armando de Moura (Relator). Op. cit., p 196, 200 ¢ 201,
" ROQUETTE-PINTQ, Edgard. Relatorio ao Ministro Gustavo Capanema. Rio de Janeiro: 24 fev. 1937,
GCg 1935.00.00/2. CPDOC - FGV.
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Conforme indicou Claudio Aguiar Almeida, Roqueite-Pinto, da mesma forma que
outros educadores como Jonathas Serrano e Francisco Vendncio Filho, desacreditava nas
possibilidades educativas do cinema de entretenimento, os filmes que buscassem inculcar
conhecimentos na populagio deveriam aproximar-se das caracteristicas de instituigdes
como os museus’ .

Configura-se na perspectiva governamental, aqui representada, sobretudo, no
pensamento de Roquette-Pinto, um quadro em que ao filme estrangeiro caberia a
manutengdo econdmica do mercado tal qual existia, ou seja, baseado no dominio de
Hollywood. J& o produto brasileiro deveria educar o povo na forma de curtas-metragens
exibidos compulsoriamente como complemento junto aos longas. Para além desta funcio,
caberia a produg@o nacional fazer propaganda governamental nos mesmos moldes de
divulgacdo da agfio educativa, ou seja, através do filme curto.

Para efeito de comparaco, cumpre notar que tanto na Alemanha nazista quanto na
Italia fascista, paises visitados por Roquette-Pinto, havia politicas de fomento & industnia
cinematografica, o filme educativo era apenas um aspecto da agdo do Estado™".

Detive-me longamente no modo como o governo de Gettilio Vargas apropriou-se da
questdo cinematografica na década de 1930, em particular através do pensamento e da ac¢do
de Edgard Roquette-Pinto, porque ele marca de forma matricial a ideologia da politica
estatal em relac@io ao cinema desde entfo. Quando fago tal afirmagio, penso ndo apenas no
tipo de legislacfo protecionista para o produto nacional — quase permanentemente temerosa
em desagradar as empresas dominantes no mercado, o que se traduz, por exemplo, na cota
de tela para ¢ filme brasileiro historicamente ter ficado aquém das possiblidades do
crescimento da produgdo -~ ou na vinculacdo burocratica — quase sempre ligada ao
Ministério da Educacgfo, com pouquissima relacdo com ministérios da drea econdémica —,
mas especialmente na mentalidade, que calca ideologicamente tais agdes e varias outras, ali

inscrita que entende o cinema brasileiro muito mais como instrumento educativo, cultural

B ALMEIDA, Cldudio Aguiar. O cinema como “agitador de almas” — Argila, uma cena do Estado Novo.
$30 Paule: Annablume / Fapesp, 1999, p. 241, ,

! Para um estudo da politica cinematografica da Tralia fascista ver QUAGLIETTI, Lorenzo. Economie et
politique dans le cinéma italien {1927-1944), In: BERNARDINI, Aldo e GILI, Jean (Org.). Le cinéma ifalien
— De La prise de Rome (1903} 4 Rome ville ouverte (1945}, Paniy: Centre Georges Pompidon, 1986. p. 137~
145, Para um estudo da politica cinematografica da Alemanha nazista ver COURTADE, Francis e CADARS,
Pierre. Histoire du cinéma nazi. Paris: Eric Losfeld, 1972 p. 23-28.
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ou de propaganda ¢ muito pouco ou nada como atividade industrial auto-sustentivel
economicamente.

Ao meu ver, € elucidativo comparar o cinema com o radio nesta quadra historica.
Conforme indiquei anteriormente, Roquette-Pinto foi também um dos pioneiros deste meio
de comunicacdo no Brasil através da fundacfo, em 1923, da Radio Sociedade do Rio de
Janeiro, no que foi secundado pelo astrdbnomo e engenheiro industrial Henrique Morize,
entfo presidente da Academia Brasileira de Ciéncias, da qual o proprio Roquette-Pinto
fazia parte. Segundo Soénia Virginia Moreira, a emissora possuia “carater educativo”,
exemplo seguido por outras iniciativas do periodo que a mesma pesquisadora classifica
como o “ciclo inicial” do radio brasileiro, datando-o de 1922 a 1932'*. Luiz Carlos Saroldi
anota que a programag¢io da Radio Sociedade do Rio de Janeiro era composta por:
programas a respeito de assuntos “cientificos, civicos e culturais”, declamagdes, musicas
classicas, canto e leitura de noticias publicadas nos jornais. No seu livro de memonias, outro
pioneiro do radio, Renato Murce, considera esta programagdo “elitista”, razio pela qual o
veiculo néo atraia as massas de entdo. Entretanto, ainda nos anos de 1920 a programacio
amplia-se, de forma a incluir, por exemplo, musica popular, a busca pela audiéncia faz,
inclusive, com que algumas emissoras ja na virada da década recorram a atragles
provenientes “do disco, do circo ou do teatro de revista™™.

O Estado brasileiro ndo ficou indiferente ao novo meio de comunicagio e ainda
durante a Reptblica Velha, em 1924, editou o primeiro decreto regulamentando o
funcionamento do veiculo, ¢ que incluia a proibicdio da transmiss@o de noticias politicas
nacionais sem a prévia permissdo governamental. Para Jos¢ Indcio de Melo Souza, nesta
época o radio ja era percebido pelo Estado como “elemento integrador da nacionalidade”.
Com o advento da Revolugio de 1930, o novo governo tem diante de si duas perspectivas
bem diferentes em disputa: aquela tributdria de Roquette-Pinto que via no radio um
elemento de educagfio e cultura ligado ao Estado, € a de nomes como César Ladeira que
defendiam o radio comercial sustentado por capitais privados. Através do decreto 21.111,
de marco de 1932, o governo, entre vanas medidas, se por um lado autorizou a veiculaco

de propaganda — essencial para tornar o ridio comercial vidvel — e passou a exigir dos

P2 MOREIRA, Sonia Virginia. A por¢io carioca do radio brasiletro. Revista USP, Sae Paulo, n. 536, dez. 2002
/ fev. 2003,
%% SAROLDIL Luiz Carlos. O radio e a musica. Revista USP, S3o Paulo, n. 56, dez. 2002 / fev. 2003.
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candidatos a concessionarios provas de possuir pelo menos metade do capital necessario
para seus projetos na area — o que certamente seria possivel apenas para 0s grupos
econdmicos de algum porte -, por outro instituia a radio-escuta na reparticio dos Correios e
Telégrafos com a finalidade de controlar as emissdes e limitava a 10% o tempo que cada
programa poderia irradiar aniincios além de fazer varias restricdes ao modo como eles
deveriam ser veiculados. Temos ai a tradug@io dos conflitos em jogo, bem expressos em
declaracdes como a do entdo ministro da ViacHo, José Amérnico de Almeida, afirmando que
com aquela legislagdo evitava-se a transformac&o do radio em gerador exclusivo de lucros.
Entretanto, segundo José Inacio de Melo Souza, os empresarios do setor tinham plena
consciéncia da necessidade do lucro e discordavam deste tipo de posicionamento do
ministro’ .

Configura-se, destarte, uma diferenca fundamental entre o radio e o cinema, pois
naquela atividade parte ponderavel dos idedlogos — empresarios, apresentadores,
produtores, jornalistas etc. — colocavam antes de quaisquer outros fins — artistico,
educativo, qualitativo etc. — a afirmacgfo empresariai através do lucro em primeiro plano,
decorrendo dai a luta junto ao Estado por uma legislacio que possibilitasse a viabilizagfo
desta prioridade, no que pese a oposigdc de politicos e intelectuais importantes ou mesmo
revezes nas proprias leis sob as formas mais variadas de controle econdmico e / ou politico.
Bem outra foi a ag3o do Estado em relagfio ao cinema que, como vimos, legisiou de forma a
possibilitar sua existéncia enquanto veiculo educativo e / ou cultural, mas nfo para
fomentar a industrializacico da atividade. Ndo que o govemo de Vargas tenha desprezado o
radio como veiculo educativo ou de propaganda, ocorre que a politica para o veiculo fol
mais ampla do que a implementada em relago ao cinema.

Tal afirmacao estd bascada no fato de que para além da preocupagio em legislar
sobre o radio de forma a possibilitar tanto o seu aproveltamento como instrumento
governamental de educaciio e / ou propaganda como também por particulares que visavam
eminentemente o crescimento econdmico deste meio de comunicaglo, o governo de Getlilio
Vargas acolheu no proprio aparelho estatal orgdos radiofdnicos voltados para a propaganda
~ a Divisdo de Radio do DIP (Departamento de Imprensa e Propaganda) —, a educacio —

através do Servigo de Radiodifusdo Educativa do Ministério da Educacio, dirigido por

4 SOUZA, José Indcio de Melo. Op cit., p. 41-42 ¢ 72-74.
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Roquette-Pinto desde sua criagio em 1936, cuja aparelhagem foi doada pela Radio
Sociedade do Rio de Janeiro que entio se dissolveu, até 1942"° — e mesmo o
entretenimento — através da Radio Nacional. E justamente a Radio Nacional que oferece um
otimo exemplo da politica governamental mais ampla quanto ao radio quando comparada
com a elaborada para o cinema, pois a empresa, incorporada pelo governo federal em 1940,
evidentemente tinha na sua programaco aspectos tendentes a propaganda do governo ou a
educagdo em sentido mais estrito, porém o grosso das suas atracdes eram claramente
voltadas para a disputa da audiéncia com radios particulares, no que a Nacional foi muito
bem sucedida a ponto de se tornar lider incontestidvel de popularidade naqueles anos.
Observe-se que o diretor nomeado pelo governo para a emissora, Gilberto de Andrade,
figura de confianga do regime a ponto de ter integrado o Tribunal de Seguranca Nacional e,
ao mesmo tempo, ligado profissionalmente ao radio como cronista especializado na
imprensa escrifa, impds & Nacional uma politica administrativa economicamente auto-
sustentavel de forma que programas mais baratos cobrissem custos dos muito caros, além
de criar j& no inicio da sua administracio a Secio de Estatistica por meio da qual se
quantificava os programas e horarios mais bem aceitos pelo publico para oferecé-los aos
anunciantes°.

Outrossim, seria simplificador atribuir apenas as concepgdes ideologicas das duas
corporacdes e as politicas governamentais diferenciadas toda a explicacdo para o fracasso
industrial do cinema brasileiro ¢ o florescimento do radio; € necessario sempre lembrar, por
exemplo, que no primeiro caso havia ja nos anos de 1930 um mercado formado desde ha
muito em fungdo do produto estrangeiro, o que ndo se deu no outro case. Ao mesmo tempo
¢ inegavel que tais diferencas ideologicas marcam os desenvolvimentos econdmicos
bastante dispares do radio e do cinema.

Em outro tipo de registro comparativo, dentro da prépria atividade cinematografica
mas em diferentes paises, notam-se casos como o do México, cujo mercade for dominado
também pelo produto estrangeiro desde os primérdios de cinema, mas que teve a partir de

1934, através do governo nacionalista e esquerdista de Lazaro Cardenas, uma politica que

33 ROQUETTE-PINTO, Vera Regina. Roquette-Pinio, o radio ¢ o cinema educativos. Revista USP, Sio
Paulo, n. 36, dez. 2002 / fev. 2003.

%% SAROLDI, Luiz Carlos e MOREIRA, Sénia Virginia. Rddio Nacional: o Brasil em sintonia. Rio de
Janeiro: Funarte, 1984 p. 11-13, 26-27 e 33.



77

apoiou a produgio de curtas-metragens com fins culturais, bem como auxiliou a industria
por meio de legislacio protecionista, obrigando os cinemas a exibirem filmes nacionais ou
de financiamentos e subvencdes aos estidios CLASA (Cinematografica Latino Americana
S.A)Y

E pouca coisa poderia ser mais elogiiente em termos de comparagio de
mentalidades do que o resultado do julgamento da Suprema Corte norte-americana ao
recusar em 1915 a protecdo da primeira emenda da constituigdo ao cinema por considerar
que “a exibicio de filmes ¢ um negocio puro e simples, originado e comandado pelo

b3 i »8
Tucro™"

, evidenciando a centralidade do viés econémico para o Estado na concepgdo da
atividade cinematografica, bem ao contrario do que ocorreu entre nos.

Os exemplos da predomindncia absoluta por parte de governantes, parlamentares,
tecnocratas e intelectuais de uma mentalidade que se poderia chamar de culturalista sio
multiplos ao longo da historia do cinema brasileiro na sua relagéo com o Estado. No longo
depoimento de Flavio Tambellini 2 CPI na Cdmara dos Deputados sobre o cinema nacional,
ocorrida em 1964, ¢ flagrante a desinformacg@o dos parlamentares sobre a atividade. O
proprio relator, o deputado federal Rui Santos, quando se reporta a um assunto do seu
interesse evidencia uma mistura da mentalidade culturalista com a falta de senso sobre as
mudangas no universo audiovisual:

V. s. {o relator refere-se a Flavio Tambellini] chegou a um ponto que me interessa
muito, 0 problema deo complemento nacional, cuja qualidade me parece haja caido
muite, ndo tanto do ponto de vista técnico, mas informative.'>

Aparentemente a preocupacdo principal do deputado refere-se ao cine-jornal,
produto absolutamente secundario do ponto de vista econdmico, que, ademais, conforme
lembra o proprio Flavio Tambellini j4 estava em franca decadéncia como veiculo

informative no Brasil devido a concorréncia da televisc. Como Tambellini remete-se

também a outra forma de complemento, o documentario curto, Rui Santos aproveita para

57 RIERA, Emilio Garcia. Mexique. In: HENNEBELLE, Guy e GUMUCIO-DRAGON, Alfonso. Zes
cinémas de ’Amérigue Latine. Paris: Lherminier, 1981, p. 369, 373 e 374,

5% dpud GUBACK, Thomas H. Hollywood’s international market. In: BALIO, Tino (Org.). The American
film industry. EdigBo revisada. Madison: University of Wisconsin Press, 1983, p. 463.

139 TAMBELLINL Flavio. Inquérito sobre o cinema brasileiro — Depoimento de Flavie Tambellini (VIT).
Folha de 5. Panlo, 830 Paulo, 1 nov. 1964,
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defender este tipo de produgfo que poderia apresentar assuntos ndo para os estrangeiros,
“mas para nos mesmos”.

Interessa ainda salientar que a mentalidade culturalista ressurge mais ou menos
explicitamente mesmo quando a intengfio declarada € a formacgfo e / ou consolidacfio da
industria. Exemplo ilustrativo €, dentre muitos possiveis, o parecer, de 1949, do entio
deputado federal Brigido Tinoco sobre a criagdo no nivel federal do CNC (Conselho
Nacional de Cinema). Este deputado havia elaborado um substitutivo ao projeto original do
CNC, de autoria do deputado comunista cassado Jorge Amado'®. Segundo Brigido Tinoco,
o CNC sena necessario para o “desenvolvimento da nossa inddstna cinematografica”,
decorrendo dai a defesa da cota de tela, bem como de prémios e subsidios oferecidos pelo
govemno a produgfo. Entretanto, logo em seguida, afirma que:

O objetivo primordial do cinema néo € o de dar lucros fabulosos a produtores ¢
distribuidores. Mas educar com os exemplos, construir com indole. '’

De forma mais complexa a perspectiva culturalista fez-se presente na atuagio do
diplomata de carreira Celso Amorim, guindado ao comando da EMBRAFILME em 1979 e
cuja gestdo se estendeu até 1982, num periodo foi marcado pela grave crise econdémica da
empresa. Celso Amorim possuia menos contatos com a producdo cinematografica quando
comparado ao seu antecessor Roberto Farias, o que representou, segundo Tunico Améncio,
“a retomada do processo politico ¢ administrativo da EMBRAFILME como um
agenciamento indireto do governo™'®.

Num quadro de crise da economia nacional cujos efeitos levaram a EMBRAFILME
a ser excluida do orgamento federal previsto para 1981, enfrentando a guerra nos tribunais
da parte de exibidores que nfo concordavam em comprar da empresa as bobinas para
maquinas registradoras € sob fogo cerrado da campanha que com forte fom moralista

acusava o orgdo de financiar pornochachadas, Celso Amorim da uma longa entrevista na

1% O CNC nunca chegou a se constituir. O seu projeto foi anexado ao do INC em 1957, segundo informa
Amnita Simis por ser considerado “assunto idéntico”. Para informacSes detalhadas scbre o projeto de criagiio
do CNC de autoria de Jorge Amado e o substitutivo de Brigido Tinoco ver SIMIS, Anita. Op. cit., p. 137-157.
11 TINOCO, Brigido. Parecer ao projeto de criacio do Conseltho Nacional de Cinema. [Rio de Janeiro]; [4
Jul. 19491 GCj 1946.10.11. CPDOC - FGV.

%2 AMANCIO, Tunico. Artes e manhas da EMBRAFILAME: cinema estatal brasileiro em sua época de ouro
(1977-198]). Niteroi: EDUFF, 2000. p. 167 e 108
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qual procura explicar as posigdes da empresa'®’

. Em relagio as pornochanchadas, esclarece
que a EMBRAFILME ndo financiava nem produzia o género € perguntava-se retoricamente
a quem interessava tal campanha. Ao que tudo indica, os ataques foram organizados por
distribuidores estrangeiros ¢ exibidores, dentro de wma ampla estratégia efetuada naquele
momento objetivando enfraquecer 2 EMBRAFILME e o CONCINE. A empresa havia
financiado pornochanchadas no inicto da década de 1970, mas, conforme registra Randal
Johnson, pressdes provenientes tanto da parcela da corporagdo ligada ao grupo
cmemanovista quanto setores conservadores da sociedade, acabaram levando o Ministério
da Educagéo e Cultura a operar alteragfes que, dentre outras coisas, impediram tais
investimentos'®".

Devido ao contexto negativo de criticas pesadas ¢ compreensivel que Celso
Amorim procurasse separar ao maximo a producio da empresa da producio de
pornochanchadas. E mesmo possivel que esta situaclio de ataques exacerbados &
EMBRAFILME tenha levado ao recrudescimento das posighes culturalistas de Celso
Amornim em relagdo a produgio financiada pelo Estado, conforme fica expresso na questdo
do mercado externo e do modelo que o Brasil ndo deveria seguir em termos de indstria.

Acho que nfio deve ser feito nenhum esforco especifico de produzir filmes que
sejam absorviveis pelo mercado internacional. Isso seria uma maneira de
descaracterizar a nossa producio ¢, no fundo, de debilitd-la. Os filmes brasileiros sé
penetram no mercado mundial na medida em que sic profundamente brasileiros.
Imitar a producfio de qualquer pais redundaria em prejuizos culturais. E seria uma
falsa saida econdémica. Nio conhego profundamente as experiéncias da Australia e do
Canad4, mas acho que se deve evitar a qualquer custe que o Brasil seja uma espécie
de Hong Kong cinematogrifico.

Ja vimos em subcapitulo anterior que para Celso Amorim a fungfio precipua do
filme brasileiro no exterior € a divulga¢do da nossa cultura, dai segue a 1égica pela qual
voltar ¢ produto para a exportagiio significa “descaracteriza-lo” culturalmente.

Miraculosamente existe até a coincidéncia de que o piblico externo deseja realmente filmes

16 AMORIM, Celso. Celso Amorim contra-ataca: “Nio foi a EMBRAFILME que inventou a
pornaechanchada”. O Globo, Rie de Janeiro, 8 out. 1980

4 JOHNSON, Randal. Ascensio e queda do cinema brasileiro, 1960-1990. Revista USP, S3o Paulo, n. 19,
set. out. nov. 1993,
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“profundamente brasileiros”, por 1sto também do ponto de vista econdmico ndo adianta
“imitar” 0$ estrangeiros.

Um artigo publicado ainda quando da sua passagem pela EMBRAFILME explica
mais detalhadamente a concepgdo do cinema brasileiro de Celso Amorim'®, embora
fundamentalmente n&o altere o que fo1 exposto na entrevista.

O modo (ou diferentes modos) de ser brasileiro, os padroes de comportamento
e pensamento das varias camadas da populacfio, nas diferentes regides, sdo levados a
todos através desse “meio” privilegiado. A preocupacio de colocar o filme brasileiro
ao alcance de todos — viabilizando economicamente, inclusive pela politica de lotes,
aquele produto de valor cultural, mas de menor apelo comercial - levou a
EMBRAFILME a participar de forma direta no setor de distribuicao.

A explicagio do apoio governamental ao desenvolvimento econdmico do cinema
brasileiro em busca da industrializacio pauta-se pela difuso da cultura nacional. E o
desprezo pelo desenvolvimento eminentemente econdmico, ou s¢ja, que nfo se direciona
pela justificativa culturalista, estd expresso na entrevista muito especialmente na recusa
pelo modelo seguido por Hong Kong. Ora, ¢ sabido que desde os anos de 1970 Hong Kong
desenvolveu uma forte industria cinematografica verticalizada baseada no amplo mercado
interno, € com grande sucesso no exterior especialmente no sudeste asiatico, pautando-se
pelo studio sytem, pelo estrelismo, por baixos orgamentos, pela qualidade na fatura de nivel

baixo e pelos géneros de artes marciais, erético soft e de capa ¢ espada;66

. Atualmente,
Hong Kong € nio apenas um dos principais produtores cinematograficos mundiais, como
ainda revelou pelo menos dois dos mais mmportantes realizadores contemporaneos: Wong
Kar Wai e John Woo.

Resta notar uma contradi¢@o nas relagdes entre cinema e Estado no Brasil. Devido
ao fato destas relagdes historicamente terem side encaminhadas por areas do governo
ligadas a educacio ¢ & cultura, particularmente 0s setores mais conservadores da sociedade
rejeitaram completamente o apoio aos filmes compreendidos como parte da baixa cultura,

por exemplo as “pomochanchadas”, mesmo que alcancassermn bons resultados na bilheteria.

1% AMORIM, Celso. Por uma questdo de liberdade: ensaios sobre politica e cinema. Rio de Janeiro: Tempo
Brasiteiro / EMBRAFILME, 1985, p. 143. O livro reine vérios textos do autor, inclusive alguns publicados
quando da sua passagem pela EMBRAFILME, mas que nfo estdio datados com precisio.

1% Yeor MICHALET, Charles-Albert. Le drdle de drame du cindma mondial. Paris: La Découverte / Centre
Fedéral, 1987, p. 56-68.
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Aos dirigentes da EMBRAFILME a solugfio que se apresentou foi evitar o investimento
neste tipo de filme a partir de meados dos anos setenta e tentar sempre referendar
culturalmente qualquer produciio com mvestimento estatal, o que evidentemente nem

sempre era possivel, causando novas e interminaveis criticas.
1. b. EM BUSCA DO GRANDE PAI

A corporacdo cinematografica teve algumas de suas demandas atendidas pelo
governo por meio da timida legislaglo protecionista implantada a partir de 1932, ja o
sabemos. Mas como ela reagiu a mentalidade culturalista, t8o forte por parte dos
representantes do Estado tais como Edgard Roquette-Pinto?

E necessario lembrar que o desarranjo momentineo do mercado brasileiro devido &
chegada do som na virada da década de 1920 para a de 1930 deu a impressdo de que
chegara o momento da industrializacio da producfo nacional. Ocorreu, ento, além de um
pequeno surto de producdo para os timidos padrdes brasileiros da época, a fundacfio de
duas companhias claramente inspiradas no modelo hollywoodiano: a Cinédia, fundada por
Adhemar Gonzaga em 1930, e a Brasil Vita Filme, fundada por Carmen Santos em 1933.

Como observa Randal Johnson nfo se tinha na devida conta o poder da industria
norte-americana para superar os problemas causados pelo som, nem o encarecimento da
producio provocado pelo alto custo dos equipamentos de sonorizagfo. O publico brasileiro
acostumou-se com a legendagem como processo de traducfio e a defasagem tecnolégica
levou © nosso cinema a recuar ainda mais no seu proprio mercado, pois 08 equipamentos
eram importados, reforgando assim os vinculos de dependéncia'®’.

Exemplo do quadre ideoldgico do imicic da década de 1930 ¢ a palestra de
Humberto Mauro, que ja trabalhava na Cinédia, transmitida pela Radio Fducadora'®® Nela,
Mauro reprova o plblico por comparar os filmes nacionals com 0$ amerncanos, sem dar
conta para a falta de meios dos produtores daqueles e de que boa parte destes eram até

inferiores. Entdio advoga:

7 JOHNSON, Randal. Op. cit., p. 45.
%8 MAURO, Humberto. O homem brasileiro em primeiro plano, In: VIANY, Alex (Coord.). Op. cit,, p. 103-
107 Palestra radiofSnica proferida em 1932,
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De tudo isto devemos concluir que nio nos basta apresentar na tela as nossas
belissimas cacheeiras, os nossos rios formiddveis, as nossas floresias e tudo o mais de
que a natureza brasileira € prodiga. Faz-se necessario jogar-se com esses aspectos
dentro das historias e dos enredos, e ainda com o devido senso de oportunidade e
coesiio [como farlam os americanos]. E ndio € so; temos que esperar pela producio
regulada e continuada, além do tempo, fatores principais de que dispuseram os
americanos para fazerem os seus costumes mais conhecidos aos brasileiros do que o
$40 para nds os nossos proprios costumes. (p. 105)

Além da etema preocupacgdo com a intrusdo cultural norte-amencana, destaca-se a
necessidade da estabilizagfo da producio e a defesa da ficgdo, este Gltimo ponto em total
consondncia com a campanha pelo cinema brasileiro de Adhemar Gonzaga e Pedro Lima.
A seguir, o palestrante afirma que o nimero de filmes “naturais” deveria ser pequeno, pois
“pdo ¢ de todo facil torna-lo interessante”. Atento as mudangas politicas do momento,
assevera o interesse das autoridades pelo cinema.

Intelectuais, homens cuja cultura se projeta até fora do pais, falam
freqiientemente do valer do Cinema e sobretudo das vantagens que poderfo advir ao
Brasil com a criacio definitiva da sua indistria de filmes. E ja acham que sé o cinema
brasileiro poderd resolver certos e determinados problemas brasileiros, de elevada
importincia. (p. 105-106)

J4 estaria no ar a idéia da necessidade de um guia para o cinema brasileiro? De uma
figura exterior a corporagdo, mas que pela sua importancia e clarividéncia propiciaria a
industrializacdo tio almejada?

Neste sentido € representativo que o comparecimento de Getlllio Vargas a uma
sessdo do longa-metragem Coisas nossas (Wallace Downey, 1931), o maior sucesso de

169

publico do cinema nacional até aquele momento™”, gerasse nfo apenas muita repercussio

na imprensa, mas alvoroco em Pedro Lima — que realmente deve ter ficado impressionado,
pois Adhemar Gonzaga havia convidado o entdo presidente Washington Luiz para ver

, . . 7
Brasa dormida e a resposta foi neg&ttwaI °

¥ GALVAQ, Maria Rita ¢ SOUZA, Carlos Roberto de. Cinema brasileiro; 1930-1964. In; FAUSTO, Boris
(Org.). O Brasil republicano. v. IV. $3o Paulo: Difel, 1984, p. 465
" GOMES, Paulo Emilio Salles. Humberto Mauro, Cataguases, Cinearte. Op. cit., p. 256-257.



A presenca do chefe do nossc governo ao cinema KEidorado é, até agora, o
major e dnico estimulo gue ji teve qualquer filme brasileiro, sendo de esperar gue
novos horizontes surjam para a consagracio definitiva de todos os esforces em prol de
um ideal tio bonito e patriético.’”’

Quando da publicacio do relatério da ACPB, em 1937, Getdlio Vargas ja havia se
constituido na figura do grande pai. O volume apresenta foto do lider com legenda
indicando ser ele “Presidente de Honra” da associagfo, aponta-o como “benemérito n. I do
Cinema Brasileiro” e reproduz integralmente o seu discurso — analisado anteriormente
proferido na solemdade em sua homenagem organizada pela ACPB no Palacio Guanabara
no dia 30 de junho de 1934, O evento devia-se ao fato de Vargas ter baixado instrugdes que
fixavam a obrigatoriedade de exibicio do curta-metragem prevista no decreto 21.240'7.

O auge do processo ocorreu no final da década. O longa-metragem ficcional sobre
criangas desamparadas Aves sem ninho (Raul Roulien, 1939) tinha como altimo plano o
retrato de D. Darcy Vargas — esposa do presidente, ela havia sugerido ao diretor ¢ tema da
pelicula —'7 ¢ a revista corporativa Cinema Brasileiro estampa na capa do seu primeiro
numero foto de Vargas acompanhada pelos dizeres “O maior amigo do Cinema
Brasileiro™ ™.

No periodo em pauta, geralmente as reivindicacdes da corporacio, na forma de
memorials, projetos de lei, artigos, discursos etc., dirigiam-se diretamente ao chefe da
nacdo, numa relacdo claramente marcada pelo paternalismo do governo em relagiio ao
cinema.

Evidentemente o cinema aqui ndo estava so, refletindo, por vezes de forma mais
amplificada devido a sua fraqueza estrutural econOmica, social e cultural, um tipo de

relaciio certamente bem mais generalizada. Veja-se, por exemplo, a mensagem que o

comércio € a industria de S&o Paulo enviaram a Vargas quando do seu aniversario em 1942,

1 X17 {Pedro Limal. O chefe do governo prestigiou © cinema brasileiro. Didrio du Noite, 2* ed., Rio de
Janeiro, 7 dez. 1931,

172 CARUO, Armando de Moura (Relator). Op. cit., p. 65-68.

3 TAVARES, Zulmira Ribeiro. Paulo Emilio critico, o antes e o depois. Filme Culrura, Rio de Janeiro, 1
45, mar. 1985 HEFFNER, Hernani. Verbete “Raul Roulien”. In: RAMOS, Ferndo e MIRANDA  Luiz Felipe.
{Orgs). Op. cit., p. 477

7% Cinema Brasileiro, Rio de Janeiro, v. I, n. 1, jul. 1940.
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na qual se afirma que ele era “menos o presidente da Repuablica que o chefe da familia
brasileira™. '

O ano de 1933 marcou o fim do entusiasmo com o advento do som como possivel
elemento impulsionador da industria cinematografica brasileira, basta observar que apenas
dez longas foram produzidos, contrastando com os dezoito de 1930'7®,

Ainda em 1933 a ACPB dirigiu ao Chefe do Governo Provisorio, além de um

“Memorial”, o “Projeto de Lei de Proteciio a Industria do Filme Brasileiro™””

. O projeto
pleiteia as seguintes medidas: obnigatoriedade de exibicdo de um curta-metragem nacional
com no minimo 250 metros lineares em cada programa cinematografico — o decreto 21.240
de 1932 ainda ndo entrara em vigor no tocante a este ponto; a fiscalizagdo do cumprimento
da obrigatonedade caberia as autoridades policiais; o exibidor infrator seria multado e, no
caso de reincidéncia, sua licenga cassada; subvengio governamental para filmes aprovados
pela comissdo composta por um representante do governo, um da Associac8o Brasileira de
Imprensa ¢ um da Sociedade Brasileira de Autores Teatrais; isencio de direitos aduaneiros
por trés anos para equipamentos destinados & produgdo de filmes; elevagio de 30% nos
direitos de mmportagdo dos filmes impressos em positivo € manutencdo da taxa para os
filmes impressos em negativo; prémios em dinheiro para profissionais da producfo
cinematografica escolhidos pela comissdo citada; a empresa nacional para se beneficiar da
legislaggo deveria empregar no minimo 80% de brasileiros.

Releva notar que no projeto de lei a obrigatoriedade de exibigdo encontra forte
defesa, demonstrando total distanciamento para com as ilusdes resultantes da chegada do
som.

Tal dispositivo {a obrigatoriedade de exibicdo] € o maior anhelo dos produtores
nacionais ¢ aquele que maior animacio vira dar aos estidios brasileiros,

proporcionando-lhes desde logo, ambiente para realizacbes mais arrojadas.

' Apud LEME, Marisa Saenz. A ideologia dos industriais brasileiros (1919-1945). Petropolis: Vozes, 1978,
.31
Fs S0 os seguintes os indices de produgio de longas-metragens nos anos de 1930: 1930 =18/1931 =17/
1932 = 1471933 =10/1934=7/1935=6/1936=7/1937 =6/ 1938 = §/ 1930 = 7. Ver JOHNSON,
Randal. Op. cit, p. 201. Ha outras quantificacles que discrepam desta, mas apontam também para a queda
acentuada na producio de longas, como a de José Indcio de Melo Souza: 1930 =20/1931=14/1932=8/
1933 =6 /1934 = 3/ 1935 = 7/ 1938 = 8. Ver SOUZA, José Inacio de Melo. Retrate de ocupado ¢ do
ocupante vistos através das estatisticas (1896-1936). S3o Paulo: 1988. p. 11, 12¢ 17.
7 CARIJO, Armando de Moura {Relator). Op. cit., p. 23-37.
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Os produtores podem afirmar que dele depende a existéncia de um cinema
brasileiro. (p. 30)

A ACPB, dentro da estratégia do realismo politico extremo, ndo solicita a
obrigatoriedade de exibigdo do longa-metragem, mas tdo-somente do curta. Porém, o fim
ultimo € alavancar economicamente as empresas, desta forma elas passariam a producio de
folego comercial, as tais “realizacdes mais arrojadas”.

Também ha clareza de qual o principal inimigo, o distribuidor de filmes
estrangeiros, embora tudo em fungdo do curta-metragem.

Os programas cinematograficos sioe organizados pelas empresas estrangeiras,
aqui estabelecidas como agentes de suas matrizes, que os impdem aos exibidores
completos, sem lugar para mais nada, com ‘Jornal’, ‘Desenho Animade’, ‘Natural’,
‘PDrama’ ou ‘Comédia’. O sistema de negécio ¢ o de sociedade na bilheteria. O
exibidor entra com o Cinema, ¢ importador com ¢ programa, e dividem o produto das
entradas. Senhores absolutos do mercado de filmes, sua autoridade sobre os
exibidores ndo tem contraste. Mandam ¢ desmandam. Péem e dispdem. Felicitam ou
arruinam qualquer empresario ou dono de cinema, brasileiros em sua guase
totalidade, que de tal sorte, ndo tem, senio, submeter-se a todos os seus caprichos.
Ora, esses potentados tém um interesse marcado, estrangeiros que sdo, em conter ¢
surto possivel da producdo de filmes nacionais que, se desenvolvida, comecaria a
ameacar-lhes o monopolio com que se locupletam e dai nio adquirirem nenhum filme
nacional para as suas linhas de programacio. (p. 31)

A agBo politica da ACPB acaba tomnando sua argumentacdo paradoxal, pois
reconhece que o exibidor esta de méos atadas, mas o grosso das medidas legais, inclusive
punitivas, dirigem-se contra este setor. A tmica medida referente aos distribuidores ¢ o
aumento proibitivo da taxa de importacdo do filme revelado em positivo, visando gerar
encomendas as produtoras nacionais equipadas com Iaboratorio. O projeto chega a
comentar as politicas protecionistas da Alemanha, Itdlia, Franga ¢ Inglaterra, dentre outros
paises, para concluir que a ACPB pedia o “minimo”.

Os produtores conseguiram em 1934 ver implementados parcialmente alguns dos
seus pedidos como o encarecimento de 33% da pelicula impressa estrangeira através do

aumento na taxa de censura e a entrada em vigor da lei de obrigatoriedade de exibicéo do
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filme curto com no minimo 100 metros lineares. Segundo Anita Simis, gracas a esta ultima
medida “a situagio calamitosa desaparece e surge um clima de euforia™ ja que para atender
a lei seria preciso produzir oito filmes por semana com trés cépias cada. Buscando
fiscalizar melhor o cumprimento da obrigatoriedade e evitar a concorréncia predatona entre
os produtores foi criada a DFB (Distribuidora de Filmes Brasileiros)'’®

Em 1936 os produtores apresentaram outro memorial a Getalio Vargas, pois, apesar
da reafirmac@o da idéia “de que atras dos complementos € que havia de vir a grande
producdo” e da previsdo de que naquele ano se realizariam até doze longas-metragens no
Brasil, a obrigatoriedade de exibi¢do do curta-metragem continuava a ser burlada por cerca
de 70% dos cinemas'’. Expressa-se neste momento também a necessidade de
financiamento para as empresas produtoras. O documento solicitava, entre outras €o1sas:
novas instrugdes visando aprimorar a fiscalizacio do cumprimento da obrigatonedade;
aumento das verbas do DPDC para que este Orgdo premiasse o cinema brasileiro e
adquirisse copias de filmes com a finalidade de fazer propaganda do pais no exterior
gtravés das embaixadas e dos consulados; e abertura de linha de crédito no Banco do Brasil,
entendido como “o sistema mais racional de auxilio & indistria”. Sublinhando o fato de
varios paises da Furopa ¢ da América subvencionarem ou abrirem linhas de crédito para
suas produgdes cinematograficas, 0 memorial esmilica o caso mexicano que além de
conceder 20.000 contos para premiar sua industria ainda taxava pesadamente as
distribuidoras estrangeiraslgo. Fica claro, apesar da retérica, o inicio do entendimento dos
limites da politica em torno do curta-metragem como elemento de capitalizacio das
empresas que lhes permitiria se langar na realizacdo comercial e na industrializacio.

Entretanto, paradoxalmente, neste memonal inexiste qualquer defesa de medidas
restritivas a importacdo. Alids, da mesma forma que no projeto de lei de 1934, ndo ha nem

mesmo referéncia a obrigatoriedade de exibi¢do do longa-metragem, cuja possibilidade fora

'8 SIMIS, Anita. Op. cit., p. 102, 103, 111 e 112,

17 Para o exibidor o curta-metragem nacional significava mais custos, visto que o complemento estrangeiro ja
vinha incluide no programa que continha o longa-metragem. Ademais, o setor de exibigio havia investido
muito capital com equipamentos de reprodugic somora, sendo que em varios casos pequenos exibidores
tiveram de fechar suas casas por falta de dinheiro pars aplicar em tal equipamento. A crise no setor pede ser
aferida pela diminuicio no nimero de cinemas entre 1930 & 1936 de 1650 para 1370, Ver SIMIS, Anita. Op.
cit., p. 111. JOHNSON, Randal. Op. cit, p. 45.

0O relatério da conta que cinco longas-metragens foram produzidos em 1935, ou seja, um a menos do
nimero computado por Randal Johnson Quanto ac ano de 1936 foram produzidos tio-somenie sete filmes.
CARIJO, Armando de Moura {Relator). Op. cit., p. 111 e 141-152.
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aberta pela le1 21.240. Tal paradoxo explica-se pela influéncia que a politica governamental
focada no filme curto educativo ou de propaganda, expressio da mentalidade culturalista
comentada no subcapitulo anterior, j4 tinha sobre o meio cinematografico em termos de
transformacao do seu idedrio. O tipo de relacfo institucional entre o Estado e a corporagéo,
marcada pelo patemalismo, também teve a sua influéncia neste processo em que, de fato,
aquele grupo profissional passou a incorporar idéias distantes de algo que possibilitasse
uma politica visando a industrializacio efetiva da producfio, mas sem possuir consciéncia
disto.

O caso mais representativo desta transformagéio ¢ Humberto Mauro, que em 1936
comegou a trabalhar no INCE convidado por Roquette-Pinto. Em entrevista concedida ao
Jornal do Brasil apos viagem & Exposicdo de Veneza, ocorrida em 1938 ¢ onde fora
apresentar os documentarios Vitdria-Régia e Céu do Brasil, produzidos ambos no INCE,
Mauro defende com vigor a realizag@io de documentdrios para comercializagdo no exterior
como unica forma de industrializar a produgdo, que o Estado financiasse a construcéio e
manutencio de um laboratorio modelo, cujos servigos seriam oferecidos a todos os
produtores por precos modicos, destarte o governo “daria um impulso a industria”, pois os
defeitos comuns nos filmes desapareceriam; defendia também a reducgfio das taxas
alfandeganias sobre o filme virgem e a 1sencdo para maquinaria; prémios concedidos pelo
governo; a diminuigio de impostos para os exibidores que dessem preferéncia ao produto
nacional; além de facihdades aos produtores como o barateamento dos custos com

transporte'™'

. A posiclio impar de Humberto Mauro, ao mesmo tempo diretor de atuagio
destacada ha anos e entdo funcionario do governo, leva-o a tentar harmonizar ¢ sonho
industrial comum & corporagic com o projeto cinematografico do Estado. Humberto Mauro
ndio desenvolve abertamente a questfio politico-ideologica, apesar de certamente ela
perpassar seu depoimento visto que seu cavalo de batalha como exemplo € a sensacfio da
exposicdo Mannesmann (1937), filme cujo diretor, Walter Ruttman, era adepto do

. 9%
nazismo -,

1 AfAURO, Humberto. O Primeiro Festival Internacional. In; VIANY, Alex (Coord.}. Op. cit., p. 169-113.
Entrevista publicada a 1, 2 e 4 nov. 1938.
2 TULARD, Jean. Diciondrio de cinema: os diretores. Porto Alegre: L&PM, 1996, p. 553.
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Na revista Cinema brasileiro encontra-se o artigo “Sr. Presidente a nossa situaco é

esta”, de Eurico de Oliveira, diretor responsavel pela publicagio’®’

- O titulo por si ja chama
atengdo, pois demonstra a tendéncia, anteriormente apontada por mim, de o meio dirigir-se
de forma direta ao lider da nacdo, bem como do paternalismo existente na relagdio entre
Estado € corporagiio. Na matéria hd também foto do autor com Getilio Vargas. O texto
exprime as reivindicacdes dos produtores naquele momento, o qual foi caracterizado como
de “crise de acentuada gravidade™.

A crise devia-se a concorréncia dos complementos realizados por empresas
particulares com aqueles produzidos pelo governo por meio de orglos como INCE, SIA
{Servigo de Informac@o Agricola) — érgdo do Ministério da Agricultura — ¢ DIP. Para
dirimir a questdo, solicitava-se que além do Cine-Jornal Brasileiro do DIP - na realidade, o
principal concorrente —, os cinemas fossem obrigados a exibir 0 complemento produzido
pela iniciativa privada brasileira,

O artigo também defendia uma politica nitidamente concentracionista, ou seja, a
diminuicdo do pimero de empresas produtoras € o seu fortalecimento econdmico. A
divisdo da corporagdo entre os “verdadeiros produtores” — caracterizados por investirem
“vultosos capitais na industria cinematografica”, pagarem impostos e realizarem filmes
ficcionais de longa-metragem — e os “cavadores” — individuos “pouco iddneos”, sem
inscrigdo no Regisiro Comercial e cujos investimentos restringiam-se a filmagem
propriamente dita e ao servigo de laboratério —, resultava numa competicio desigual na
qual os primeiros eram prejudicados, na opinifio de Eurico de Oliveira. Visando resolver
isto, solicitava que as encomendas das repartigdes publicas levassem em conta a estrutura
empresarial, o curriculo da empresa, se o produtor tinha inscri¢do no Registro Comercial e
no DIP e, finalmente, se ele possuia a “capacidade financeira” para fazer o trabalho.
Ademais, o governo deveria encaminhar 0s servigos de laboratorio das realizagbes do
Ministério da Agricultura, do Ministério da Educac8o e do DIP para produtoras de longas-
metragens, possuidoras de estidios e laboratorios, ou seja, a “verdadeira industria”, citando

as seguintes empresas: Sonofilmes, Cinédia, Brasil Vita Filme ¢ Cia. Americana.

5 OLIVEIRA, Eurico de. Sr. Presidente a nossa situagho ¢ esta. Cinema Brasifeiro, Rio de Janeiro, v. 1 . 1,
jul. 1940.
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A incapacidade das empresas que visavam a producdo comercial de se capitalizarem
através do complemento encaminhou a discussio para a autofagia do meio cinematografico.
De maneira significativa novamente ndo ha referéncia a legislacdo protecionista para o
longa-metragem, parecendo que a entdio recém aprovada cota obrigatoria de um filme por
ano em cada cinema era perfeita, quando na verdade de nada adiantava enquanto motor
industrializante. Neste momento boa parte das liderancas da corporacgio introjetaram como
um dogma a politica governamental de nfo mexer no dominio norte-americano no
mercado, portanto, nem se encaminha a discussio.

Exce¢do neste quadro regressivo era Adhemar Gonzaga, entde o produtor mais
importante do pais. Ele, tal como o restante do meio cinematografico, tem Hollywood como
ideal e apdia a obrigatoriedade do complemento nacional, mas vai além ideologicamente,
pois ndo se deixa levar pela postura culturalista do governo. Isto se devia tanto aos anos
como observador da cena cinematografica brasileira nas paginas de Para Todos e Cinearte,
como também pela sua ja larga experiéncia como produtor de diversos longas-metragens
realizados desde o inicio da década de 1930 através da Cinédia. Entrevistado por Celestino
Silveira, anuncia para ainda aquele ano de 1940 o langamento comercial de Pureza e
Romance proibido™" . Segundo Gonzaga:

Aqui na Cinédia, por exemplo, temos neste momento, invertida nos dois filmes
ja citados, uma cifra respeitavel. E preciso que haja filmes circulando continuamente,
fazendo entrar nos cofres do estlidio dinheiro proveniente de filmes exibides, dinheiro
que represente compensacio, lucro, dinheiro de cinema e para o cinema, enfim, ¢ que
j4 nioc nos encomtremos na emergéncia de pOr, durante um anc ou mais,
seguidamente, dinheiro particular, paralisado por tanto tempo.

Destaca-se, além da perspectiva clara sobre a auséneia de retorno adequado do
capital investido e deste como motor para a melhoria da qualidade e o aumento da
quantidade, o enfoque no longa-metragem. Gonzaga também ndo hesita em afirmar que a
obrigatoriedade de um longa-metragem por ano era insuficiente como protego ac cinema

nacional.

8" GONZAGA, Adhemar. E preciso obter maiores rendimentos na exibiclio para melhorar ¢ intensificar a
producio. Cine-Radio Jornal, Rio de Janeiro, v. IH, n. 119, 17 out. 1940.
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E possivel atribuir parcela das dificuldades da industrializagio do nosso cinema a
auséncia de diretriz governamental neste sentido e as ambigindades do pensamento
industrial da corporago, ambas resultantes do extremo atraso econdmiceo do Brasil naquele
momento. Diz muito deste atraso geral o fato de o proprio meio cinematografico
incorporar aquilo que, certa feita, Paulo Emilio Salles Gomes denominou “mentalidade

N ke }. 8 3
importadora™*

, aceitando como natural o dominio da producio norte-americana no
mercado brasileiro. Evidentemente minha reflexdo nfio tem carater acusatorio, busco
unicamente sublinhar 0s enormes entraves para a constituicdo do pensamento industrial
cimematografico conseqiiente num pais retardatario.

Conforme observam Maria Rita Galvdo e Carlos Roberto de Souza, nas décadas de
1920 e 1930 o pensamento industrial cinematografico permaneceu, sobretudo, “mera

construgio ideologica™®

. No entanto nfo entendo isto de forma totalmente negativa, pois
gragas & “construgio ideoldgica” algumas problematicas efetivas ganharam visibilidade,
mesmo explicadas atabathoadamente, sem senso de hierarquia ou mal compreendidas.
Tentando alcangar a miriade hollywoodiana, os criticos Adhemar Gonzaga e Pedro Lima
certamente elaboraram um programa idealista, mas conseguiram elencar e discutir questdes
relevantes tais como: a necessidade de uma politica protecionista, o destaque ao mercado
interno ¢ o no gordio da distribuigio.

A ACPB e algumas liderancas da corporacdo buscaram a maior proximidade
possivel com o governo de Getulio Vargas € seu programa para 0 cinema, mas nem por 1sto
a reflexfo acerca da inddistria foi menos idealista, pois a forga de se sintonizar de qualquer
forma com © governo, nunca se atilou para o fato deste nSo possuir interesse no
desenvolvimento econdmico efetivo da atividade ¢ da inviabilidade do complemento como
motor, mesmo que nicial, da industrializagiio. Impressiona a desatencio dos projetos de lel,
memoriais, artigos etc., para com politicas protecionistas no campo do longa-metragem ou
o pouco desenvolvimento de propostas como a abertura de linhas de crédito nos bancos
oficiais, 0 que da a medida do quanto a concepgio governamental puramente culturalista, e
que, portanto, ndo via necessidade na alteragfio das relagdes de forga no mercado

cinematografico brasileiro, foi absorvida de forma inconsciente pela corporacio. Quando

185 GOMES, Paulo Emilio Salles. Um mundo de ficgdes. In: Op. ¢it. v. I p. 298, Publicado originalmente
em O Estado de S. Paulo a 17 dez. 1960.
%6 GALVAOQ, Maria Rita e SQUZA, Carlos Roberto de. Op. cit., p. 470-471.
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me refiro & inconsci€ncia isto se deve ao fato de que a corporagio ndo abriu mio do projeto
mdustrial, ocorre que insistindo em apoiar tal projeto a partir da acio do Estado ele ja
estava comprometido desde o inicio. Cumpre ainda observar que, paradoxalmente, foi ao
longo da primeira passagem de Vargas pelo poder que o Estado se configurou no
pensamento cinematografico brasileiro como o principal vetor de industrializacio da
produgio.

O pensamento industrial cinematografico nfo se desenvolveu numa progressdo de
conquistas, que pouco a pouco clarificaram os problemas da nossa produgdo, mas, seguindo
a regra geral da aventura do cinema brasileiro, tudo ocorre de forma confusa na imbricacio

de avancos e recuos, do arcaico convivendo com o moderno, do superado com o essencial.
II. E. POR UM LEVIATA

Se até a década de 1940 a corporagfo cinematografica pautou-se, na sua forma de
reivindicar junto ao Estado, pela referéncia a wm grande pat encarnado, sobretudo, na figura
de Getulio Vargas, bem outra seria sua atuagfo a partir dos anos de 1950. Acompanhando
as proprias transformacdes polificas, econdmicas e sociais do pais, assim como 0 aumento
da consciéncia da complexa problematica da industrializagdo do cinema, as relacdes com o
Estado tornaram-se mais instituctonalizadas.

N#o que vez por outra o paternalismo deixe de ressurgir encarnado em novas
figuras, como, por exemplo, no caso relatado pelo pesquisador Tunico Améncio em gue
Roberto Farias — presidente do Sindicato Nacional da Indistria Cinematografica — e Luiz
Carlos Barreto — representando a Associagdo de Produtores Cinematograficos — propuseram
em 1974 a mudan¢a do nome do Prémio EMBRAFILME para Prémio Ministro Jarbas
Passarinho, destinado aos dois melbores longas-metragens brasiieiros baseados em obras
literarias'®’. Jarbas Passarinho entdo ocupava o0 Ministério da Educagfo ¢ Cultura ¢ teve
participagdio decisiva nas articulagdes politicas que levaram Roberto Farias & presidéncia da
EMBRAFILME logo depois. Mas sfo casos isolados que nfo representam a forma mais
geral pela qual passaram a se dar as relagdes entre a corporagdo cinematografica ¢ o Estado,

mediadas preponderantemente pelo Legislativo ou pela burocracia federal.

7 AMANCIO, Tunico. Op. cit., p. 38.
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De grande importdncia no progresso destas relacfes foram o0s trés congressos
organizados pela prépria corporagfo: o I Congresso Paulista do Cinema Brasieiro —
ocorrido em S&o Paulo entre 15 e 17 de abril de 1952 —, o I Congresso Nacional do Cinema
Brasileiro — ocorrido no Rio de Janeiro entre 22 ¢ 28 de setembro de 1952 — e o II
Congresso Nacional do Cinema Brasileiro — ocorndo em Sdo Paulo entre 12 e 20 de
dezembro de 1953.

Também o proprio quadro da produgdo torna-se mais complexo na primeira metade
da década de 1930, com a criagdo da mais importante tentativa nacional de imitagdo do
modelo hollywoodianoe, a Cia. Cinematografica Vera Cruz, a qual se deve juntar trés outros
empreendimentos contempordneos de escala menor: a Maristela, a Multifilmes e a Kino
Filmes. Lembro ainda que a Atldntida encontrava-se em piena atividade com seus estudios
mal ajambrados, mas adotando um esquema de producfio barato e articulado com a
distribuicdo e a exibicdo de forma verticalizada, pois Luis Severiano Ribeiro Jr. era
proprietdrio ndo apenas da produtora como ainda da UCB (Unifo Cinematografica
Brasileira) -- empresa distribuidora - € de um grande circuito de salas pelo pais.

A principal linha de forga dos congressos, tanto no que se refere a organizagéo dos
eventos quanto as diretrizes ali determinadas, entretanto, foram os partidarios do Cinema
Independente, que reunia grosso modo profissionais identificados ideologicamente com ©
PCB tais como Nelson Pereira dos Santos, Alex Viany, Moacyr Fenelon, Carlos Ortiz e
Rodolfo Nanni. Maria Rita Galvio resume da seguinte forma o idedrio do grupo:

Fundamentaimente é o cinema feito pelos pequenos produtores, em oposicio
ao cinema das grandes empresas. Mas nem todo pequeno produtor € necessariamente
“independente”. Para ser qualificado de independente um filme deve ter um conjunto
de caracteristicas que freqiientemente nada tem a ver com seun esquema de produgio —
tais como temstica brasileira, visdo critica da sociedade, aproximac¢io da realidade
cotidiana do homem brasileiro. Misturam-se aos problemas de producio questdes de
arte e cultura, de técnica ¢ linguagem, de criacdc autoral, e a “brasilidade”.’

Embora dominante tal grupo nfo era o Unico nos conclaves, nos quais tomaram

parte de forma destacada figuras como Mario Civelli, Oswaldo Massaini ou Fernando de

% GALVAQ, Maria Rita. O desenvolvimento das idéias sobre Cinema Independemte. Cadernos da
Cinemateca, $30 Paulo, n. 4, 1980, p. 14,



Barros. Além disso, no II Congresso Nacional do Cinema Brasileiro, marcado, segundo
José Inacio de Melo Souza, pela crise da grande produgiio'™, houve participagio mais
ampla do meio cinematografico, incluindo profissionars ligados & Vera Cruz como
Agostinho Martins Pereira, Cavalheiro Lima ou Ténia Carrero.

Nos congressos, 0 Estado seguiu constituindo-se como o principal centro para o
qual confluiram as reivindicagdes do meio cinematografico. Mas tal centralidade
redobrava-se devido ao polémico anteprojeto do INC (Instituto Nacional de Cinema). Este
anteprojeto foi encomendado em 1951 por Getulio Vargas a Alberto Cavalcanti, logo apds
o grande cineasta ter se desligado de forma ruidosa da Vera Cruz. Cavalcanti constituiu
uma comissdo, cujos relatores foram Paulo F. Gastal, Vinicius de Moraes, Jurandyr
Noronha, Décio Vieira Otoni ¢ José Sanz, que elaborou o Relatoric geral sobre o cinema
nacional, dividido em quatro partes: “Estrutura do cinema brasileiro”, “Cinema oficial”,
“Instituto Nacional de Cinema” e “Anexos™". O relatorio, portanto, ndo se limitava ao
anteprojeto do INC, almejando apresentar um quadro geral do cinema brasileiro, para dai
propor solugdes ligadas a criacBio deste Orglo. Entretanto, o documento ¢ bastante
decepcionante em varios sentidos, inclusive no que tange ao pensamento industrial.

A parte dedicada ao conjunto do cinema brasileiro faz uma retrospectiva historica
excessivamente sintética e cheia de equivocos, além de incorrer nas justificativas de sempre
para explicar a necessidade do apoio do Estado: a “influéncia desagregadora” dos filmes
estrangeiros ¢ a evasfo de divisas atraveés das remessas de lucros das distribuidoras
estrangeiras. Somente no que toca ao funcionamento do mercado esta parte do relatorio €
mais rica, pois além da observacfo da importincia do mercado interno ¢ da verticalizagio
para a afirmac3o do cinema norte-americano, afirma-se que historicamente o mercado
brasileiro foi formado pelo filme estrangeiro. Ja a parte “Cinema oficial”, muito maior do
que a primeira, faz um minucioso levantamento de todos os servigos cinematograficos do
governo federal: INCE, Gabinete de Cinema do Servico de Informacfio Agricola do
Ministério da Agricultura, Laboratério Cinematografico da Agéncia Nacional, Servigo de
Censura de Diversdes Publicas, Conselho Nacional de Geografia, Segio de Estudos do

Servico de Protecdo ao Indio, Servico de Alimentacio da Previdéncia Social e mais alguns

'8 SOUZA, José Inacio de Melo. Congressos, patriotas e ilusdes. Sio Pauto: 1981, p. 98.
¥ CAVALCANTI, Alberto. Relatérie geral sobre o cinema nacional. Rio de Janeiro: 11 set. 1951. ABI-DT/
2a, 2b e 2¢. Cinernateca Brasileira.
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que ndo foram relatados por falta de fornecimento de informacdes 4 comissfo. Criticando a
dispersdo de orglos relacionados de alguma maneira com o cinema no servige federal bem
como a qualidade dos filmes produzidos, julgados péssimos em sua quase totalidade, o
relatorio propbe a “centralizacdo” deles — com a exce¢io da Agéncia Nacional, que
continuaria afeta ao Ministério da Justi¢a ¢ dos Negocios Interiores — a fim de aproveitar
melhor pessoal, equipamentos ¢ verbas, além de melhorar a qualidade da produgio, cuja
finalidade precipua deveria ser a de através do documentario permitit “a0 Nosso povo ©
conhecimento de s1 proprio” e mostrar no exterior algo que “facga justica a0 nosso pais™.

Na parte denominada “Instituto Nacional de Cinema”, além do anteprojeto de lei, ha
um arrazoado que defende a criagdo do orgio para resolver os problemas da indistria
cinematografica, mencionando inclusive a necessidade de legislacdo protecionista. Mas,
novamente, a preocupacio com o documentario ressurge de forma vigorosa no documento
através de toda uma analise da importancia do GPO (Government Post Office Film-Unit)
para o cinema contempordneo’”’. Pior ainda, partindo do envelhecido pressuposto de gue o
cinema brasileiro ndo existia nem enquanto arte nem enquanto indastria, pois a Vera Cruz e
a Maristela tdo-somente iniciaram a “vida vegetativa” desta cinematografia, classifica-se de
“degenerescéncia fetal” o procedimento de alguns produtores — ironicamente alcunhados de
“produtores sem telefone” — alugarem estudios como a Cinédia para realizar seus filmes; a
critica decorre do fato ndo apenas destes produtores realizarem comédias musicais
classificadas de “abacaxis™ como ainda concorrerem de forma vantajosa com as empresas
organizadas, por exemplo, a propria Cinédia, esta sim uma empresa que devotaria “real
interesse pelo desenvolvimento artistico da cinematografia”. Aqui fica patente que, para
além do interesse no documentdrio, a perspectiva do relatério sobre a industrializagio se da
sem nenhuma ligacdo com a realidade econdmica efetiva do cinema brasileiro. A analise
proposta pelo documento ideologicamente estd totalmente presa a idéia da qualidade
artistica como condig@o sine gua non para o desenvolvimento da producgio.

Resulta da preocupagio com o documentario, da desatenciio para com a realidade
econdmica e da fixagfo na qualidade artistica como instrumento para o desenvolvimento

industrial uma proposta, a0 meu ver, bastante discutivel. De inicio a prépria estrutura

1 Trata-se do drgio oficial inglés destinado 3 realizagdo de documentérios do qual Alberto Cavalcanti foi um
dos nomes mais destacados.
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sugerida pelo anteprojeto do INC ¢é confusa, pois além de o érgfo ser estranhamente
subordinado ao Ministério da Justica e Negocios Interiores, ele compreende as funcgdes
bésicas descritas a seguir;

Um tal 6rgio se encarregaria ndo sé da feitura de documentarios, dentro do
verdadeiro conceito da palavra, de sua distribuicio interna e externa, organizando
desta forma a divulgacio do Brasil, seus aspectos, sua cultura, seu povo, seus recursos,
seus produtos, — como a criacdo de condicbes para o desenvelvimento do cinema
nacional, pela protecdo efetiva de sua producio cinematografica, tanto através de uma
censura realizada ndo apenas em moldes morais mas também qualitativos, como
também de departamentos especializados em executar planejamentos para filmes,
fiscalizar em todo o territério nacional a observincia das leis, a arrecadacio das taxas
cinematogrificas, a qualidade das projecdes nas salas de espeticulo das capitais e do
interior, etc.

Trocando em mitdos: o INC de Cavalcanti seria voltado a produgdo de
documentarios ¢ ao fomento 3 inddstria apenas no que toca ao cumprimento da legislagio e
da sua implementacfio. Nfo se previa uma participagio mais direta do orgdo no suporte a
industrializacio, de forma, por exemplo, a financiar a produgiio por meio de alguma carteira
especifica para a drea, proposta ja feita na década de 1930 pela ACPB, conforme vimos
anteriormente. A fixacfo na questio da qualidade da produgiio comercial € tio grande que
se sugere a tal censura qualitativa, certamente para cercear as chanchadas, ¢ ainda se
afirma, em outro ponto do documento, que o estabelecimento da quota de filmes nacionais
exibidos compulsoriamente pelos cinemas, funciio do INC, deveria “ser propercional a
quantidade ¢ qualidade da produgio™.

Apesar de ndo ter ¢ seu texto divulgado publicamente, o relatério de Cavalcantt
causou enorme polémica no meio cinematografico, pois através de entrevistas na imprensa
dos participantes da comissdo, do vazamento de partes do texto ¢ de um grande diz-que-
me-diz o seu contendo veio a baila mesmo que de forma por vezes confusa e truncada. A
polémica fez com que a APC (Associacio Paulista de Cinema), entidade formada
basicamente pela esquerda do campo cinematografico, convocasse uma série de mesas-
redondas para discutir 0 anteprojeto nos dias 30 e 31 de agosto e 1° de setembro de 1951.

Segundo José Indcio de Melo Souza, havia um “consenso contrario” a criagfio de um drgio
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verticalizado como o INC, recaindo a preferéncia daquela parcela da corporagio sobre uma
forma como a do Conseltho Nacional de Cinema, cujo projeto entdo tramitava na Cémara
dos Deputados, j& que este previa assento na sua direcdo de pessoas ligadas ao meio
cinematografico. O mesmo pesquisador demonstra a polarizacio do clima ideologico ao
anotar que Cavalcanti foi convidado para debater o anteprojeto e ndo foi, enviando em seu
lugar o critico Décio Vieira Otoni, este mal conseguiu falar’ . As mesas-redondas foram
uma espécie de predmbulo dos congressos de cinema, pois ficou claro que para pressionar o
governo e o parlamento seria necessaria uma grande articulaciio politica da corporagfo.
Também ficou evidente a necessidade de analises mais aprofundadas sobre a problematica
do cinema nacional, visando formular propostas que pudessem ser encaminhadas ao
parlamento influindo nas discussdes sobre o CNC e/ ou o INC.

Uma primeira questdo relativa ao Estado que se destacou nos congressos for a
definicio legal de filme brasileiro. Ja no I Congresso Paulista do Cinema Brasileiro foram
apresentadas trés teses sobre o assunto: por Carlos Ortiz, por Salomido Wolff Kochen e por

autor desconhecido’™

. O primeiro sublinha a importancia da definicfo:

A definiciio em lei, e de uma vez para sempre, do filme nacional, parece-nos um
ponto de partida indispensavel para todos os trabalhos deste e de futures congressos
de cinema. Com efeito, equipes, diretores, produtores de varias procedéncias estfio
atualmente filmando no Brasil. Pergunta-se: sdo estes filmes brasileiros? Desfrutario,
em igualdade de condicdes com os demais, dos favores da legislagio brasileira de
protecio e defesa do cinema nacional?

Ortiz prop8e, entfo, as seguintes caracteristicas para definir o filme nacional:
dirigido por brasileiro ou por estrangeiro aqui residente hd pelo menos trés anos;
argumento, didlogos e roteiro escrito por brasileiros; pelo menos 60% dos capitais da
producfo teriam de ser nacionais; falado em portugués; equipe técnica e artistica composta
por, no minimo, 2/3 de profissionais brasileiros. A outra proposta de definicio ¢ mais
sucinta: produg@o realizada por empresa com capital integralizado tio-somente por

brasileiros; equipe técnica e artistica composta por, no minimo, 4/5 de profissionais

192 SOUZA, José Inacio de Melo. Op. cit,, p. 52-54.

Y% ORTIZ, Carlos. Tese sobre a definigio do filme nacional, SZo Paulo: 25 mar. 1952. DT1305 — Arquivo
Multimeios — CCSP. KOCHEN, Salomio Wolff. Definicio de filme nacional, Sio Paulo: abr. 1952 DT 1506
- Arguivo Multimeios — CCSP. Nio consegui localizar a tese de autor desconhecido, utilizando-me para a
analise dos comentarios de SOUZA, José Indcio de Melo. Op. cit,, p. 65.
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brasileiros; argumento feito a partir de “historia com motivo nacional”. Este ultimo ponto
ndo foi aceito pelo relator, Ortiz Monteiro, que argumentou haver histérias estrangeiras
aproveitaveis para o cinema nacional pela sua “humamdade™. Ja a proposta de Carlos Ortiz
provocou no relator Joaquim Carlos Nobre contrariedade em relagfio as exigéneias em torno
do diretor e da percentagem de capital nacional, em relacfio ac primeiro ponto por se
considerar que devido ao alto grau de especializagio da fungfio o pais deveria abrir a
possibilidade de receber bons profissionais estrangeiros desde que auxiliados por
brasileiros; quanto ao segundo ponto, entendia que o capital estrangeiro ndo deveria ser
aceito até porque se buscava evitar a evasdo de divisas para o exterior. Finalmente, a
proposta de autor desconhecido, segundo observou José Inacio de Melo Souza a que mais
influenciou a resolugfo final do congresso, fixa que o filme deve ter 100% de capital
brasileiro; dirigido por brasileiro; argumento, didlogos e roteiro escritos por brasileiro;
realizacio em estidios e laboratorios brasileiros; falado em portugués; 2/3 dos profissionais
deveriam ser brasileiros.

A resoluc@o final do congresso mdicava a seguinte proposta de defini¢io legal do
filme nacional: capital 100% nacional; producio realizada em estidios e laboratorios
nacionais; argumento, didlogo e roteiro escritos por brasileiros; falado em portugués;
dirigido por brasileiro ou estrangeiro radicado no pais; no minimo 2/3 dos profissionais
deveriam ser brasileiros'™ Note-se que apesar do nacionalismo patente na defini¢do, nfio se
incluiu a proposta do argumento baseado em “historia com motivo nacional”, indicando
uma opedo de legislaclio que pudesse ser aferida de forma a mais objetiva possivel, visto
que o “motivo nacional” acarretaria sempre profundas controversias.

Quando do I Congresso Nacional do Cinema Brasileiro a unica modificacio nesta
defini¢do diz respeito a autoria do argumento, didlogos e roteiro que € ampliada para os
estrangeiros aqui radicados, mas sem se especificar um minimo de tempo, alias, da mesma
forma que os diretores estrangeiros ja contemplados na definicdo do congresso paulistaws.

No 11 Congresso Nacional do Cinema Brasileiro omite-se a necessidade de o filme ser

¥4 RESOLUCOES do I Congresso Paulista do Cinema Brasileiro. Folha da Noite, Sio Paulo, 18 abr. 1952,
Documento gentilmente cedido por José Inédcio de Melo Souza.
199 RESOLUCOES do I Congresso Nacional do Cinema Brasileire. Boletim Noticioso, n. 1, 1 out. 1952,
Documento gentilmente cedido por josé Inacio de Melo Souza.
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falado em portugués e hd o acréscimo dos personagens principais do filme serem
interpretados por atores brasileiros'*°.

Também os congressos destacam-se em termos do pensamento industrial pela
notavel evolucdo da questdo da proteciio para o produto brasileiro, pois se nas resolugdes
do I Congresso Paulista do Cinema Brasileiro ndo existe nenhuma reivindicacfio neste
sentido, nas resolugbes do I Congresso Nacional do Cinema Brasileiro ja se solicita a
proibicéio da distribuigio de “lotes” de filmes, ¢, finalmente, nas resolucdes do I Congresso
Nacional do Cinema Brasileiro além de pedido de revisdo da let do 8 por 1 em favor do
filme nacional e da condenagio da colocagio da fita brasileira como cabeca de lote
contendo peliculas estrangeiras, acata-se a tese de Alex Viany intitulada “Limitacio de
Importacdo e Taxacio do Filme Estrangeiro Por Metro Linear”, cujo relator foi Cavalheiro
Lima e que teve viva repercussio no conclave e na imprensa’” .

Alex Viany entendia ser necessario, primeiramente, fazer o levantamento do numero
total de filmes que poderiam ser consumidos anualmente pelo mercado brasileiro, para
entfio estabelecer por meio legal — a Lei do Contingente — a quantidade méaxima de filmes
importados. O autor exemplifica: em 1952 entraram no Brasil novecentos filmes
estrangeiros, enquanto a produgfo nacional foi de pouco mais de trinta filmes; dever-se-ia,
portanto, limitar a importagio a no maximo setecentos filmes estrangeiros, abrindo espaco
no mercado para a producio brasileira em escala industrial. Complementando a “Lei do
Contingente”, sugeria o aumento da taxacio do filme importado impressionado, que de Cr$
1,50 o metro linear deveria passar para Cr$ 10,00 ou Cr$ 8,00 — nesse altimo caso s¢ o
filme fosse copiado no Brasil. Por ultimo, previa-se que as rendas auferidas com a cobranca
da taxa seriam revertidas pelo governo na produgdo, através da criagdo da Carteira Bancana
de Crédito Cinematografico.

Particularmente esta tese da uma idéia bastante diversa da analise de Paulo Emilio

Salles Gomes sobre os congressos.

1% RESOLUCOES do T Congresso Nacional do Cinema Brasileiro. Fundamentos, [Sdo Paulo], [1954].
MJ2126 — Arquive Multimeios — CCSP.

97 Ni#o consegui encontrar copia da tese, para analisé-la foram consultados: SOUZA, José Inacio de Melo.
Op. cit, p. 105-108. TAMBELLINI, Flavio. Cinema. Didgrio do Noite, Sdo Paulo, 17 dez. 1953. BARROS,

Fernando de. Relatério do 3° e 4 dias do Congresso. Ultima Hora, Sao Paulo, 18 dez. 1953, OLIVEIRA,
Carlos. Havera salvagio para o cinema nacional? Manchete, Ric de Janeiro, n. 88, 26 dez. 1953, “ESQUEMA
Aranha” € a morte do cinema nacional, O. Imprensa Popular, Rio de Janeiro, 29 dez. 1933,
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Falava-se muitc em imperialismo, mas em nenhum momento foi esclarecido,
mesmo parcialmente, o sistema que sufoca o desenvelvimento do cinema nacional.

Na verdade, nio havia nos referidos congressos e conferéncias clima para o
exercicio de um pensamento propriamente racional. Como os dados exatos das
questdes em pauta eram ignorados, tudo banhava numa atmosfera de mistério, no
sentido magico da expressdo. Os interesses estrangeiroes eram praticamente definidos
em termos de espiritos maléficos, poderosos, onipresentes e ambiguos ou entio
encarnados por tal personalidade politica brasileira ou um funcionario de empresas
americanas. Os discursos, declaracies, manifestos e mog¢oes nio tinham a natureza de
um empreendimento légico, tratava-se de exorcismos.'”

Se, de um lado, Paulo Emilio aponta com propriedade a falta de estudos
aprofundados sobre o mercado, que por sinal tomam impulso a partir dos congressos e da
faléncia da Vera Cruz sendo encamados especialmente por Cavatheiro Lima ~ funcionario
da empresa e, como vimos, participante do Gltimo conclave —, bem como ironiza de forma
refinada a concepgdo de impenalismo empregada pelos comunistas para a compreensio da
economia cinematografica e da economia em geral; de outro lado, nfo se atina para a
articulacio da proposta de Viany — que contém inclusive esbocos de dados sobre o mercado
— ¢ para uma questdo Importantissima assentada nos congressos: ao contrario das
reivindicagOes dos anos de 1920, 1930 e 1940 nfo se tratava mais de pedir o minimo
necessario para a garantia da producfo, mas sim exigir apoio financeiro ¢ legislagdo
protecionista que viabilizassem o predominio do cinema brasileiro no mercado interno. Ou
seja, pela primeira vez a corporagiio cinematografica reconhecia o mercado interno como
“naturalmente” seu, decorrendo dai toda uma mentalidade fortemente protecionista cujo
desenlace se dana apenas nos anos de 1970 com a EMBRAFILME.

Representativo ainda do significado dos congressos para o diagnoéstico dos
problemas da industrializag8o da producdo cinematografica no Brasil e, a0 mesmo tempo,
da importincia cada vez maior do Estado no encaminhamento das solugbes, € um artigo,
datado de 1954, escrito pelo mesmo Alex Viany. Nele, além de defender novamente a Lei

do Contingente, o aumento de taxaclo do filme estrangeiro e o financiamento do governo

98 GOMES, Paulo Emilic Salles. A agonia da ficgo. In: Critica de cinema no Suplemento Literdrio. v. I
Op. cit., p. 303. Publicado criginalmente em (7 £stado de 5. Paulo a 24 dez. 1960,
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para o filme nacional, o critico ¢ diretor advoga as seguintes medidas relacionadas com o
Estado: melhor fiscalizag8o por parte do governo das rendas dos filmes brasileiros, pois a
maior parte dos exibidores ndo pagariam os 50% da renda previstos pela legislagdo;
proibicio da distribuicfo de filmes brasileiros por distribuidoras estrangeiras ou mesmo
brasileiras que operassem com produtos estrangeiros; criagdo de cinemas municipals que
exibirtam exclusivamente fitas nacionais, menor taxacio para a importacio de filme
virgem; subveng@io governamental para a construgdo de uma fabrica de filme virgem;
isen¢do total de impostos para a importagdo de material cinematografico e o cumprimento
da lel que obrigava os importadores de atualidades e documentérios a comprar pelo menos
10% do total importado de filmes brasileiros do mesmo género. A umca questfio nio
diretamente relacionada com o apoio do Estado € a criagdo de uma distribuidora unica para
o produto brasileiro, ela seria bancada pelos produtores e fiscalizada pelo governo'™.

Alberto Cavalcanti nfio participou dos congressos, bem ao contrario, atacou €
ronizou os conclaves sempre que possivel. Entretanto, ¢ anteprojeto ndo passou meolume
por toda a discussdio do meio cinematografico, pois antes mesmo de ser enviado pelo
presidente da Repiblica &8 Cdmara dos Deputados, em agosto de 1952 e, portanto, ja apos o
I Congresso Paulista do Cinema Brasileiro, Cavalcanti fez varias alteragdes no que havia
sido apresentado micialmente. Entre outras mudangas, o anteprojeto revisio previa: a
subordinacio do INC ao Ministério da Educagfio ¢ Satde, o apoio a produco comercial
através de suplementacdo de renda cujo célculo seria fetto a partir da recerta bruta, a
previsdo de uma legislagio protecionista inicialmente fixada em 42 dias por ano para a
exibicdo da produgfo nacional, maior representatividade da corporago cinematografica no
érgo através do Conselho Deliberativo, etc®”’.

Havia ainda uma terceira corrente neste momento, que se opunha tanto aos
congressos quanto ao anteprojeto do INC de Alberto Cavalcanti em qualquer das suas
versdes, representada por nomes como B. J. Duarte, Moniz Vianna e Trigueirinho Neto.
Em relag@o ao I Congresso Paulista do Cinema Brasileiro, B. J. Duarte explica que nio
aderiu devido ao fato dos seus organizadores possuirem um “passado totalmente velado”

em termos de contribuicdio & atividade cinematografica ou restringirem-se “ao infra-

¥ VIANY, Alex. O cinema brasileiro por dentro (I) — Retrato de uma crianga (acs 50 anos). Manchete, Rio
de Janeiro, n. 109, 22 maic 1954,
0 Estas alteragdes foram coletadas em SOUZA, José Inacio de Melo. Op. cit,, p. 95-97.
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. . 4 ; 73?-
vermelho do sectarismo ideologico ol

. Ao meu ver, efetivamente € no anticomunismo que
residia a motivagio dos ataques promovidos por estes colunistas. Quanto aos anteprojetos
elaborados por Cavalcanti, novamente € a questiio politica que pesou, mesmo no caso de B.
J. Duarte, amigo ¢ admirador do cineasta. Apos observar a seriedade com que o relatorio
fora redigido, o critico de Anhembi ataca varios pontos do anteprojeto, para concluir:

Tudo isso nos deixa um tanto melancolicos, ante a criacdo de um instituto
nacional de cinema, em meio da balbirdia dos interesses pessoais, ou de grupos, de
interesses politicos ou industriais, em meio dos debates e dos conflitos do nepotismo,
do protecionismo partidirio, ou ainda em meio do cacarejar desse bando de
aventureiros e de técnicos improvisados. A falta de confianca que os governos de hoje
oferecem na administracio do bem piablico, um patrimbnio que vem sendo
desbaratado com a maior naturalidade, impede se leve a sério a evolugio tedrica e o
desenvolvimento pratice do Instituto.””

Em relag@o ao INC, o problema para esta fragdo do meio cinematografico estava em
quem encomendara o projeto a Cavalcanti, o presidente Gettlio Vargas, dai nfo haver
nenhum tipo de esperanga no futuro do orgéo.

Segundo Octavio lanni, no periodo de 1946 a 1954 formaram-se trés propostas para
o desenvolvimento econdmico do Brasil, que resumo em linhas gerais a seguir. a
caracterizada pelo entendimento de que o capitalismo no Brasil deveria expandir-se
associado ao capitalismo internacional, subsumindo o pais vinculado de forma subordinada
as poténcias dominantes, a marcada pela perspectiva socialista que, possuindo carater
fortemente nacionalista, defendia a estatizagdo da economia e lutava contra ¢ latifundio e
contra o imperialismo; e a corrente defensora do desenvolvimento de um capitalismo
nacional, que via no Estado e no nacionalismo as formas de desenvolver o pais de maneira
a possibilitar nossa emancipag@o econdmica em relacio as poténcias hegeménicasm?’.

E possivel estabelecer correspondéncias entre os setores politicos e sociais que

defendiam as posicles acima ¢ 0 campo cinematografico. Vejamos: a perspectiva liberal da

UDN (Unifio Democratica Nacional), dos jomais O Estado de S. Paulo e Correio da

M DUARTE, B. §. Um pseudo congresso de cinema e coisas parecidas. Arhembi, $30 Paulo, v. VI, n. 1§,
maic 1952,

2 BUARTE, B. J. Instituto Nacional de Cinema. 4nkembdi, Sio Paulo, v. VIIL n. 23, out. 1952,

5 TANNL Ocravio. Op. cit., p. 134-136.
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Manhd e de setores socials como os latifundiarios e parte da grande burguesia corresponde
no cinema as posigdes de nomes como B. J. Duarte ou Moniz Vianna; & perspectiva
socialista do PCB, esposada por intelectuais, trabalhadores urbanos e setores da classe
média corresponde as posi¢Oes de Alex Viany, Nelson Pereira dos Santos, Carlos Ortiz,
Rodolfo Nanni, Walter da Silveira e Ortiz Monteiro, entre outros; finalmente & perspectiva
nacionalista representada no campo partidario pelo PTB (Partido Trabalhista Brasileiro) e
no social por parcela do empresariado nacional, por trabalhadores urbanos e setores da
classe média corresponde as posigdes de Alberto Cavalcanti, Vinicius de Moraes, Mario
Civelli, Cavalheiro Lima, Fernando de Barros etc.

Entretanto, tais posicionamentos politicos nfo encontram uma tradugfo direta no
pensamento cinematografico de cada uma destas correntes no que tange as relagdes com o
Estado, pois todas as trés apoiavam a intervengdo estatal, defendiam a producgio como
atividade realizada por particulares, acreditavam na indusirializacfio como ¢ modo de
estabilizar a produgfo e, finalmente, entendiam a necessidade da melhoria na gualidade
artistica dos filmes ja que até ali a cinematografia brasileira teria um padrio muito baixo. E
claro que a concepgio da forma de intervengio do Estado, do modo de produgéo, do tipo de
industria e do conceito de qualidade diferia muito de corrente para corrente, mas indica
para pontos comuns inexistentes, por exemplo, no campo politico mais geral. Neste, um
liberal muito dificilmente defenderia a criagfio de um orgdo publico para apoio & produgéo
de determinada atividade econémica.

Os integrantes do Cinema Novo ainda na primeira metade da década de 1960
abandonam o pensamento francamente antiindustrial, iniciaimente defendido pela maioria
dos seus participantes. De forma geral, os cinemanovistas alteraram sua posigiio porque a
extrema precariedade da economia cinematografica brasileira simplesmente ndo permitia ¢
ideario antiindustrial tal como colocado, visto que levado as dltimas conseqiiéncias
acarretana o esfacelamento do movimento por motivos financeiros. Carlos Diegues expds
tal mudanca de posicéo.

A Husio de cinema antiindustrial, do cinema independente de suas raizes
econdmicas ja vai se desfazendo. Sabemos que, quando falamos em producdo

independente, ndo eliminamos o carater industrial do cinema e, sim, estabelecemos um
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nove métedo, mais livre e auténtico, de se fazer indistria cinematografica.”” [grifo do
autor]

Nio se tratava mais de recusar a industria, mas de a organizar de modo diferente de
como até entdio ela havia se constituido no mundo inteiro. E aqui a propria expressdo
frisada pelo autor, “produciio independente”, revela a imbricagiio forte entre o Cinema
Novo ¢ os independentes da década anterior, inclusive dois nomes centrais pertencem a
ambos os movimentos: Nelson Peretra dos Santos e Alex Viany. No que tange a
identificacfo dos problemas que sufocam a nossa producio, do que se solicita ao Estado a
fim de possibilitar a industrializacdo ¢ na propnia idéia da inddstria como central para
possibilitar a realizac@io continua de filmes ha o prolongamento harménico entre estes dois
momentos do cinema brasilerro.

O proprio Carlos Diegues, em artigo sintomaticamente denominado “Luta pelo

> e b 372 5
cinema brasileiro™®

, expde os principais entraves para a industrializacdo; a concorréncia
com o produto estrangeiro cujos impostos alfandegarios seriam baixos; sobre a pelicula
virgem, ao contrario, haveria taxagfio alfandegaria excessiva; os exibidores ndo cumpririam
muitas vezes a lel dos oito por um; falta de fiscalizagfio adequada para conferir se os
exibidores estariam sonegando rendas ou ndo; finalmente, o desvio do adicional de renda
devido pela prefeitura aos produtores™. Por onde passaria a solug@o para os problemas?
Pela aglo mais conseqiiente de drglos do governo federal como o GEICINE (Grupo
Executivo da Inddstnia Cinematografica) ¢ o INCE, e para que isso viesse a ocorrer a
corporagdio cinematografica deveria fazer reivindicagbes por meio das suas entidades
representativas. Novamente, portanto, ¢ Estado ¢ entendido como tdbua de salvagio
principal do cinema brasileiro, sem o qual nenhuma acfo industrializante toma-se passivel
de concretizacio.

Maurice Capovilla, no alentado artige “GEICINE e problemas econdmicos do

cinema brasileiro”, além de expor grosso modo os mesmos problemas econdmicos

apontados por Carlos Diegues, indica um tipo de indistria que ndo interessava ao Cinema

4 DIEGUES, Carlos. Perspectivas. Arquitetura, Rio de Janeiro, n. 13, jul. 1963,

20 DIEGUES, Carlos. Luta pelo cinema brasileiro. Arquitetura, Rio de Janeiro, n. 16, out. 1963,

% Trata-se de um prémio concedido pelas prefeituras de SFio Paulo, Rio de Janeiro e Marilia, posteriormente
aplicado para todo o territdério nacional pelo INC. O prémio era proveniente de um adicional ao impesto de
diversdes publicas que incidia sobre o ingresso. concedendo-se ao produtor nacional um valor calculado 2
partir da renda bruta anual do filme por ele realizado. Ver SIMIS, Anita. Verbete “Legisiacio”™. In: RAMOS,
Ferndo e MIRANDA, Luiz Felipe (Orgs.). Op. cit., p. 321-322
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Novo € um tipo que interessava’’ . Apos assinalar a importancia do GEICINE como
impulsionador da produgdo através de medidas legislativas ¢ orientagbes econdmicas, o
autor observa:

Contudo, ndoc se pode negar que o GEICINE é um produto tipico da
mentalidade desenvolvimentista, nos moldes do GEIA em relacio com a inddstria
automobilistica, voltade exclusivamente para as formas capitalistas de
desenvolvimento e que vé na livre empresa, na “sa” concorréncia, e em altima
instincia, na colaboracio dos capitais monopolistas estrangeiros, os pressupostos
basicos para a implantacio de uma indastria de cinema no Pais.

Tal “colaboracio” devia-se ao fato do GEICINE ter encaminhado ao congresso dois
projetos que visavam associar o distribuidor estrangeiro com a producio nacional, num
deles determinava-se a obrigatoriedade do distribuidor operar com no minimo um filme
brasileiro para cada dez estrangeiros e no outro previa-se a possibilidade do distribuidor
investir na produgdo parte do imposto de renda cobrado sobre suas remessas de lucro.

José Mario Ortiz Ramos observou em relacdo a este texto:

Temos ai wma Hhicida e correta avaliacAo dos objetivos e perspectivas de
GEICINE, e apesar do apoio as medidas que encaminhassem para uma
industrializacdo, a critica de que se tratava de um desenvolvimento capitalista
dependente do setor cinematografico, apreensio correta inclusive do processo mais
global que o pais atravessava,”’

Devido ao seu corte ideoldgico marcadamente nacionalista e de esquerda, Maurice
Capovilla entendia na agfo do GEICINE um desenvolvimento a “qualquer prego”, sem
preocupacdes com a independéncia econdmica e cultural do cinema brasileiro. Mas ¢ na
proposta de induastria efetuada por Capovilla que reside a parte mais cunosa da
argumentacio:

Em todo caso, 0 GEICINE é uma etapa ttil e necessaria, fataimente condenada
a ser superada, no momento em que ¢ cinema, como ¢ petréleo no passado, deixa de

ser um simples problema de governo, para se tornar um produte do governo, com

27 CAPOVILLA, Maurice. GEICINE ¢ problemas econdmicos do cinema brasileiro. Revista Brasiliense, Sio
Paulo, 1. 44, nov. dez. 1962,
208 R AMOS, José Mario Ortiz. Op. cit., p. 30-31.
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distribuiciio e exibicao nacionalizadas, e um 6rgdo realmente executivo, atualmente
mais ou mengos utépice, gue poderia se chamar CINEBRAS.
Como assinala José¢ Mario Ortiz Ramos, o espago no campo politico conquistado

pela esquerda no inicio dos anos de 1960 gera uma proposta de tipo “socialista™® n

0
campo cinematografico. E somente lembrando da ilusdo naquele momento das esquerdas
sobre as possibilidades de uma revolugio brasileira que se torna compreensivel o raciocinio
em torno da atividade tornar-se totalmente estatizada, alias, quase nunca esbogada ao longo
da historia do nosso pensamento cinematografico. A ilusfio das esquerdas no campo
cultural naguele momento ¢ muito bem representada pela intensa atividade do CPC {Centro
Popular de Cultura), que incluiu além da producfo de pegas, filmes — Cinco vezes favela €
Cabra marcado para morrer® - shows musicais, cursos, livros etc., a UNE Volante, que,
segundo Marcelo Ridenti, “percorreu os principais centros universitirios do pais, no
primeiro semestre de 1962, levando adiante suas propostas de intervencgio dos estudantes
na politica universitaria e na politica nacional, em busca das reformas de base, no processo
da revolugdo brasileira, envolvendo a ruptura com o subdesenvolvimento € a afirmacéo da
identidade nacional do povo™'’.

Também € de se realcar no trecho citado da autona de Capovilla a comparacio com
o petrdleo. Num primeiro nivel, a mencdo da exploragio desta riqueza em detrimento da
indastria automobilistica se da devido ao fato de a primeira ser monopolio estatal ¢ a
segunda conduzida por empresas estrangeiras. Entretanto, poder-se-ia citar a siderurgia ao
invés do petréleo, configurando maior 16gica econdmica. Isto néo ¢ feito e devo salientar
que se trata neste momento quase de uma tradigfo realizar a comparac@o do petroleo com ¢
cinema, pois ja nos anos de 1950 Alex Viany recornia a ela:

Agora, terminada 2 Segunda [Guerra Mundial], e o estando perdidos para
sempre 0s grandes mercados do oriente europeu e da Asia, é questio de vida ou

morte, para a industria cinematografica norte-americana, garantir de qualquer modo

os demais mercados disponiveis. A futa que se vem processando nos ultimos anos, por

% p AMOS, José Mario Ortiz. Op. cit, p. 32.

M0 Cabra marcade para morrer, de Eduardo Coutinho, comegou a ser produzido pelo CPC em 1964 e teve as
suas filmagens interrompidas pelo golpe militar. O diretor retomou o projeto quando da abertura politica, mas
com perspectiva estética e ideologica totalmente diversa, bem como o tipo de produgio, desta vez ligada 2
EMBRAFILME.

HIRIDENTI, Marcelo. Em busca do povo brasileiro. Rio de Janeiro: Record, 2000, p. 108,
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intermédic da chamada Guerra Fria e do Plano Marshall, é em tudo semelhante a
batalha dos imperialistas pelo petréleo e outras fontes de riqueza natural dos paises
ocidentais, africanos e sul-asidticos.””

Por que a insisténcia no petréleo da parte de Maurice Capovilla e varios outros?
Afinal ja havia transcorrido mais de dez anos entre um e outro artigo, 0 pensamento
econdmico da esquerda evoluira a ponto de nfo utilizar mais uma nocio tdo simplificadora
do stalimismo, como a que entendia a agdo do impenialismo de modo uniforme em qualquer
area da economia de qualquer pais subdesenvolvido. Quer me parecer que, em ambos 0s
casos, além da mencfo a uma atividade econdmica desenvolvida pelo Estado, permanece de
forma subjacente a concepgfo de cultura nacional como uma espécie de “solo comum”,
pois a expressdo cinematografica brasileira realizar-se-ia a partir da extracio de algo ja
constituido, apenas esperando para ser retirado deste “solo”.

A comparacdo com o petroleo esta presente também no classico Revisdo critica do
cinema brasileiro™ . E aqui se expde claramente a idéia do cinema “extraindo” a cultura
nacional de um “solo comum”.

Torcer a realidade e deixar que nossa matéria prima — povo-problemas deste
povo-paisagem - seja fotografada por estrangeiros — que em breve estarido
repreduzindo o0 Amazonas e a Bahia nos estiidios da Fox ou da Cinecitta — ¢ a mesma
coisa que deixar levar as areias monarziticas como ja levaram a borracha. Como o
petroleo, o cinema tem de ficar aqui. (p. 146-147)

*

A timidez, a ambigiidade e o idealismo que marcaram as primeiras formulacfes
pro-industriais do Cinema Novo comegaram a ser superadas por volta de 19635, apesar da
alteracdo do guadro politico devido ao golpe militar ocorrido no ano anterior. HA um salto
gualitativo do pensamento sobre a industrializacio a partir especialmente das reflexdes de
Gustavo Dahl.

Neste sentido, de fundamental importdncia € o ensaio “Cinema Novo e estruturas

at .. « a2l .
econdmicas tradicionais™ . O texto inicia-se de forma cautelosa, demonstrando o temor do

22 VIANY, Alex. Breve introdugdo 4 historia do cinema brasileiro. Fundamentos, S3o Paulo, v. IV, n. 20, jul.
1951,
213 ROCHA, Glauber. Revisdo critica do cinema brasileiro. Rio de Janeiro: Civilizaggo Brasileira, 1963,
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ensaista, ele proprio antes um opositor da industria, diante das reagdes que suas idéias
pudessem suscitar nos espiritos mais puritanos do “cinema de autor”. Gustavo Dahl critica
a opgio econdmica inicial do movimento, de buscar o retorno dos investimentos nos filmes
através das rendas provenientes dos mercados externos, constatando a sua total ineficacia,
pois nos paises desenvolvidos havia forte protecionismo e crise nos mercados, j& em
relagio aos paises subdesenvolvidos era necessario uma estrutura empresarial de um porte
que os produtores ndo possuiam. Quanto ao mercado brasileiro o Cinema Novo haveria
incorrido no mesmo erro da Vera Cruz, ou seja, estava iotalmente desligado dos
distribuidores e exibidores tradicionais. O problema central para a produgo nacional estava
na oposicio entre exibidores brasileiros e distribuidores estrangeiros versus distribuidores e
produtores brasileiros. Segundo Dahl, o acambarcamento do mercado pelo produto
estrangeiro ocorria devido as baixas taxas alfandegarias para a importaco, a facilidade de
remessa de lucros por parte das distribuidoras e a falta de qualquer obrigac@io destas
empresas em importar o filme brasileiro para os seus paises de origem. Também o fato de
o exibidor freglientemente nfdo pagar ao produtor brasileiro os 50% da renda conforme
previsto na lei, de fraudar os borderds, da fiscalizag@o governamental ser precaria e o lento
retormo de capital inerente a producdo cinematografica tormavam a atividade
economicamente insustentavel. O exibidor era aliado do distribuidor estrangeiro porque
este tinha condigbes de oferecer maiores percentuais nas bilheterias, ja que o distribuidor
tinha lucros nos diversos mercados internacionais enquanto o produtor € o distribuidor
brasileiros s6 contavam praticamente com o mercado interno. Diante de tal quadro, chega-
se a seguinte conclusfo:

A absoluta saturacio do mercado faz com que o filme brasileiro s¢ possa
afirmar-se em detrimento do filme estrangeiro.

Nio existe ai penhuma novidade, desde meados dos anos de 1950 como
conseqiiéncia da faléncia da Vera Cruz, dos congressos de cinema, das varias comissdes
oficiais e de incontaveis discussfes travadas em mesas-redondas ¢ pela imprensa ja se sabia
da necessidade de avancgar no mercado ocupade pelo produto estrangeiro. Tal avango teria,

em algum nivel, de ser alavancado pelo Estado. Gustavo Dahl, no entanto, ataca a atuacio

4 - N -~ . . N . ..y ~ Ly -
2 BAHL, Gustave. Cinema Novo e estruturas econdmicas tradicionais, Revista Civilizaciio Brasileira, Rio

de Janeiro, v. L n. 5-5, mar. 1966.
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do GEICINE, pois o 0rgdo senia personalista porque excessivamente concentrado na figura
de Flavio Tambellini, sem forga legal executiva visto gue o governo o mantinha na posigio
tdo-somenie consultiva e fracassara ao buscar tornar as distribuidoras estrangeiras
produtoras ou co-produtoras de filmes brasileiros por meio da aplicacio de parte do
imposto de renda retido.

Nao sera pela colaboracio com o capital estrangeiro que se firmara a inddstria
cinematografica brasileira. Mas, sim, serd indispensdvel que o Governo Federal lhe
volte os olhos e intervenha no mercado no sentido de sua regularizacao, e na indistria,
no sentido de protecio para seu desenvolvimento.

Gustavo Dahl, tal como Diegues e Capovilla, apesar de fazer restriches ao
GEICINE, especialmente no que conceme as tentativas do orgio de associar o capital
externo a producdo brasileira, entende como necessaria a atuagdo do governo em prol da
industria. A contribuig8o essencial de Dahl ndo foi tanto no sentido de inovar na discussio
em tormo da industnializacdo do cinema brasileiro, quande muito se procedeu a
modernizacio de determinadas questdes. Sua importdncia decisiva estd no fato de
demonstrar methor do que qualquer outro integrante do Cinema Novo, até aguele momento,
a necessidade da industria sob pena da atividade extinguir-se. E claro que esta posigdo ndo
vem sem suscitar problemas, pois para o autor:

O fato de a inddstria cinematografica brasileira ter-se mantido sempre
afastada das grandes forcas econdmicas do pais privou-a de uma cobertura politica
indispensavel a obtenciio de certas medidas governamentais npecessdrias a sua
afirmacio.

A observacio acima nfo se confirma historicamente. A Vera Cruz, a Maristela e a
Multifilmes foram empresas ligadas ao grande empresariado paulista € nem por isso a tal
“cobertura politica” se deu. Gustavo Dahl no fundo projeta na historia do cinema brasileiro,
algo que ele considera necessario para o grupo que constituia o Cinema Novo afirmar-se do
ponto de vista da continuidade da produgfio. Ademais, se nos anos de 1930 a corporacdo
cinematografica tinha relacOes ténues com as “grandes forcas econdmicas”, isto nio

impediu o assédio quase que permanente ao Estado.
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Carlos Diegues em artigo para uma revista oficial da Guanabara, no qual analisa a
atividade da CAIC, reflete os novos tempos marcados, ainda de forma ténue, pela busca de
aproximacgio com o poder ",

Acossados entre a crise do cinema em todo o mundo e a precariedade da
industria brasileira, os produtores cariocas encontraram na CAIC uma espécie de
tdabua de salvacfio. Apesar dos erros cometidos, apesar da insuficiéncia de critérios
que ainda a aflige, a CAIC tem sido a razdo da sobrevivéncia desses produtores. Os
fundos da CAIC, arrecadados sebre o imposto dos cinemas, serviram para premiar
filmes como Vidas secas, Deus e o diabo na terra do sol, Menino de engenho ou Viagem
aos seios de Duilia, como serviram para financiar cerca de 30 filmes nesses seus trés
anos de existéncia. Esse servico nenhuma outra entidade, em todo o Pais, jamais
prestou.

O trecho ecoa as reflexdes de Gustavo Dahl, especialmente quanto a tentativa de
aproximaco com o Estado ditatorial. Tal aproximac8o, cujo processo foi lento e ambiguo,
teve 0 seu auge em meados dos anos de 1970, quando Roberto Farias for nomeado diretor
geral da EMBRAFILME e, inclusive, Gustavo Dahl tornou-se seu assessor’ . Ela se
caracterizava, segundo a formulacio de José Mario Ortiz Ramos, pela crenga num “Estado

H . ~ h b . ‘.‘92 7
neutro' que teria como fungiio e dever a defesa desinteressada do cinema nacional™'”.

II. F. O DESENVOLVIMENTISMO CINEMATOGRAFICO

Em relacio ao pensamento econdmico mais geral, o desenvolvimentismo ¢ definido
por Ricardo Bielschowsky como “o “projeto’ de superagdo do subdesenvolvimento afraves
da industrializacdo integral, por meio de planejamento e decidido apoio estatal”. O mesmo
autor considera que o desenvolvimentismo foi a ideologia econdémica dominante nos anos
de 1950. O desenvolvimentismo diferia do neoliberalismo porque esta corrente defendia o

livre mercado ¢ era contraria & agdo do Estado em prol da industrializag¢@io e em relagfo aos

2 DIRGUES, Carlos. Um cinema carioca. Guarabara em Revista, Rio de Janeiro, n. 1, ago. 1966.

2% £ curioso notar que o primeiro longa-metragem dirigido por Gustavo Dahl, O bravo guerreiro (1968),
narra a historia de um politico de esquerda que entra num partido conservador para dali poder alavancar sua
carreira e realizar seus ideals, entretanto, termina por fazer muitas concessdes e fracassa nos seus objetivos
originais.

HTRAMOS, Jos¢ Mario Ortiz. Op cit., p. 35
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comunistas a diferenga dava-se pelo fato de que estes defendiam a industrializac8o e a
intervencdo estatal como componentes da etapa necessaria de fortalecimento do capitalismo
que deveria posteriormente ser superado pelo socialismo’'®.

A partir da metade da década de 1950 podemos identificar uma corrente do meio
cinematografico, basicamente radicada em S3o Paulo, claramente antenada com o
desenvolvimentismo. Seus nomes principais: Almeida Salles, Jacques Deheinzelin,
Cavalheiro Lima, Flavio Tambellini, Fernando de Barros, Abilio Pereira de Almeida ¢
Paulo Emilio Salles Gomes. A principal diferenca desta corrente, em relacdo ao restante da
corporacdo, € que ela buscou compreender a questio da industrializagdo de um ponto de
vista mais ligado a economia do que a cultura ou a arte, embora 1sto nfo se desse de uma
forma absoluta e nem sem contradi¢des ou ambigiiidades. Para os desenvolvimentistas o
revés da Vera Cruz foi capital na compreensio da necessidade da intervencéo do Estado.
Componentes do grupo, como Cavalheiro Lima, Jacques Deheinzelin, Fernando de Barros
ou Abilio Pereira de Almeida, inclusive trabalharam na empresa, outros como Almeida
Salles defenderam-na ardorosamente por meio da imprensa. Embora alguns deles também
tenham participado dos congressos, ndo tinham na sua maioria, ao conirario dos
esquerdistas que organizaram aqueles conclaves, especial predile¢do pela produgio
independente nem oposicdo radical a aplicagio de capitais estrangeiros na produgo.

O esforgo dos desenvolvimentistas para compreender os entraves a industrializagio
possuiu amplo embasamento em teses — Problemas da economia cinematogrdfica e
Cinema: problema de governo, ambas de Cavalheiro Lima, ou Uma sifuacdo colonial?, de
Paulo Emilio Salles Gomes — | no trabalho em comissdes oficiais — Comissio Municipal de
Cinema, Comiss@io Estadual de Cinema e Comissdo Federal de Cinema — e intervengdes
através da imprensa — ndo por acaso varios dos nomes citados tinham colunas fixas em
jornais como O Estado de S. Paulo (Almeida Salles e Paulo Emilio Salles Gomes), Didrio
da Noite (Flavio Tambellini) e Ultima Hora (Femmando de Barros).

Os desenvolvimentistas tiveram atuacio destacada na instituicdo do (nico orgho
governamental da historia do nosso cinema ligado a um ministério da area econdmica.

Anita Simis anota que o GEICINE foi criado por Janio Quadros em 1961, subordinado,

% BIFLSCHOWSKY, Ricardo. Pensamento econdmico brasileiro: o ciclo ideolégico do
desenvolvimentismo. 4° ed. Rio de Janeiro: Contraponto, 2000. p. 33-34.
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entdo, & propna Presidéncia da Republica, porém no ano seguinte ele foi deslocado para o

Ministério da Indastria e Comércio®’

. Segundo a mesma autora, o GEICINE:

Procurava seguir o exemplo da estrutura dos Grupos Executivos, como o da
inddstria automobilistica ou o da industria de construciio naval, criados no governo
anterior para implementar, pela alternativa da administra¢io paralela, evitande
reforma total da administragiio pidblica, o Plano de Metas (especialmente metas que
propunham a substituicdo de importa¢io da inddstria de bens de capital), junto com
drgios ja existentes, como a Cacex e a Sumoc. (p. 236-237)

A criacdo da APICESP (Associac@io Profissional da Indastria Cinematografica do
Estado de S&o Paulo) em 1955, que teve como primeiro presidente Abilio Pereira de
Almeida e como vice Maério Audrd Jr, foi o indicio inicial de mobilizacdo dos
desenvolvimentistas. Segundo Abilio Pereira de Almeida, a entidade havia sido constituida
com o objetivo de defender junto ao poder piiblico os anseios da indistria, destacando os
segumntes pontos: reviso do prego do ingresso, revisiio das tarifas alfandegarias e
instituicdo de credito bancario para o cinema. Anunciava-se também a formacfo de
comissdes visando elaborar estudos que embasariam a formulaciio das solucdes™ . Nisto a
APICESP assemelhou-se, guardadas as devidas proporgdes, a importantes iniciativas da
burguesia industrial nacional, no periodo de 1930 até¢ 1950, que a partir das suas
assoclagdes formaram grupos de técnicos especializados que preparavam estudos com a
fungdo precipua de buscar caminhos para a industrializagio do pais a partir da perspectiva
desenvolvimentista, com especial destaque para Roberto Simonsen, cuja atuagiio na
Confederagdo Industrial do Brasil — depois Confederag@o Nacional da Indistria — ¢ na
Federa¢do das Industrias do Estado de S&o Paulo pautou-se pela criagdo de nucleos deste
tipo"'ﬂ.

Com o apoio da APICESP, Cavalheiro Lima preparou o trabalho sinfomaticamente
intitulado Cinema: problema de governo, no qual defende o ponto de vista de que a crise da
indastria cinematografica brasileira decorreria da auséncia de apoio & atividade, para

solucionar tal situago o governo deveria igualar o cinema as outras indistrias nacionais no

% SIMIS, Anita. Op. cit., p. 236.

#0 AT MEIDA, Abilio Pereira de. Entrevista com o presidente da “APICESP”. Ultima Hora, [Sio Paulo], 23
ago. 1955,

' BIELSCHOWSKY, Ricardo. Op. cit., p. §1-82.
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sentido de fomenta-lo também. A legislacio de protecfio ao cinema existente no Brasil era
relativa apenas a comercializacfo do produto final, sem nenhum tipo de suporte & produgio
propriamente dita. Destarte, o estudo sugere ao governo: criar o Fundo de Financiamento
de Filmes Cinematograficos atraves da Cartera Industrial do Banco do Brasil, criar uma
taxa de 10% sobre o preco do ingresso que seria revertida para o fundo administrado pelo
Banco do Brasil € modificar a tarifa aduaneira de importac@o do filme impresso estrangeiro
passando a cobra-la por metro linear ao invés de sobre o peso bruto de forma a que se
constituisse num mmpedimento para o excesso de importag;ﬁom. Néo existem af diferencas
ponderaveis em relagdo as Resolugdes do II Congresso Nacional do Cinema Brasileiro,
com a excegio de que o parti pris de Cavalheiro Lima e da APICESP dizia respeito mais
diretamente as questdes econdmicas, ou seja, uma igualdade no tratamento governamental
para as diferentes industrias, evitando grandes consideragdes sobre o cinema como forma
de resisténcia cultural, embora ainda assim haja no memorial algumas observacdes desta
ordem.

A argumentaclo mais diretamente voltada para o campo econdmico conseguiu
superar determinadas criticas ao apoio do Estado ao cinema nacional baseadas no
pressuposto da necessidade de qualidade por parte deste. Quando do seu discurso na I
Convengao Nacional da Critica Cinematografica, ocorrida em S3o Paulo as vésperas da
criagio do GEICINE, Cavalheiro Lima focou esta questio” 5.

O GEIC ouviu sempre duas interpelacdes: como ajudar ¢ cinema nacional,
quali deles, o péssimo ou ¢ outro, que ainda nido nascen? Uma segunda reza assim: ao
Governo, o governo; ao produtor, a producio. Ajuda, sim, s6 ac bom cinema.

Para evitar a produc¢ido de maus filmes, sé existe um sistema: formar técnicos,
capitais ¢ mercados, mediante normas que justamente s¢ podem ser ditadas pelo
Governo e pelo Legislativo.

Ao invés de vincular ao “nascimento” do cinema brasileiro ou a sua qualidade
artistica ou a sua importancia cultural o apoio do Estado, o articulista faz o contrario,

decreta que “nascimento”, qualidade ou relevancia cultural provém da aglo eficaz do

222

LIMA, Cavalheiro. Cinema: problema de governp, So Paulo: memorial da Associagfo Profissional da
Industria Cinematografica do Estado de S50 Paulo, 17 out. 1955,

B LIMA, Cavalheiro. A Primeira Convencio Nacional da Critica Cinematografica. Shopping News, [Sac
Paulo], 27 nov. 1960
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Estado. Cavalheiro Lima, ao argumentar desta forma, dd uma roupagem desenvolvimentista
a uma ponderacio que os esquerdistas ligados ao PCB também faziam, pois conforme Alex
Viany:

Dizem eles {os opositores da Lei dos 8x1}, sempre “defendendo” o principio
abstrato da gqualidade divorciada da quantidade, que tal lei fomenta a produc¢io de
filmes de baixa qualidade. Indubitavelmente. Mas, acima de tudo, fomenta a producio
— e sabem os realistas, os estudiosos, que nao existe qualidade sem quantidade, que os
iangues ou os franceses ou os ingleses jamais poderiam produzir automdveis de
qualidade industrialmente se ndo os produzissem em quantidade.z24 [grifo ao autor]

Apesar da argumentacfo da esquerda na defesa da protecio estatal ao cinema
reservar ampla importancia ao lastro cultural, ali também existia um entendimento de viés
econdmico, claramente expresso na citagio acima quando da comparagio com a industria
automobilistica. Entretanto, no geral, tal entendimento néo foi {30 representativo quanto no
caso dos desenvolvimentistas, pois havia a tendéncia declarada de buscar compreender
economia, cultura ¢ arte de forma mmbricada conforme fica claro na tese apresentada ao I
Congresso Paulista do Cinema Brasileiro O problema do contetido no cinema brasileiro, de
Nelson Pereira dos Santos, segundo a qual priorizar 0 “plano econdmico-financeiro” seria
“subordinarmos os valores humanos aos interesses do lucro”, por 1sso se deveria discutir ao
mesmo tempo tanto a questio econdmica quanto a do contendo™.

Ainda em 1955 dois membros da Comissdo Municipal de Cinema paulistana,
Almeida Salles e Jacques Deheinzelin, elaboram extenso relatorio que serviria de subsidio &
Secretana de Educacfio e Cultura para esta enviar um projeto de lei & Camara Municipal
visando apoiar o cinema nacional®®, Repetindo gue “cinema ¢ problema de governo”, o
documento defende, tal como a tese de Cavalbeiro Lima, a limitagdo de importagido de
filmes estrangeiros ¢ o financiamento da produgdo através de carteiras especificas, medidas
adotadas em varios paises ¢ & segunda ¢ atribuida ainda o desenvolvimento da indistria na

Argentina e no México. Especificamente em relagio 4s medidas que poderiam ser adotadas

2% YYANY, Alex. Os homens de cinema do Brasil ja tém um programa. Para Todos, Rio de Janeiro, v. I, n.

4, 1* quinzena jul. 1956.

5 SANTOS, Nelson Pereira dos. O problema do contetido no cinema brasileiro. [Sdo Paulo]: [abr. 1952].
Documento gentilmente cedido por José Inacio de Melo Souza.

6 SALLES, Almeida e DEHEINZELIN, Jacques. Indistria cinematografica brasileira. Anhembi, S3o Paulo,
v. XXI, 0. 61, dez. 1933,
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pelo municipio, o relatério defende a instituicdo de auxilios seja atraveés de prémios fixos
aos filmes seja de uma premiagio proporcional 2 renda, em ambos os casos a origem do
dinheiro estaria ligada a 1mpostos ou taxas cobradas do comércio cinematogrifico, tais
formas de apoio também seriam comuns no exterior. O que ¢ paradoxal na argumentacéo
em favor do financiamento governamental, particularmente na lembranca de que as
producdes da Argentina e do México se beneficiavam de legislacdo semethante, € o fato de
a qualidade ter caido muito nas realizacdes destas industrias € inclusive no caso argentino
o sistema de fomento bancario estava em colapso devido as vultosas dividas acumuladas™’,
pois a inten¢fio de Almerda Salles e Jacques Deheinzelin era favorecer a afirmagéo de uma
industria sélida com qualidade artistica. Pelos dados que coletei ndo ha como saber se os
autores do relatorio conheciam a situagio concreta daquelas indistrias, utilizando o
exemplo mais como exercicio de retorica, ou se efetivamente nio tinham muita 1déia da
situacdo da produgdo nos dois paises.

Quando da anteriormente mencionada instituicdo do GEICINE, ¢ indicado para sua
secretaria executiva fol o critico, produtor e diretor Flavio Tambellini, que permaneceu no
cargo mesmo apds a rentincia de Janio Quadros e do golpe militar de 1964. Sob a dire¢fio
de Tambellini, que além da atuag8o jornalistica destacada na defesa da indistria havia feito
parte da Comiss@o Municipal de Cinema, Comissdo Estadual de Cinema e do GEIC {Grupo
de Estudos da Industria Cinematogrifica), o GEICINE teve ampla importancia como
instrumento de proposi¢do de projetos em favor do cinema brasileiro.

Ja no fim de 1961 o GEICINE apresentava um conjunto de propostas acs poderes
Executivo e Legislative visando “normalizar as condicfes de concorréncia entre o filme
nacional e o estrangeiro” no mercado interno, pois elas seriam desiguais, com © produto
brasileiro em situagiio desvantajosa™®. Dentre tais propostas havia as eternas reivindicagdes
em torno da diminui¢Bo na taxagio do filme virgem e do aumento em relag@o ao filme

impresso, esta J& entdio realizada por metro linear conforme preconizavam as Resolugdes do

27 GETINO, Octavio. Argentine. In: HENNEBELLE, Guy e GUMUCIO-DAGRON, Alfonso. Op. cit., p. 32-
36. RIERA, Emilic Garcia. Mexique. In; HENNEBELLE, Guy e GUMUCIO-DAGRON, Alfonso. Op. cit., p.
378-381. PARANAGUA, Paulo Antdnio. Cinema na América Latina — Longe de Deus e perto de Hollywood,
Porto Alegre: L&PM, 1985, p. 41.57. MARANGHELLQ, César, La pantalla y ¢l Estado. In: COUSELG,
Jorge Miguel (Org ). Historia del cine argentino. Buenos Aires: Centro Editor de Américe Latina, 1992, p.
92.

228 NORMALIZACAO das condigSes de concorréncia entre o filme nacional e estrangeiro. Revista do
GEICINE, s. 1, 1961
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II Congresso Nacional do Cinema Brasileiro ¢ também Cavalheiro Lima em sua tese.
Entretanto, interessa mais ao pensamento industrial dois projetos de lei: 1) Um prevendo a
obrigatoriedade legal de toda distribuidora instalada no pais em operar com pelo menos um
filme brasileiro para cada dez estrangeiros, esperando-se que dai nasceria a competitividade
entre os distribuidores para obter o produto nacional e a tendéncia destas empresas
entrarem na produgfo seja por conta propria ou associadas aos independentes ou numa co-
producido estrangeira. 2) Outro que instituia a cobranca do imposto de consumo do filme
impresso de forma a diminuir a importagio do produto estrangeiro e facultando ao
importador a utilizacdo de 1/3 do imposto devido na producdo de longas-metragens
brasileiros ou em co-produgdo com outros paises, visando assim complementar o mercado
de capitais que se esperava surgir por melio da lei que permitia aos importadores aplicar na
produgdo parcela do imposto de renda devido. O documento assinala que nfo se buscou
estabelecer cotas de importagdo ou qualquer tipo de restrigio do mercado, ademais havia a
tentativa de associar o capital estrangeiro e o nacional por meio da criagio de um mercado
de capitais.

A estratégia era, portanto, algo diferente daquela defendida na tese de Cavalheiro
Lima e pelo relatorio de Almeida Salles e Jacques Deheinzelin, pois ambos postulavam a
limitagio da importacdoc do filme impresso — assinalando que ela nfio deveria chegar a
impedir totalmente o acesso deste ao mercado, inclusive por motivos de ordem cultural — ¢
ndo se referiam diretamente & questdio da participagdo do capital estrangeiro na producio
nacional. Ricardo Bielschowsky dividiu a corrente desenvolvimentista em duas fragdes: a
“nacionalista”, que via no Estado o agente adequado para o financiamento ¢ controle dos
principais setores 1industriais tais como energia, transporte ¢ mineracdo, € o “néo
nacionalista”, que acreditava na necessidade e na possibilidade do capital estrangeiro

. . . 229
mvestir em tais areas

. Novamente ¢ possivel estabelecer relativo paralelo com o campo
cinematografico, sempre tomando o cuidado de ndo levar a comparagdo as ultimas
conseqiéncias, pois além do pensamento econdmico strictu senso possuir um nivel de
teorizagdo incomparavel ao do cinema, também aqui as divisfes s3o menos radicais posto
nfo haver declaragdes contrarias em Cavalheiro Lima ¢ Almeida Salles & Jacques

Deheinzelin em torno da questdo da participagc das distribuidoras estrangeiras na

¥ BIELSCHOWSKY, Ricardo. Op. cit., p. 103,
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producio, e também porque o cinema ndo ¢ uma atividade estratégica do nivel da
siderurgia, da energia ou do transporte ferroviaro ninguém defenderia a sua estatizagdo por
completo.

Certamente a progressiva internacionalizacio do capitalismo no Brasil,
representada, por exemplo, pela implantacdo da industria automobilistica, inspirou os
projetos do GEICINE de Flavio Tambellini no sentido de tentar tornar “o concorrente em
aliado”, como afirma a introdugio do documento. Representativo disto, a defini¢do de filme
brasileiro do GEICINE, regulamentada em lel através do decreto 51.106 de 1961, como
observou Randal Johnson ¢ bastante semelhante a defendida nos congressos de cinema,
com a excegdo da questdo do capital dos filmes, & qual ndo havia nenhum tipo de limitacéo,
enquanto 0s conclaves indicaram a necessidade de 100% de capital nacional para o produto
ser considerado brasileiro do ponto de vista legal™ . Também é clara a inspiragio nas
legislacbes da Inglaterra, Franca ¢ Itdlia que, apdés a I Guerra Mundial, adotaram o
congelamento de repatriagio dos lucros obtidos por distribuidoras estrangeiras, isto devido
principalmente & delicada situagfo financeira de tais paises, permitindo as empresas o
investimento do dinheiro congelado na produgdo nacional”’. E bastante provavel que
Tambellini trabalhasse com a hipotese de que apos a formacio do mercado de capitais
através dos incentivos governamentais, as distribuidoras estrangeiras comecassem a trazer
capital para o Brasil especificamente para aplica¢do na produgfo.

Nada disso ocorreu, pois nem as leis em tomo da distribuicdo obrigaténa e do

imposto de consumo foram aprovadas, nem os distribuidores se interessaram em investir na

produgio mesmo quando entrou em vigor em 1962 a lei que permitia a ufilizacio de 40%

23

do imposto de renda devido™’. Flavio Tambellini ndo se dava conta de que o modo
dependente pelo qual o Brasil continuava a se inserir no capitalismo internacional, que se
aprofundou na década de 1950 através inclusive da industrializaciio acelerada do pais, dava
pouca margem a decisfes unilaterais como esta de pressionar a formagio de uma alianga

com as distribuidoras estrangeiras para a formac8o de um mercado de capitais, pois tais

¢ JOHNSON, Randal. Op. cit., p. 95.

B! GUBACK, Thomas H. Op. cit., p. 474-475.

B2 A5 distribuidoras estrangeiras passaram a investir na produgio somente a partir da alteragio da legislagio
em 1966, mudanga por meio da qual os recursos ndo utilizados reverteniam para o INC, guando anteriormente
eram destinados ao Tesouro Nacional. Em 1969 a lei foi novamente alterada destinando parcela da receita do
imposto de renda para a entdo recém criada EMBRAFILME e acabande com 2 possibilidade das
distribuidoras operarem com tais recursos. Ver JOHNSON, Randal. Op. cit,, p. 121-122
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empresas simplesmente ndo tinham interesse nisso. Na Europa Ocidental o investimento de
capital norte-americano na producdo ocorrera devido a razbes como a existéncia de maior
parque tecnico € profissional, bem como ao apoio econdmico norte-americano 208 paises
daquela regifio de forma a deter o avanco da influéncia sovidtica. A propria lei de
distribuicio obrigatoria era pouco viavel na pratica, ndo sendo dificil prever que em geral
as distribuidoras trabalhariam com ¢ rebotalho do mercado apenas para cumprir a
legislagdio ou diminuiriam ao méximo a importacdo, porém ocupando as salas com o
mesmo produto por mais tempo, portanto, nfo parece cabivel que tal legislagdo permitisse o
avanco do produto nacional a ponto de concorrer com o estrangeiro ¢ de viabilizar a tdo
almejada industrializacio.

A atuacdo de Flavio Tambellini & frente do GEICINE fo1 responsavel também pela
implantacdo do INC em 1966, ja no final do primeiro governo da ditadura militar, o do
Marechal Castelo Branco. O novo projeto de criagio do orgio foi encaminhado ao
Ministénio da Indastnia e Comércio em agosto de 1963, justificando a sua necessidade da
forma seguinteZSS:

No exercicio de suas atribuicdes, o GEICINE encontrou uma série de
dificuldades para a colocaciio, em pritica, de varias medidas que estudou e propds,
uma vez que nio sendo a execucdo dessas medidas de sua competéncia nem dispondo
de estrutura administrativa para tanto, nio pode exercer uma acido direta,
principalmente no que diz respeito & fiscalizacio das leis de protecio ao cinema
nacional.

O projeto apresentado reflete bem a preocupacfio exposta acima. No artigo que
prevé as competéncias do INC, sete dos dezesseis pontos elencados relacionam-se de
alguma forma com a criagio de legislagio ou a fiscalizagio da ja existente. Ademais, a
leitura do documento deixa clara a confianca de Tambellini na formagdo do mercado de
capitais através dos incentivos fiscais comentados anteriormente, posto ndo haver nenhuma
determinacdo relativa ac funcionamento do INC como érgio de financiamento. Inieressa
ainda notar na proposta do INC que ele se subordinaria ao Ministério da Indistria e
Comércio, tal como o GEICINE, possuindo um Conselho Técnico, sua mais alta instidncia

de decisdes, composto pelos representantes de varios ministérios € 6rgdos econdmicos

B3 INSTITUTO Nacional de Cinema. Revista do GEICINE, 5. 1., 1964.
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governamentais. Desta forma de organizagio podemos retirar duas importantes conclusdes,
a primeira deixa patente que mais do que nunca “cinema ¢ problema de governo”, ou seja,
da burocracia governamental deveria surgir a indistria, isto a ponto de ndo haver
representantes da drea cinematografica no Conselho Teécnico, deslocados que estavam para
o Conselho Consultivo; a segunda, constata predomindncia da area econdmica do governo
no Conselho Técnico de forma a isolar o culturalismo de educadores e diplomatas™

O INC contaria para sua manutengo com dotagdes or¢amentarias do governo ¢ a
taxa de censura, servigo, alias, que ele passaria a executar. Curiosamente, da mesma forma
que no projeto da autoria de Alberto Cavalcanti, defendia-se a unificagdo de todos os
servigos cinematograficos do governo federal, com a excecdo da Agéncia Nacional ¢ do
INCE. Ao men ver, no que se refere ao pensamento industrial, apesar da auséncia de
previsdo do orgio como financiador da produgio, embora houvesse espago dentro das suas
atribuigdes para que 1sso fosse levado a efeito caso julgado necessario, o projeto do INC
elaborado pelo GEICINE foi dos mais radicais em termos eminentemente industrialistas.

Entretanto, quando da sua efetiva implantagio, o INC assumiu feigio bem distinta
daquela delineada no projeto. Sem obter a centralizagio dos servigos cinematograficos
federais nem a censura, sua principal fonte de renda era a “contribuigdo para o
desenvolvimento da indistria cinematografica” — taxa cobrada por metro linear de todos os
filmes exibidos nos cinemas e na televisio — ¢ de maneira secundaria dotagdes
orcamentarias ¢ o dinheiro retido do imposto de renda dos distribuidores estrangeiros ndo
utilizado por estes na produgiio™. Ao contrario do projeto, quando da sua criagio o INC
tinha entre seus objetivos financiar a produgfo, sinal gue comegava se implantar a
descrenca no funcionamento do mercado de capitais incentivado. A distdncia do INC que
realmente se efetivou e o do projeto desenvolvimentista também pode ser aferida pela

vinculag@io ao Ministeério da Educacgio e Cultura, marcando a faceta culturalista do orgio,

isto a ponto de se afirmar no documento oficial da sua criagfio que os financiamentos

4 O Conselho Técnico do INC teria como componentes o presidente do instituto e representantes indicados
pelo Ministério da Fazenda, Ministério das Relagdes Exteriores, Ministério da Educagfio e Cultura, Mimstério
da Justica e Negdcios Interiores, da Superintendéncia da Moeda e do Crédito, da Carteira de Crédito Agricola
€ Industrial do Banco do Brasil, da Carieira de Comércio Exterior do Banco do Brasil, do Conselho de
Politica Aduapeira e do Banco Nacional do Desenvolvimento Econdmico. Ne Conselko Consultive finham
assento Tepresentantes da critica, dos produtores, das “empresas industriais de cinema”, das empresas de
curta-metragem, dos técnicos e atores, das entidades culturais de cinema, dos exibidores e dos distribuidores.
% SIMIS, Anita. Op. cit., p. 249-259.
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diretos se pautariam pelo critério artistico-cultural. Mas também se garantia que o INC teria
entre suas func¢des o “estimulo” & indlstria e de “elemento disciplinador” pretensamente
neutro nos conflitos de interesses entre produtores, distribuidores e exibidores visando se

236

tornar “instrumento de harmonizacdo” nas relagbes destes setores™™ . Note-se que as
contradicdes encontradas posteriormente na EMBRAFILME decorrentes do actimulo de
funcdes absolutamente diferenciadas germinaram no INC, embora aqui mais adensadas
pela predisposicBo em tornar-se o tal “instrumento de harmonizagdo” numa situacio de
absoluta oposi¢do no mercado, na qual produtores ¢ distribuidores de filmes nacionais
defendiam a industrializaclo e distribuidores de filmes estrangeiros e exibidores eram

contrarios.

Talvez cause espécie em alguns historiadores do cinema brasileiro incluir, como fiz
anteriormente, Paulo Emilio Salles Gomes no rol dos desenvolvimentistas. Iniciaimente, &
necessario explicar que o autor dedicou parte bastante limitada da sua obra a reflexfio mais
sistemnatica sobre a questdio da industrializagdo, basicamente uma série de textos publicados
no Suplemento Literario de O Estado de S. Paulo entre fins de 1960 e o inicio 1961. A
ligacdo com o desenvolvimentismo cinematografico, para além do apoio ao GEICINE,
expressa-se, por exemplo, no artigo “Novos horizontes”, no qual se destacam positivamente
o trabalho jornalistico de Flavio Tambellini ¢ os estudos econémicos de Cavalheiro Lima e
Jacques Deheinzelin™’.

Na fase atual a luta pelo cinema nacional em Sio Paulo assumiu um aspecto
novo, caracterizado pela clareza das intencdes e pelo horror as frases feitas. Ficou
provado que um tnico estudo econdmico objetivo ¢ mais util e eficaz do que cem
denuincias vagas ao imperialismo. (p. 43)

A referéncia negativa relaciona-se com 0S comunistas € seus ataques ao
impenalismo no campo cinematografico, ¢ ja tive oportumidade anteriormente de comentar
o quanto Paulo Emilio tendia a desconsiderar importantes avangos em fermos do

pensamento industral efetuados, por exemplo, nos congressos da primeira metade dos anos

¢ INC hora primeira. Filme Cuitura, Rio de Janeiro, v. L . 5, jul. ago. 1967,
7 GOMES, Paulo Emilio Saltes. Novos horizontes. In: Op. cit, v. I p. 42-44, Publicado originalmente em O
Estado de S. Paulo a 8 dez. 1956
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de 1950. Também ficou bem caracterizada nesta citagfo a ligagdo do autor com outros
desenvolvimentistas, sejam nacionalistas ou nfo.

Entretanto, neste periodo, o apoio incondicional de Paulo Emilio ao cinema
nacional, atualmente consumido de forma bastante acritica ¢ sem atencdo para com a
riqueza analitica dos termos deste apoio, ainda ndo se configurara. O critico chegou mesmo
a declarar-se em determinado momento contrario ao apoio estatal a producio se néo fossem
feitas exigéneias na legislacio em torno da questdo da qualidade. Esta surge, como de
habito, sem maiores definigdes e exemplificada em obras tio dispares como Rio, 40 graus
(Nelson Pereira dos Santos, 1955), Absolutamente certo (Anselmo Duarte, 1958) ¢
Estranho encontro (Walter Hugo Khouri, 1958)%

Mas quando da I Convengdo Nacional da Critica Cinematografica®™’, ocorrida em
novembro de 1960 sob os auspicios da Comissdo Estadual de Cinema paulista e com Paulo
Emilio entre os principais organizadores, bem outra ja era a sua posicdo. José Inacio de
Melo Souza registra que o temario dizia respeito & critica ¢ suas relagSes com a industria, o
comércio e a cultura cinematografica. O mesmo autor informa ainda que Paulo Emilio
apresentou duas teses, “Ideologia da critica cinematografica e o problema do didlogo”,
relatada por Humberto Didonet, ¢ “Uma situagiio colonial?”, por Jacques do Prado
Branddo, a primeira obteve maior repercussiio, mas ¢ a segunda que aqui interessa”*’.

A analise do hoje classico “Uma situagfo colomal?” indica que a concepgiio
" desenvolvimentista de corte nitidamente nacionalista de Paulo Emilio, no inicio dos anos
de 1960, apresenta pontos de interseccdo com a reflexfo de alguns pensadores entdo

1 Ppara os intelectuais do

ligados ao ISERB (Instituto Superior de Estudos Brasileiros)
ISER, segundo Caio Navarro de Toledo, a situacdo do Brasil era entendida de forma
homogénea como subdesenvolvida, sem nenhuma autonomua entre economia, cultura e

ideologia, concepcc expressa no axioma “tudo €  subdesenvolvide no

%% GOMES, Paulo Emilic Salles. Rascunhos e exercicios. In: Op. cit. v. I p. 349-355. Publicado
originalmente em O Estado de S. Paulo a 21 jun. 1958

#% Entre os participantes da 1 Convencdo Nacional da Critica Cinematografica destacam-se, além de Paulo
Emilio: Almeida Salles, B. J. Duarte, Cavalheiro Lima, Trigueirinho Neto, Jacques Deheinzelin, Jacques do
Prado Brandio, Walter da Silveira, P. F. Gastal, Humberto Didonet, Linduarte Noronha, Ely Azeredo,
Saivyano Cavalcanti de Paiva, Geraldo Santos Pereira ¢ Renate Santos Pereira.

240 SOUZA, José Indcio de Melo. Paulo Emilio no paraiso. Rio de Janeiro: Record, 2002. p. 399-404.

M GOMES, Paulo Emilio Salles. Uma situacdio colomial? Im Op. cit. v. II p. 286-291 Publicado
originalmente em O Esiado de S. Pauio a 19 nov. 1960.
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subdesenvolvimento™ . J4 no seu ensaio, que responde positivamente a interrogacio do
titulo, Paulo Emilio identifica na “mediocridade”, classificada de a “marca cruel do
subdesenvolvimento”, o dado comum de todas as atividades cinematograficas — producio,
distribuigfio, exibicdo e cultura — desenvolvidas no pais, sem nenhuma distingio de niveis
diferentes. As homologias tornam-se particularmente notdveis quando se investiga ©
pensamento de Roland Corbisier, que em Formagdo e problema da cultura brasileira®®,
no subcapitulo intitulado “Estrutura da situacdo colonial”, explicita que esta seria uma
“totalidade” ou uma “sttuagdo global”, portanto, a sociedade colonizada seria “globalmente
alienada”, pois o seu funcionamento ocorreria baseado no imperialismo econbmico que

h ] - (9 '?12
faria da coldnia apenas um “instrumento™*.

Ora, Paulo Emilio caracteriza os
importadores, exibidores e criticos como “alienados”, os dois primeiros segmentos pelo
fato de a sua atividade estar desligada da “emancipagio” econdmica do pais, os Gitimos por
terem o seu “espirito” voltado para as culturas estrangeiras que admiravam, mas sobre as
quais ndo teriam nenhum poder de influéncia; finalmente os produtores dedicados aos
filmes mais diretamente comerciais € o seu publico seriam também “alienados™ mas em
relaco ac proprio cinema, posto que para eles a verdadeira arte cinematografica era
estrangeira. “Uma situag@o colonial?” observa ainda que as co-produgbes poderiam
acarretar a ufilizag@o por diretores estrangeiros das “histdrias, paisagens ¢ humanidade™
brasileiras configurando a “formula classica sobre a exportacio de matéria-prima e
importagdo de objetos manufaturados™; fazendo eco a seguinte assercdo de Corbisier:

Assim como, 0o plano econémico, a coldonia exporta matéria-prima ¢ importa
produte acabade, assim também, no plano cultural, a coldnia é material etnogrifice
gue vive da importacido do produto cultural fabricade no exterior. (p. 69)

No decorrer da sénie de textos de Paulo Emilio deste periodo ha outras semelhancas
com ¢ pensamento de Roland Corbisier, pois ambos compartilhavam a crenga no
desenvolvimento da sociedade caracterizado por etapas, de que aguele momento histérico

demarcava ¢ 1nicio de uma nova etapa — a da superagdo do colonialismo —, entendiam a

* TQLEDO, Caio Navarro de. ISEB: fibrica de ideologias. 2° ed. Sao Paulo: Atica, 1978. p. 86-87.

3} Carlos Guiltherme Mota destaca a ampla divulgacio de Formagdo e problema da cultura brasileira ¢ anota
que quem methor formalizou a ideologia da cultura brasileira segundc os pressupostos nacionalistas foi
Roland Corbisier. Ver MOTA, Carlos Guitherme. /deologia da cultura brasileira (1933-1974). 6* ed. Sio
Paulo: Atica, 1990. p. 164-173.

*** CORBISIER, Roland. Formacdo ¢ problema da cultura brasileira. 3* ed. Rio de Janeiro: Instituto Superior
de Estudos Brasilteiros, 1960. p. 28-32.
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“consciéneta” do subdesenvolvimento comeo fator libertador e a industrializag3io como
substrato econdmico para tanto. Segundo Paulo Emilio:

A cinematografia brasileira, como a politica geral dos paises subdesenvolvidos,
tem sido um mundo de fie¢des. Durante anos a fio ninguém teve idéia de como as
coisas se passavam; os dados nos quais se assentava a producio e o comércio dos
filmes brasileiros eram bem mais fantasiosos do que o enredo das fitas.”” (p. 297-298)

Para o ensaista, a entrada da alta burguesia paulista no cenario cinematogréafico
nacional, consubstanciada, sobretudo, pela criagiio da Vera Cruz, € que iniciou 0 processo
de conhecimento da realidade dos motivos do atraso da produgfo nacional, inoculando o
“gosto da realidade™ em nossa “consciéncia cinematografica”. Passados pouco mais de dez
anos da funda¢do da empresa paulista, ocorria na I Convencdo Nacional da Critica
Cinematografica “a oportunidade para a cristalizagio das idéias ¢ para a tomada de
consciéncia da fase superior em que vai entrar a cinematografia brasileira”.”*

Roland Corbisier preocupou-se com a questio da formacgdo da “consciéncia” da
realidade nacional e do que isto significava em termos mais amplos na luta contra o
colonialismo.

Temos insistido em que a urgente tarefa que se apresenta a inteligéncia
brasileira, na presente fase da vida nacional, é a de tomar consciéncia da nossa
realidade, do processo historico-social do Pais. Essa tomada de consciéncia da
realidade nacional ndo consiste, porém, como se poderia imaginar, na apreensic ¢ na
descricfio de um objeto imével no espacge, mas, ao contririo, na compreensic de um
Processs em Curse no tempo, gue se desdobra nas dimensdes do passado, do presente e
do futuro. Tomar consciéncia de nosso passado, & luz de um prévio projeto de
emancipacio nacional, é fazer a crifica e a denfincia do colonialismo, gue foi, digamos
assim, nosso estatuto existencial até hd bem pouco tempo. O que importa salientar a
esse respeito é que o colopialismo é um “fendmeno social total” ou, se preferirem,

“uma forma especifica de existéncia humana”, para empregar a expressio de Ortega

v Gasset. Assim sendo, o colonialismo nfio caracterizava apenas o nosso aparelho de

** (GOMES, Paulo Emilio Saltes. Um mundo de ficgdes. Op. cit. v. 1. p. 296-300. Publicado originalmente
em O Estado de S. Paulo 2 17 dez. 1960,

%% GOMES, Paulo Emilio Salles. O gosto da realidade. Op. cit. v. I p. 305-308. Publicado originalmente em
(O Estado de 8. Paulo a 31 dez. 1960.
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producio, voltado para a exportacio de matérias-primas ¢ a importacio de produtos
acabados, mas caracterizava a nossa vida cultural, que consistia também na
importacio do produto cultural estrangeiro, pronto e acabado.™’

A problematica do cinema nacional adapta-se bem ao esquema proposto por Roland
Corbisier, pois tanto do ponto de vista econdmico quanto cultural esta atividade
encontrava-se colonizada ja que o mercado era dominado pelo produto norte-americano € o
publico habituou-se completamente a ele.

Partindo do novo pressuposto de Paulo Emilio, de que n#o adiantaria analisar
“motivos técnicos, artisticos e intelectuais™ que levavam o filme brasileiro a possuir um
nivel ruim e nem mesmo discutir medidas para garantir a produgio, qual o objetivo da luta
pela industrializagdo? Tudo se resume num primeiro nivel em abrir espago para o produto
nactonal no mercado ocupado, € para tanto seria necessaria a aplicacio de “medidas de
carater alfandegario e cambial”, ou seja, tratar-se-ia de uma agBo do governo, pois
atualmente “a revolugdo assume as vezes o aspecto de medidas rotineiras” da
administracio publica, tal como acontecia na Inglaterra governada pelos trabalhistas.
Ocorria que 0 governo, o responsével pelo fato de o cinema nio ter se afirmado entre nos
na década de 1950, ndo tomava tais medidas demonstrando possuir ainda resquicios da
mentalidade colomal, compreensivel no inicio do século XX, mas inteiramente superada
naquela quadra marcada pelo advento das indistnias siderargica, petrolifera e
automobilistica®™®. Observo que neste ponto Paulo Emilio retoma a j& tradicional
comparacdo do cinema com outras industrias e a elevou a novo patamar, pois ndo se partia
da ilusdio de que o cinema era mais importante ou dificil em comparagfio a siderurgia, a
exploracdio e o refino de petrdleo e derivados ou a fabricacio de veiculos automotores,
alids, bem ao contrario. Era justamente o novo estagio econdmico do pais que estaria a
exigir a industrializagfio também no campo cinematografico.

Representativo do tipo de mentalidade governamental, entfio combatida por Paulc
Emilio, ¢ um caso narrado pelo produtor Mérnio Audra Jr. guando a CFC (Comissgo Federal

de Cinema), da qual ele fazia parte, foi recebida no Catete para entrega de um relatério ao

7 CORBISIER, Roland. Por uma cultura brasiieira auténtica. In: Autobiografia filosofica — Das ideologias ¢

teoria da prexis, Rio de Janeiro: Civilizag8o Brasileira, 1978, p. 273-274. Publicado oniginalmente em Para
Todps na 1* quinzena jul 1957,

¥ GOMES, Paulo Emilio Sailes. Uma revolugio inocente. Op. cit. v. IL p. 324-327. Publicado originalmente
em (F Estado de 8. Paulo 2 18 mar. 1961
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presidente Juscelino Kubitschek e este indagou se as medidas ali reclamadas nfio
prejudicariam o cinema estrangeiro®””,

Mas se a esfera governamental ndo tomava decisbes fundamentais por ainda estar
marcada em relagio ao cinema por uma mentalidade colonial, o que fazer? Paulo Emilio
tem clareza meridiana quanto a isto™";

O papel dos que assumiram a responsabilidade de cuidar do cinema brasileiro
¢ esclarecer, persuadir, educar os nossos homens piblicos. O processo ja estd em
curso, como demonstram os resultados parciais ebtidos pelas diferentes comissdes de
cinema na esfera municipal, estadnal e federal, e cada dia que se passa o terreno
amadurece para uma tomada definitiva de consciéncia. (p. 315)

A citagdo acima, ao meu ver, resume de forma esclarecedora o projeto de Paulo
Emilio e de outros componentes do meio cinematografico de entfo, nfo apenas os
desenvolvimentistas: tratar-se-ia de “conscientizar” a elite, especialmente politica e
também a econdmica — como este artigo mesmo acrescenta em outro trecho -, da
importancia do cinema brasileiro, s¢ a partir dai a sua industrializa¢io se concretizaria ¢
mesmo do ponto de vista artistico a maturidade seria atingida. Esta responsabilidade auto-
atribuida rebate-se na perspectiva que o ISEB tinha da responsabilidade dos intelectuais,
que, segundo Roland Corbisier, seriam o préopric “o6rgfo da consciéncia nacional”
preocupado com os problemas do Brasil e buscando resolvé-los™’,

Mas voltando a Paulo Emilio, ele assim descreve as novas relagbes entre cinema
brasileiro e sociedade:

A indiferenca generalizada de algups anos atras, sé perturbada por
acontecimentos de vulto como 2 estréia da Vera Cruz ou o &xite de O cangaceiro,
substituiu-se um estado de espirito dificil de ser configurade, e que por minha parte
definirei como sendo de afliciio. As pessoas se afligem pelo fato de o cinema brasileiro

ser tdo mau. [..]. Estamos aflitos porque nosso cinema nes humilha. Sua

mediocridade torna-se cada dia mais insuportavel, ndo porgue os filmes se fenham

¥ AUDRA IR Mario. Cinematogrdfica Maristela: memorias de um produtor. S3o Paulo: Silver Hawik,
1997. p. 152-153.

% GOMES, Paulo Emilio Salles. A vez do Brasil. Op. cit. v. IL p. 314-318. Publicado originalmente em O
Estado de S. Paulo a 11 fev. 1961

! CORBISIER, Roland. Formagdo e problema da cultura brasileira. Op. cit., p. 44.
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tornado piores, mas porque assumem a0s nossos olhos uma importancia que ndo thes
concediamos antigamente. (p. 316-317)

Nio se define quem era indiferente ao cinema nacional ou a quem ele passou a
afligir pela “mediocridade”, seriam todos os espectadores brasileiros como a utilizag@o da
primeira pessoa do plural talvez deixe entrever? Certamente que ndo, pois o proprio autor
divulga uma pesquisa atribuida a Jacques Deheinzelin segunde a qual o rendimento médio
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do filme nacional ¢ maior que o do estrangeiro™”. Alids, ja era fato conhecido ha algum
tempo que o publico popular, por diversas razdes que iam da identificacdo cultural,
passando pelo desejo de ver imagens dos astros do radio até pela impossibilidade de
conseguir ler as legendas dos filmes estrangeiros, preferia mesmo o produto nacional.
Portanto para este publico especificamente ndo havia manifestacio aparente de
insatisfacdo, indiferenga, vergonha, aflicdo etc. Havia sim para as classes média e alta, € a
elas que Paulo Emilio se dirige, € mais especificamente para suas franjas de elite do ponto
de vista politico, social, intelectual ou econdmico. Entretanto, cumpre sublinhar, ao nivel
do estilo o apelo a primeira pessoa do plural € ao nivel ideologico o nacionalismo, acabam
por agir como uma argamassa que une os setores populares a classe media e alta no
objetivo de acabar com a “mediocridade” no cinema brasileiro.

O nacionalismo de Paulo Emilic nesta quadra historica fica bem marcado quando o
altimo daquela série de artigos discute o recém criado GEICINE, comentando inicialmente
a convencio de criticos ocorrida no final de 1960%°

Ou adguirimos uma perspectiva nacional, ¢ gue implica num entrosamento
¢cada vez mais intimo com o borbulhar de idéias e imiciativas que surgem nmas mais
diversas partes do territério, ou seremos incapazes de enfrentar as tarefas que ai
estio, a solicitar 0 nosso pensamento e a nossa acéo. (p. 328)

Apesar de o autor referir-se diretamente aos “brasileiros que se interessam por
cinema” no trecho citado, entendo que esta, naguele momento, era sua concepgdo de pensar

o Brasil e seus problemas de forma mais ampla. A concepgiio da unifio de classes, etnias e

regibes num todo nacional visando resolver os problemas da nacfio freqiientemente, entre

2 GOMES, Paulo Emilio Salles. Ao futuro prefeito. Op. cit. v. IL p. 319-323. Publicado originalmente em O
Estado de §. Paulo a 18 fev, 1961.

3 GOMES, Paulo Emilio Salles. Importincia do GEICINE. Op. cit. v. @I p. 328-332. Publicado
originalmente em O Estado de 5. Paulo a 25 mar, 1961,
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nos, acaba derivando para a crenca no Estado como meio para se chegar a tal fim, visto que
ele ndo conflitaria com os verdadeiros interesses nacionais e que estes seriam iguais para
todos. Néo espanta, portanto, quando no mesmo artigo afirma:

Na verdade, s6 falta, s0 estava faltando, o toque magice da decisio
governamental, o Abre-te-Sésamo de algumas medidas federais, de carater aduaneiro,
tarifario, cambial e bancario, para que se revelem aos nossos olhos pasmados os
tesouros latentes e insuspeitos de uma grande cinematografia brasileira. A formula
magica foi encontrada, a vara de condio que vai apresentar o génio cinematografico
brasileiro ai est4, j4 se forjou o instrumento da acio libertadora, é 0 Grupo Executive
da Indéstria Cinematografica, o GEICINE. (p. 329-330)

Ha um ewvidente exagero retorico, sublinhado especialmente pela utilizacio de
imagens que remetem as historias fantasticas, mas todo ele direcionado de forma a marcar a
importancia da agdo governamental. E esta € tdo essencial na perspectiva de Paulo Emilio,
que, a0 contririo de vérios segmentos do meio cinematografico™", ele apoia integralmente
o fato de a Diretoria Executiva do GEICINE ser composta unicamente por representantes
de orgfos governamentais, ficando reservada a corporagio representatividade tdo-somente
no Consetho Consultivo.

Esta série de artigos constitui-se na mais bem acabada expressdo do pensamento
industrial cinematografico brasileiro, por conseguir articuld-lo de forma refinada a
determinadas reflexdes da €poca sobre o desenvolvimento do pais, especialmente aquelas
produzidas no interior do ISEB. Alex Viany buscou o mesmo objetivo em relagéo ao
marxismo tal como ele era difundido pelo PCB, mas suas interpretagdes devido as
excessivas simplificacbes e reducionismos estdo longe de se igualar as de Paulo Emilio.
Este tipo de articulag8o, raro na histdria do pensamento cinematografico e expressdo do seu
acanhamento face a inteligéncia brasileira, € fundamental nfio apenas por permitir integrar a
questdo do cinema ao conjunto dos problemas nacionais como ainda por ser uma forma de
dimensionar de maneira mais realista a sua configuracio neste conjunto, evitando-se
ingenuidades que acabaram por minar boa parte do esforgo de reflexfio em torno da

industria cinematografica.

2% B.J. Duarte, Geraldo Santos Pereira, o sindicato carioca da indistria cinematografica o sindicato paulista
dos distribuidores posicionaram-se contra o GEICINE, entre outras razdes, pelo fato de a Diretoria Executiva
ndo ter representantes do meio cinematografico. Ver SIMIS, Anita. Op. cit, p. 238,



I MATERIALIDADE E CAPTTALISTAS

Tl A. FILME VIRGEM E LABORATORIOS

O filme virgem foi o primeiro tema da campanha do cinema brasileiro de Adhemar
Gonzaga ¢ Pedro Lima a agir de maneira a catalisar as discussdes no meio cinematografico,
pois ele era o insumo basico para a realizacfo. Cabe ainda assinalar que a produgfo
nacional sempre teve de recorrer a mmportagio do filme virgem negativo e positivo, visto
que até hoje nunca foram fabricados no Brasil, isto certamente colaborou para fortalecer a
dependéncia estrutural em relagio ao exterior.

Ja em 1924, Luiz de Barros explica, através de um texto publicado na coluna “O
cinema no Brasil” de Pedro Lima®, que os direitos alfandegérios cobrados pelo filme
virgem importado sobrecarregavam a producdo, solicitando ao governo federal a isenco
deste insumo € o aumente na taxacdo do filme impresso importado, destarte, a alfdndega
nfo perderia recerta. Qutra reivindicaciio ali expressa diz respeito & diminuiciio dos
tmpostos municipais cobrados dos laboratérios, como compensagio poder-se-ia cobrar mais
imposto dos cinemas que ndo exibissem certo ntimero de fitas brasileiras durante o ano.

Paulo Emilio Salles Gomes contextualizou a problematica do filme virgem naquele
momento:

Antigamente ele pagava para enirar no pais muito menos do que ¢ impresso,
mas como a Alfindega nfio dispunha de uma cimara escura, os comerciantes
declaravam como virgens boa parte dos filmes que depois passavam em seus cinemas.
Para simplificar, a autoridade piablica estabelecen um imposto s6 para as duas
categorias, 0 mais alto naturalmente, >

Logo depois de publicar o artigo de Luiz de Barros, Pedro Lima comenta que o
governo gastava dinheiro com o cinema de forma errada, pois além dos compadrios, os
filmes financiados eram “naturais” divalgando produtos brasileiros como o café ou figuras

importantes naquele momento ¢ 15to nada adiantava. Na sua opimido, o governo, ao inves de

25 BARROS, Luiz de. Direitos alfandegarios e impostos. Sefecia, Rio de Janeiro, v. X, n. 36, 6 set. 1924
6 GOMES, Paulo Emilio Salles. Humberto Mauro, Cataguases, Cinearte. Sio Paulo: Perspectiva / Ed. da
Universidade de S3o Paulo, 1574, p. 316,
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bancar este tipo de producio, deveria facilitar a importagio do filme virgem ¢ diminuir os
impostos sobre os laboratérios™ .

Em momento de maior angustia diante da desatencfio governamental para com o
problema, Pedro Lima argumenta que nenhuma produtora poderia “estabelecer-se
solidamente”, pois os impostos alfandegarios sobre o filme virgem tornavam a competicio
com as fabricas estrangeiras impossivel. Fazia-se necessario, portanto, isentar totalmente o
filme virgem. até porque a sua importacdo era irrisoria, ndo afetando o tesouro nacional
significativamente. Ademais, as distribuidoras estrangeiras que importavam fitas para o
Brasil passariam a copia-las aqui a fim de se aproveitar da isencgo, fato alvissareiro, pois
incrementaria o trabalho dos laboratorios nacionais ¢ os negativos impressos importados
sempre poderiam ter seu imposto alfandegério aumentado™. Tudo isto para concluir de
forma retumbante:

Suprimir os direitos da alfindega pagos pelo filme virgem, corresponde
quebrar as algemas que amarram a cinematografia brasileira.

Removido este chstaculo teremos uma realidade, ¢ Cinema Brasileiro.

No entanto, apesar de toda esta verborragia, os governos do final da Republica
Velha em npada alteraram a situacdo do imposto alfandegario sobre o filme virgem.
Contribuiu certamente para tanto o fato de na época o sistema tributério brasileiro escorar-
se na renda alfandegaria, levando o governo a segwir uma diretriz cujas tarifas eram
essencialmente fiscais, ou seja, nfo se pretendia aumentar os impostos visando criar
condicfes propicias para o florescimento industrial, mas sim cobrar valores que
permitissem a continuidade da importacio ¢ a manutencdo no equilibrio das contas do
pais™”. Devido a tal politica, Luiz de Barros ¢ Pedro Lima demonstraram preocupagdo em
sugerir outras fontes para compensar a isen¢fo ou diminuicio de direitos sobre o filme
virgem.

Somente no inicio dos anos de 1930, no bojo da regulamentagfo cmematografica
implementada pelo decreto 21.240/32, ocorreu significativa rtedugic no imposto
alfandegario, alterando-se de 103000 para 13000 a cobranca por quilo de filme virgem

importado para o Brasil. Segundo Anita Simis, houve, neste sentido restrito, politica

zf’ LIMA, Pedro. O cinema no Brasil. Selecta, Rio de Janeiro, v. X, n. 52, 27 dez. 1924,
“*% LIMA, Pedro. O cinema no Brasil. Sefecta, Rio de Janeiro, v. XI, n. 14, 7 abr. 1926.
%9 LUZ, Nicia Vilela. 4 huta pela industrializacdo do Brasil, 2* ed. S50 Paulo: Alfa-Omega, 1975. p. 26-27.
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protecionista por parte do governo j& que para o filme impresse a reducfio foi de 60% na
sua taxa alfandegéaria enquanto a do filme virgem foi da ordem de 90%, destarte o filme
impresso pagava dez vezes mais que o filme virgem para entrar no Brasil, proporciio sé
alterada em 1949, quando este foi totalmente isentado da taxa alfandegériam.

Em alguns momentos especificos a dependéncia externa do insumo assumiu
contornos dramaticos no pensamento industrial, especialmente quando da I Guerra
Mundial, periodo no qual sua importacio foi muite dificultada pelo fato de a producio da
pelicula 35mm norte-americana ter sido incorporada ao esfor¢o de guerra. Humberto Mauro
observou que se algumas induastrias nacionais beneficiaram-se com o conflito abastecendo o
mercado interno que ndo mais podia contar com o produto importado, j4 a aftvidade
cinematografica nfo teve a mesma desenvoltura devido 2 mencionada dificuldade de acesso
ao filme virgem™'. E de se notar que a produgfio cinematogrifica da Argentina, cujo
apogeu em termos numéricos naqueles anos ocorreu em 1942 com a realizagfo de 56
longas-metragens, sofreu duro golpe do ano seguinte, entre outras razdes, pela restrigfo
norte-americana de vender pelicula a um pais neutro na guerra, de forma que em 1945 sua
produciio reduziu-se a 23 longas-metragens, isto num contexto de forte concorréncia com o
Meéxico pelo mercado hispano-americano®®.

Especialmente sensivel & dependéncia excessiva em relagfio aos Estados Unidos, ¢
conhecendo os problemas atravessados pela Argentina, Alex Viany, ja em 1952, propde:

E preciso que se dedigue especial atencfio 3 questio das relacbes comerciais e
do intercidmbio direto entre o Brasil e todos os paises produtores de eqguipamento
cinematogrifico e filme virgem, a fim de que possamos negociar com aqueles gue
melhores condi¢des oferecem — ¢ termos mesmo no Brasil, dentro em pouco, uma
indéstria de filme virgem capaz de suprir o mercado interno.”

Ou seja, tratar-se-ia de ampliar as fontes de importago, e certamente Viany pensava
na Unifo Soviética e seus aliados, como ainda criar condigdes para a instalagfio da fabrica

de filme virgem ialvez até com a colaboragfio de um pais socialista. A instituigio de uma

0 SIMIS, Anita. Estado e cinema no Brasil. Sio Paulo: Annablume / Fapesp, 1996, p. 101-102.

® MAUROQ, Humberto. A guerra fotografica. In; VIANY, Alex (Coord.). Humberto Mauro — Sua vida / Sua
arte / Sua trgjetoria no cinema. Rio de Janeiro: Artenova / EMBRAFIIME, 1978 p. 148-149. Palestra
radiofnica proferida 2 1 jul 1944

*2 GETING, Qctavio. Argentine. In: HENNEBELLE, Guy e GUMUCIO-DAGRON, Alfonso. Les cinémas
de {Amérigue Latine. Paris: Lherminier, 1981, p. 32-35.

3 VIANY, Alex. O cinema nacional. Fundamentos, Sio Paulo, v. V, n. 28, jun. 1952.



fabrica de filme virgem, a partir dai, vez por outra sera retomada pelo pensamento
industrial como objetivo a ser alcangado.

A dificuldade na manutengfo econdmica de laboratérios para o processamento das
peliculas e de que eles tivessem um minimo de qualidade técnica imbrica-se diretamente
com a questdo do filme virgem. Se em plena década de 1920 o processamento através de
equipamentos rudimentares, tais como teares, ndo era encarado como um problema; ja a
partir do advento do som tal ndo se da, pois comecaram a se fazer necessarias varias
maquinas para se chegar a copia final com alguma qualidade, tudo isto especialmente
devido ao som o6tico. Vimos acima que Luiz de Barros ¢ Pedro Lima preocuparam-se, no
periodo do cinema silencioso, com formas de incrementar o trabalho dos laboratoérios
nacionais, particularmente no caso do segundo através da proposta de taxacdo alfandegaria
que Incentivasse as distribuidoras estrangeiras a copiar suas producdes no Brasil. No
entanto, até este tipo de protecio enfrentou forte oposicio das distribuidoras estrangeiras,
conforme ¢ possivel aferir numa truculenta declaracio de William Melniker, representante
da Metro-Goldwyn Mayer, na qual se afirma que a empresa nunca copiaria suas fitas
aqui™’. Em 1933, a ACPB (Associagiio Cinematografica de Produtores Brasileiros), em
documento a Getulio Vargas contendo varias reivindicagdes, apelou para que se elevasse
em 30% a taxa alfandegaria do filme positivo impresso e se mantivesse a taxa do negativo
tmpresso, objetivando evidentemente aumentar o trabalho dos laboratdrios nacionais™. A
utilizacdo no Brasil do filme colorido, que comecou a se dar de maneira mais efetiva na
década de 1950, também trouxe novos problemas de adaptacdo dos Iaboratorios as
tecnologias ali envolvidas, embora de forma menos dramatica do que a introdugdo do som
pelo fato de o preto-e-branco ter continuado até na década seguinte a ser opgdo corrente dos
produtores.

Em relagdio aos outros tipos de industria cultural, a questdo do filme virgem e do seu
processamento ndo deixa de colocar problemas especificos para o cinema. Afirmo isto
porque o suporte no qual a obra ¢ impressa e depois divulgada, as peliculas negativa ¢

positiva, possuem custos incomparavelmente maiores do que o papel, o disco, a fifa

264 1 IMA, Pedro. Fechardo todos os cinemas do Brasil? Didrio da Noite, Rio de Janeiro, 28 out. 1931.

%5 CARHO, Armando de Moura (Relator). Associacdo Cinematografica de Produtores Brasileiros —
Relatorio da Diretoria — Biénio de 2-6-34 a 2-6-36. Rio de Janeiro: Associacio Cinematografica de
Produtores Brasileiros, 1937, p. 24-27.
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magnética etc. Também o processamento das peliculas no laboratdrio, que ocorre em varias
etapas, € mais complexo do que os processos da indistria fonografica, do livro, da televisdo
ou do radio. Finalmente, o publico de cinema no Brasil acostumou-se ao padrio técnico de
qualidade determinado pelo produto estrangeiro, de forma que o nacional teria se segui-lo
minimamente para conseguir aceitacio sem gue muitas vezes maquinas, tipos de peliculas,
emulsbes e know-how fossem os adequados. Os idedlogos do pensamento industrial
possuem concepgdo difusa desta problematica, mas que se revela quando, por exemplo, o
produtor Jarbas Barbosa nas suas memorias considera Jos¢ Augusto Rodrigues, o criador
do Lider Cine Laboratdrios, uma das principais figuras do cinema brasileiro na vertente da
industria®®. Esta ordem de problemas envolvendo o material mesmo de veiculagfio do filme
€ O seu processamento teve importancia ainda dificil de avaliar nos reveses na implantagdo
da indistria cinematografica entre nos, merecendo um estudo particular que esta por ser

feito.
. B. STUDIO SYSTEME BESTUDIOS

Desde o inicio a campanha de Adhemar Gonzaga e Pedro Lima teve como
referéncia incontestavel Hollywood, mclusive no que se refere ao modo de produgdo. Pedro
Lima, por exemplo, interroga “Onde sera a Los Angeles do Brasil?” ao anunciar que S&o
Paulo estava superando numericamente o Rio de Japeiro na realizacdo de filmes de
ficodo™"; bem como elogia a APA Film pela contrataciio de Anténio Rolando, profissional
brasileiro que, segundo o cronista, viajara acs Estados Unidos para ver como se trabalhava
nos estadios™. Tal fixagio por Hollywood se explica pelo dominio do cinema norte-
americane no mercado brasileiro desde meados da década de 1910, além, claro, de este ser
o principal centro de produgfo do mundo. Conforme indicam David Bordwell e Janet
Staiger, o predominio internacional de Hollywood tornava-a exemplar mesmo entre paises

europeus cujas industrias foram importantes; o grande diretor dinamarqués Urban Gad

% BARBOSA, Jarbas. Jarbas Barbosa: 30 anos de Cinema Nove. Entrevistado por Silvia Oroz. Rio de
Janeiro: Imprensa da Cidade / RIOFILME, 1993, p. 76.

7 LIMA, Pedro. O cinema no Brasil. Selecta, Rio de Janeiro, v. X n. 29, 19 jub 1924

*% 1 IMA, Pedro. O cinema no Brasil. Selecta, Rio de Janeiro, v. XI, n. 12, 21 mar. 1925
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defendeu, num livro publicado ainda em 1919, o estilo e divisdo do trabalho norte-
americanos como modelares™.

Imagine-se a forca de Hollywood como exemplo num pais cuja indistria inexistia, a
tradicdo era pequena ¢ a produ¢do reduzida. Os nimeros quando comparados mostravam
diferengas acachapantes:

Em 1923, foram lancados nos Estados Unidos 530 filmes, isto é, features,
producdes de metragem regular. Em 1924, 588. No Brasil, no ano findo [1924], apenas
cinco, que foram: Gigolette, Hei de vencer, Paulo e Virginia, O segredo do corcunda e O
dever de amar, se é que nido falham as possas contas... Este ano temos 4 esposa do
solteiro, Alma gentil, Retribui¢cdo, Quando elas querem, a préxima producio da
América Film, que fez Paulo e Virginia e que ja estd iniciada, e alguns outros. Podia
ser pior...”"

Na visfo tipica dos anos de 1920, a industrializa¢io do cinema no Brasil so
ocorreria a partir da atuacfo de algum profissional estrangeiro gue por aqui aportasse se
dispondo a investir na atividade ou através da instalacio de uma grande empresa norte-

americana. Representativo do primeiro caso € o texto publicado por U Estado de S. Paulo

271,

El

apontando num “antigo diretor técnico da afamada Fox Film”™ a nossa tabua de salvacio
do segundo caso, o artigo de Mério Behring em Para Todos afirmando que este “seria o
processo mais facil, o tnico talvez de implantar entre noés a indistria cinematografica™ .

Entretanto, a campanha colocou a questio de forma diferente ¢ mais avangada. Para
Adhemar Gonzaga:

Niao podemos esperar ¢ dia de S. Nunca, em que a Fox e a Paramount
construirio os seus studies, para depois filmar a nossa linda “naturaleza” e os tipos
curiosos come ¢ doceire, ¢ peixeiro, o vendedor de amendoim e outras coisas que os

americanos sé acham interessante nos paises estrangeiros...

% BORDWELL, David, STAIGER, Janet e THOMPSON, Kristin. £/ cine cldsico de Hollywood. Barcelona:
Paidos, 1997, p. 424,
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! Apud BERNARDET, Jean-Claude. Cinema brasileivo: propostas para uma historia. Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1978, p. 32

2 dpud GOMES, Paulo Emilio Salles. Op. cit., p. 299-300.



Nés mesmos € que temos de fazer, sozinhes, pegando de fora os elementos
apresentaveis que se pos aparecam.””

O processo comparativo entre o Brasi! e a produco hollywoodiana levou os criticos
a perceber a necessidade da unidade industrial, ou seja, do estadio. Tal fato ndo deve causar
estranheza, pois, conforme demonstrou Janet Staiger, o modo de producéo hollywoodiano
apresentava-se como semethante ao executado numa fabrica Ford e imicialmente as
descrigbes dos estidios ndo apenas utilizavam a expressdo “fabrica” para descrevé-los
como ainda estas constru¢des lembravam arquitetonicamente instalages industriais do
principio do século XX*™*. O discurso publicitario e institucional elaborado por Hollywood
repisava o carater industrial da sua producfo, donde a necessidade de evidenciar a fabrica,
ou seja, o estadio.

Gonzaga celebra a noficia de que Paulo Benedetti pretenderia erigir um estidio
“modesto”, continuando destarte “a cooperar pela indastrial™"””. Pedro Lima, imerso na
mistica da obra fundadora, elogia Quando elas querem (Paulo Trincheira e¢ Eugénio
Kerrigan, 1925) porque este teria seria o primeiro filme no Brasil rodado num “estidio de
verdade™’® e j& no periodo de Cinearte considera necessario para a produgdo ininterrupta
entre nos a “construcdo de um pequeno estadio™”.

Seria simplista achar que os dois criticos desejavam apenas imitar Hollywood. Ora ¢
sabido que o estilo classico valoriza a variagdo das posiges da cidmera na mesma
seqiiéncia, pols assim a montagem tem possibilidade de dar ao espectador a impressdo de
uma narragdo com a maior ubigiidade possivel. O estidio, dentre outras funcdes,
propiciava facilidades técnicas para a consecuc@o do estilo classico em menor tempo € com
maior economia de gastos. Adhemar Gonzaga ¢ Pedro Lima entendiam como tmica op¢do
estética valida o que hoje conhecemos por estilo classico de Hollywood. Partindo desta
concepgdo, eles tinham clareza que boa parte das deficiéneias dos filmes brasileiros
decorria da falta de estadios, pois os realizadores ou adaptavam suas histérias de forma que
seus ambientes fossem externos — limitando muito os tipos de situagdes desenvolvidas na

narrativa ou realizando-as de maneira inverossimil — ou utibizavam locagfes imternas —

3 GONZAGA, Adhemar. Filmagem brasileira. Para Todos, Rio de Janeiro, v. VI, n. 355, 3 out. 1925,
2 BORDWELL, David, STAIGER, Janet ¢ THOMPSON, Kristin. Op. cit., p. 100 € 136,
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bastante inconvenientes, pois as cAmeras, as peliculas e o equipamento de luz da época nio
facilitavam tal tipo de filmagem.

Referimo-nos aos cendrios interiores, que tém sido 2 maior dificuldade para os
que desejam filmar, devido a falta de iluminacio ¢ mesmo a um estidio que facilite a
construcio de cenarios.””®

Ja na critica em torno de Hei de vencer (Luiz de Barros, 1924)379, Pedro Lima além
de deplorar o fato de as internas terem sido rodadas em locagdes, o que prejudicaria a
qualidade da iluminacho, adverte:

Em geral, hi nesta producio, falta de detalhes e close-ups, mas a colocacio de
magquina ¢ das melhores que temos visto nas nossas peliculas, a nfio ser numa ou outra
cena, em que a falta de espaco — sempre ela! — obriga também tal disposi¢cio de
moveis, que ndo dio o efeito esteoscopico [sic] que serve para simular profundidade e
agradar a vista.

O modelo de producio hollywoodiano baseado no estidio conduz insensivelmente
ao coroldrio basico deste sistema, o sfar system. Dal todo o rico tratamento visual das
colunas amplamente ilustradas por fotos dos filmes prontos ou ainda em confecgdo, bem
como por poses de pretensos astros e estrelas. A falta de fotos para ilustrar as colunas,
levam os jornalistas a escrever em tom panfletario sobre a publicidade:

E necessario que todos compreendam o alcance da propaganda que para ser
eficiente tem que ser fotografica. Ajudem a ajudar-vos! Tudo isso ainda € pouco,
muite pouco! Fotegrafem com freqii€ncia as suas estreias, gastem chapas durante as
filmagens. £ a despesa mais necesséria.” >

As reclamacgdes continuaram ao longo de toda a campanha, fosse pele fato de os
produtores néo apreenderem a importincia da publicidade, pela falta de capital para gastar
na feitura deste tipo de material ou até pelo medo de revelar o filme ao espectador — este
dado, segundo a arguta analise de Paulo Emilio Salles Gomes, indica que algumas fitas

2281

deviam ser “um encadeamento de cenas sem a menor estrutura™ . Quando da realizagio

de Barre humano (1929), pelicula dirigida por Adhemar Gonzaga e cujo diretor de
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produciio foi Pedro Lima, Cinearre reproduziu inimeras fotos dos atores ¢ de stills. Pedro
Lima chegou mesmo a afirmar, com seu habitual exagero, que gracas a esta publicidade
nenhum outro filme chamou tanta atengdo antes™".

A relevincia de Hollywood para a campanha tem sua perfeita traducdo na seguinte
analise:

A Phebo Brasil Film, que ¢ uma companhia completamente organizada,
possuindo estiadio, pessoal técnico e alguns artistas contratados, se dedicando
exclusivamente a cinematografia, ¢ a empresa que estd presentemente em melhor
situacio para tomar a vanguarda da nossa producic (:inematogr:—iﬁca.zg3

Ou seja, caracteristicas do sisttma de produgdo hollywoodiano como estudio,
contratos fixados por tempo e estrelismo sdo os pesos para a avaliacio de qual produtora
brasileira de maior destaque no momento. Nao se leva quase em consideracdo a realidade
econdmica do cinema brasileiro.

E fora de divida que durante muito tempo a necessidade de constituicio do studio
system para o desenvolvimento da industria entre nos foi um dogma do pensamento
industrial, corporificado ao nivel da infra-estrutura especialmente na Cinédia, na Brasil Vita
Filme e na Cia. Americana, empresas que construiram ao longo da década de 1930 estadios
de elevado custo financeiro e com boa qualidade técnica. Apesar do fracasso inapelavel de
todas estas experi€ncias, 0 dogma continuou inabalavel até a faléncia, em 1954, da Cia.
Cinematografica Vera Cruz, certamente o exemplo mais acabado desta ideologia.

Alberto Cavalcanti, primeiro produtor geral da empresa que através dos seus
conhecimentos técnicos € de arquitetura amplos chegou a colaborar na construgio dos
estadios, afirmava mesmo que era impossivel criar uma indastria sem as fabricas™. Ou
seja, incorria na acepgdo Ja vista anteriormente do estudio como unidade fabril de onde
sairiam os produtos para © consumo no mercado, sem nenhuma consideragdo de ordem
econdmica da crise do srudico system nos Estados Unidos e das novidades ao nivel da
producdo trazidas pelo advento do Neo-Realismo italiano. Também nfio havia clareza da

gama de elementos envolvidos na importagdo do modo de produgdo do periodo classico de

22 { IMA, Pedro. Cinema brasileiro. Cinearte, Rio de Janeiro, v. IIL n. 143, 21 nov. 1928.
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Hollywood, pelo menos se atinarmos para o conceito de modo de produco tal como
exposto por Robert C. Allen e Douglas Gomery:

Por esta ultima expressiio entende-se aqui a estrutura global de organizacio da
producio do filme: razdes que presidiram a feitura do titulo em questdo, reparticio
de tarefas na filmagem, tecnologia empregada, delegaciio de responsabilidades, assim
como controle e critérios de avaliacdo do produto final”™

Na acepcio de Gonzaga, Cavalcanti, Zampari ¢ Audra, dentre outros, tudo se passa
como se a construgdio do estadio, as importagdes de técnicos e de equipamentos por si $¢
pusessem em marcha a inddstria. Desconsiderava-se ndo apenas a conformacéo real do
mercado, mas ainda a divis3o de tarefas e responsabilidades no studio system ~ 03 ¢asos
narrados nos depoimentos retrospectivos de quem integrou a Vera Cruz confirmam
totalmente minha hipotese —, a articulacio das diferentes etapas da realizacio do filme, a
forma de avaliar se determinado produto ja estava pronto para o mercado etc.

Outra manifestacfo ideoldgica relevante partiu ndo da propria Vera Cruz, mas de
uma empresa surgida no bojo da euforia que a criacio da companhia de Sio Bernardo do
Campo criou, trata-se da Cinematografica Maristela. Fundada em 1950, a Maristela,
segundo Afranio Mendes Catani, tornou-se uma “segunda Vera Cruz”, pois contava com
apoio de empresas, dividia-se em diversos departamentos, fazia intmeras contratagfes e
pretendia realizar varios filmes ao mesmo tempo. Apesar deste tipo de estrutura, seu
principal acionista, Mario Audra Jr., queria realizar filmes baratos que se pagassem no
mercade interno, assim as rendas das primeiras produgbes bancariam as seguintes™ .

Visando comunicar ac grande publico o seu aparecimento, a Maristela produziu o
curta-metragem documentario O cinema nacional em marcha (Mario Civelli, 1951). Apods
destacar inicialmente através da tradicional locugio ilustrada por planos gerais da parte
exterior dos estudios que eles contavam com os melhores equipamentos técnicos, temos
uma panoramica dos refletores da empresa ¢ a seguinte observacio na banda sonora:

Aqui estd o maior pargue de luz dos estidios brasileiros. Centenas de refletores

que sdo indispensaveis para uma boa fotografia.

5 ALLEN, Robert C. e GOMERY, Douglas. Faire I histoire du cinéma. Paris: Nathan, 1993. p. 107.
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Seguem imagens das outras areas técnicas ¢ administrativas da companhia, tais
como a sala das cmeras, a carpintaria, os camarins ¢ o estudio de som, com alguns inserts
de filmagens entdo ocorrendo. E evidente que a qualidade e a quantidade de equipamentos
do estudio sfo julgados pelo filme elementos fundamentais para o bom rendimento das
varias éreas técnicas. E de estranhar, entretanto, numa pelicula destinada ao grande publico,
o fato de o estadio em si ¢ seus equipamentos constituirem © tema central, com
pouquissimo destaque para os astros € estrelas da companhia, que a principio seriam os elos
principais de identificacdo para com os espectadores. A admiragdo pela infra-estrutura
obscurece também a a¢So dos técnicos, apresentados como coadjuvantes no processo
industrial cinematografico. Nfo deixa de ser curioso que ao final, quando a locugio diz ter
encontrado na mesa do produtor a lista de filmes da Maristela, nfo haver ninguém na sala,
indicando para uma concepgdo do cinema industrial como algo realizado principalmente a
partir do estidio e de seus equipamentos.

O advento da Vera Cruz, e em nivel inferior das outras tentativas industriais de
menor escala do periodo como a Maristela, Multifilmes e Kino Filmes, teve o conddo de
fascinar de forma acritica boa parte do meio cinematografico de entdio. Escreve, por
exemplo, o critico ¢ diretor Jonald:

Tomou vulto a consolidacio da nossa industria de filmes. A Vera Cruz e a
Maristela sdo recentes pontos de convergéncia, empresas que se colocam diante do
ptiblico, com aparelhagem téenica inédita no pais.

Sao Paulo passou a receber maquinaria e técnicos. Estabeleceu-se um saudavel
clima de emulacdo de tal modo efetiva que, de hoje em diante, os que se dispuserem a
novos estiidios precisam colocar a sua iniciativa em um plano mais alto. Nio é mais
possivel repetir as aventuras do passado.m

Como este seria possivel encontrar varios outros escritos que expressavam n#o mais
que o embevecimento dos idedlogos diante da possibilidade da formacfo de uma
Hollywood tropical. Isto, por vezes, mesmo da parte de criticos ligados ao PCB, ¢
hipoteticamente defensores do cinema independente, tais como Salvyano Cavalcanti de

Paiva.

7 JONALD. Os movimentos da Vera Cruz e da Maristela. Fon For, Rio de Janeiro, XLIV, n. 2292, 24 mar.
1951.



Levanta-se, em S. Paulo, a indistria cinematografica ba muito reclamada pelo
Brasil. Vera Cruz, Multifilmes e Kino Filmes sdo as trés produtoras que constroem
com rapidez estidios e filmes, estes preparados sem solucio de continuidade,
tecnicamente Gtimos, artisticamente aproximados do indice ideal. Fabrica-se, em Séo
Paulo, fita de cinema nfdo s6 para o mercado interno (na justa competicio doméstica)
come para o mercado exterior, de que tanto necessitamos.”*

Os filmes sfo “construidos”, tal como os estidios, ou “fabricados™. Tais expressoes,
da forma como estfo utilizadas, ddo a entender que uma vez a unidade industrial em
perfeito funcionamento o filme seria um produto realizado tal como qualquer outro. Esta
concepcdo do estidio como “fabrica™ estava t8o arraigada que levou a produgfo da Vera
Cruz a ser caracterizada pela ausénecia de estilo na maioria dos filmes. Segundo Carlos
Aungusto Calil, a auséncia de estilo decomreria do fato de que os diversos setores
trabalhavam como numa linha de montagem, cada qual com autonomia em relagdo ao outro
resultando em algo sem nenhuma unidade™.

A concepeio do filme como algo que pode ser equiparado a qualquer outro produto
industrial do ponto de vista da sua feitura, desde que a unidade fabrnl funcione a contento,
tem inspiracio completamente enviesada em Hollywood, onde, de fato, isto nunca ocorreu.
No periodo aureo do studio system os produtores mantinham grande controle sobre a
realizagfo dos filmes, servindo para, entre outras coisas, imprimir unidade de estilo & obra;
sendo por vezes secundados por diretores com maior poder no interior da inddstria ou, mais
raramente, acumulando as duas funcges.

Note-se ainda diferenga marcante entre o cinema ¢ a televisio, pois neste veiculo
aparentemente a construgfo de grandes estidios ndo fazia parte do imaginario industrialista,
hip6tese que parece ser confirmada pelo fato de mesmo as emissoras pioneiras de vulto
terem surgido sem instalagBes de monta, aumentando-as apenas na medida do crescimento
das suas necessidades ¢ do seu poderic econémico. A TV Tupi, informa David José Lessa
Mattos, no momento da sua criacdo, em 1950, dividia o cast e um pequeno edificio com as

radios Difusora e Tupi, construgdio por sinal projetada para estas Gltimas. A TV Rio
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quando surgiu em 1955 possuia apenas um estidio bem pequeno ¢ uma cimera, segundo
depoimento de Geraldo Casé, o crescimento fisico e de equipamentos foi paulatino de
acordo com os primeiros sucessos de piblico da emissora™.

Porém, nem todos do meio cinematografico brasileiro compartilharam da postura
idealista diante do sistema de produgfio hollywoodiano, que pressupunha como meta a ser
atingida a sua transplantacio para o Brasil. Figuras fundamentais neste sentido foram os
fundadores da Atlantida, especialmente Moacyr Fenelon, Alinor Azevedo ¢ José Carlos
Burle. Em documento escrito por Alinor Azevedo e por Arnaldo de Farias, que segundo
Alex Viany intitulava-se “Manifesto da Atlantida” e marcava a fundag@o da empresa em
1941, temos os primeiros indicios de alternativa a4 mentalidade que continuou a reinar até a
metade do decénio seguinte:

No Brasil, o cinema ainda representa muito menos do que deveria ser e, por
isso mesmo, quem se propuser, fundado em seguras razdes de capacidade, a contribuir
para seu desenvelvimento industrial, sem divida estara fadado aos maiores &xitos. E
também prestars indiscutiveis servicos para a grandeza nacional.””’ [grifo meu]

O fato de ja ndo se perder tempo com a discussdo da existéneia do cinema brasileiro
seja como arte ou indistria ou ambos chama atencfo neste trecho, mas, além disso, a
principal questdo indicada estd na frase destacada: as “razfes de capacidade™ que deveriam
ser levadas em conta por aqueles que resolvessem se dedicar a industrializacio da
producio. Ou seja, tratava-se de observar o mercado existente e a partir dele desenvolver a
atividade da empresa tanto ao nivel do sistema de producdo quanto do proprio produto
final.

Sérgio Augusto descreve que a precariedade do estidio, localizado num terreno que
abrigara um frontdo de jogos de pelota basca, chegava a ponto de o isolamento actistico ser
totalmente ineficiente. Os refletores foram construidos na propria empresa e a cidmera, de
segunda mio, era uma contrafacic da Mitchell. Tais indicagdes levantam injungdes

relativas & materialidade da producdio cultural. A discussdo em tomo do primeire longa-
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metragem ficcional a ser realizado pela Atlantida também consumiu bom tempo, até que se
chegasse a escolha de biografia romantizada de Grande Otelo em Moleque Tido (José
Carlos Burle, 1943). Jodo Luiz Vieira destaca Moacyr Fenelon na criacdo da Atlantida,
atribuindo a experiéncia dele na Sonofilms influéncia determinante na nova empreitada. A
Sonofilms, ao longo da década de 1930, com estudios e equipamentos muito inferiores aos
da Cinédia ¢ da Brasil Vita Filme havia se fiimado no mercado realizando filmes voltados
para o publico popular com baixo custo, especialmente comedias musicais ¢ adaptagdes de
comeédias teatrais leves, O pesquisador Hernani Heffner informa que a empresa
cinematografica pertencia a Alberto Byington Jr., industrial que entre suas vanas atividades
empresariais era ligado a gravadora Columbia e possuia emissoras de radio como a
paulistana Cruzeiro do Sul, o que explica parcialmente a opgo pelas comédias musicais. A
companhia produtora paralisou suas atividades em 1940 apos um incéndio que destruiu
suas instalagﬁeszgz.

E evidente que antes da Atlantida surgiram varios outros empreendimentos, entre
eles a propria Sonofilms, investindo poucos recursos na realizacio de longas-metragens de
ficgdo. O importante, em termos do pensamento industrial, € que a Atlantida foi criada a
partir da compreensdo destas experiéncias ¢ da comparaclio em relagdo a outras mais
sofisticadas, colocando-se ideologicamente em favor da observaciio das condi¢Ges reais de
mercado ¢ da elaboragfo de um sistema de producio que levasse tais condigdes em conta.
Isto foi um passo fundamental na evolucio n3o apenas das idéias sobre a industrializagio,
mas do proprie cinema brasileiro como um todo. Qutrossim, fica claro neste caso que a
evolucfo do pensamento industrial cinematografico brasileiro pelo menos até este momento
deu-se em geral totalmente a reboque da realidade da produgdo.

Os desdobramentos mais interessantes ao nivel do pensamento industrial desta nova
proposta s¢ ocorreriam efetivamente com o advento da Vera Cruz, que gerou um
enfrentamento nitido entre o vies ideoldgico baseado no estilo de produgfo hollywoodiano
¢ 0 gue destacava em primeiro lugar a consideragio para com a realidade do mercado

brasileiro como base para o desenvolvimento do modo de producio. O projeto original da
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Atlantida neste momento ja estava descaracterizado, devido a saida de seus fundadores da
direcfio da empresa, que desde 1947 era dominada por Luiz Severiano Ribeiro Jr. O entdo
maior exibidor do pais nunca apresentou interesse em desenvolver a empresa, buscando
tAo-somente maximizar seus lucros produzindo fitas que serviam para cumprir a lei de
obrigatoriedade de exibicdo. No entanto, Moacyr Fenelon, Alinor Azevedo ¢ José Carlos
Burle continuaram a se bater pelas mesmas idéias nas suas novas empreitadas empresariais,
nos filmes e através da imprensa.

Momento particularmente imnteressante deste debate ideologico em torno das formas
de producio inscreve-se em Carnaval Atldntida (1952), dirigido por José Carlos Burle. Ndo
que a representacdo em filmes do ambiente cinematografico fosse alguma novidade,
bastando lembrar de grandes obras como Seu novo emprego (His new job, Charles Chaplin,
1913), O siléncio é de ouro (Le silence est d’or, René Clair, 1947), Crepusculo dos deuses
(Sunset Boulevard, Billy Wilder, 1950) ou Assim estava escrito (The bad and the beautiful,
Vincent Minnelli, 1952). No Brasil, inicialmente a maioria das peliculas de ficgio cujos
entrechos se passam no meio cinematografico eram comeédias. Ja Filmando fitas (Antdnio
Rolando, 1926) seria, segundo depoimento do seu roteirista Francisco Madrigano para
Maria Rita Galvdo, uma “satira” em torno da “nossa gente de cinema’” na qual o operador
de cimera além de caolho trabalhava com equipamento feito de sucata, o diretor se fazia
passar por conde italiano — referéncia evidente a E.C. Kemngan —, a atriz era burra ¢
“assanhada”, o filme pronto irritava um exibidor a ponto de ele atacar um membro da
equipe etc™. Fazendo fitas (Vittorio Capellaro, 1935), segundo Jorge e Victorio Capellaro
uma “critica” aos musicais carnavalescos de sucesso feitos entfo tais como 46, alb, Brasil
(Wallace Downey, 1934) e A4l6, aid, carnaval (Adhemar Gonzaga, 1935), também
enveredou pela ironia ¢ ndo s6 em relacdo aos filmes citados, mas para com a propria
realizagdo que nos créditos era anunciada como produzida pela SOS, escrita por um louco,
fotografada por um cego e cyjo responsavel pelo som era surdo. Sua trama, segundo os
pesquisadores, contava a seguinte histéria:

Dois empresarios, produtor ¢ diretor, decidem selecionar pessoal de méritos

artisticos — canto, danca ¢ declamacio — para fazer um filme, porém, devido a varias
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peripécias, niio conseguem ¢ acabam loucos. Na altima cena aparecem comprande
passagens para o hospicio do Juqueri (hoje Franco da Rocha), em Sio Paulo.”™

A julgar pela sinopse, pois o filme se perdeu e resta apenas o trailer, trata-se no
minimo de humor negro. E o pessimismo em tom cOmico sobre o cinema brasileiro nfo
parou ai. Sérgio Augusto lembra que as confusdes de Malandros em quarta dimensdo (Luiz

o
¥ Em A baronesa

de Barros, 1954) tém como eixo a produtora Hara Puca Filmes
transviada (Watson Macedo, 1957), os responsaveis por um filme so pensam em arrancar ¢
dinheiro da personagem de Dercy Gongalves que acabou de receber uma grande heranca.
Até os anos de 1950, o desprezo votado pelas elites econdmicas, politicas e
intelectuais ao cinema brasieiro foi inculcado por grande parte da corporagio
cinematografica e refletia-se na sua propria representacio filmica. Até os anos de 1930 tal
processo se deveu a dependéncia econdmica dos cineastas em relagfo as elites que gerou,

como demonstrou Jean-Claude Bernardet, forte atrelamento ideologico™®

. A partir dos anos
de 1940 e da afirmacdo da chanchada enquanto género de grande sucesso de publico, o
autodesprezo explica-se devido ao fato de esta producio n#o ser entendida como “cinema
mesmo” pelos varios produtores, conforme a observagio de Paulo Emilio Salles Gomes™ .
Entretanto, Carnaval Atldntide rompeu com esta tradicio de autodesprezo e
pessimismo, dando inicio a representacfo filmica do pensamento industrial cinematografico
sensivel e inteligente. Sua trama desenvolve-se, entremeada por varios numeros musicais,
em torno da Acropole Filmes, empresa de Cecilio B. de Milho (Renato Restier). O conflito
central fica exposto logo de inicio: na sala do produtor dois popuiares (Colé e Grande
Otelo) apresentam ¢ argumento de um filme para Cecilic ¢ seu assistente Augusto (Cyll
Farney), o produtor odeia a proposta € manda ambos para a faxina chamando-os de
“idiotas”, ordena ainda a Augusto que va atras de um especialista em Historia da Grécia
para escrever o argumento de Helena de Trcia. Em seguida, entra na sala o falso Conde de
Verdura (José¢ Lewgoy) que pretende interpretar Paris, julgando-se qualificado para tanto

por ter obtido o primeiro prémio na Real Academia de Monteverdi. Aqui ja contamos com

¥% CAPPELLARO, Jorge J. V. ¢ CAPELLARC, Victorio G. I. Vittorio Capellaro ~ Htaliano pioneiro do
cinema brasileiro. Cadernos de Pesquisa, Rio de Janeiro, n. 2, jul. 1986,

¥ AUGUSTO, Sérgio. Op. cit., p. 152,

¥ BERNARDET, Jean-Claude. Cinema brasileiro: propostas para uma historia. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1979, p. 25-27.

*7 GOMES, Pauio Emilio Salles. Uma situago colonial? Critica de cirema no Suplemento Literdrio. v. 11,
Rio de Janeiro: Paz e Terra / EMBRAFILME, 1981, p. 287,



143

referéneias & Vera Cruz e ao meio cinematografico brasileiro da época, seja pela figura do
produtor que pretende fazer filmes com grande envergadura de producfio e muita pretenséo
pseudocultural embutida, seja pela referéncia aos “aventureiros” que se diziam
profissionais destacados na Italia e desejavam trabalhar aqui. Logo em seguida, num dos
grandes momentos do cinema nacional, temos o encontro de Cecilio com os dois populares
diante de um cendrio que deveria servir para a filmagem de Helena de Tréia: o produtor
“mostra” a ambos — ¢ aos espectadores — como tmagina seu filme, bastante empolado diga-
se de passagem, ent3o os dois populares apresentam a sua visfo ¢ se trata de um numero
carnavalesco com o cantor Blecaute ¢ Maria Antonieta Pons, que interpreta Lolita,
cantando Dona Cegonha. Outra seqii€ncia que apresenta referéncia ao meio
cinematografico ocorre quando o professor de Historia da Grécia, Xenofontes (Oscarito),
vai & casa do produtor ainda titubeante em assinar o contrato para escrever o argumento de
Helena de Troia, Cecilio B. de Milho afirma nfo ser necessario entender de ¢inema para a
tarefa e aumenta a proposta salarial do professor sem que este peca, ambas piadas que
remetem a “casos” envolvendo Franco Zampari; ademais, quando chega Regina (Eliana), a
filha do produtor, Xenofontes vai olhar a “pinacoteca” da residéncia, referéncia ao outro
comanditario da Vera Cruz, Ciccillo Matarazzo, dono de importante cole¢io de obras de
arte e cuo apehido nfo deixa de lembrar o nome do produtor Cecilio. Apés varias
peripécias, envolvendo a descoberta de que o Conde de Verdura ¢ apenas chofer de um
homem rico bem como a formacfio dos casais Xenofontes / Lolita e Augusto / Regina, estes
quatro vdo ao escritorio de Cecilio B. de Milho anunciar que nfio havera mais Helena de
Troia. Trata-se da segiiéncia angular do filme do ponto de vista ideoldgico, na qual Lolita
diz que o povo quer cantar, dancar ¢ divertir-se ¢ Augusto afirma que “n3o estamos em
condigdes de produzir com perfeicdio um filme como Helena de Tréia. Por que nio fazemos
um musical?”. O produtor negaceia e se auto-intitula “mestre dos super-espetaculos”, mas
Lolita retruca que ele ganhara em popularidade. Xenofontes diz que “renunciou” a Grécia
antiga ¢ aderiu ao samba, dispondo-se a escrever ¢ argumento do novo projeto. Cecilio B.
de Milho finalmente acata a sugestfio, mas observa que depois vai produzir Helena de
Tréia. No numero musical que encerra o filme hd ainda um elemento da maxima
importéncia ideologica: inserts ao longo da seqiiéncia dos dois populares abracados a

Cecilio, vestido também com roupas do povo € ndo com 0 ¢ostumeiro terno.
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Jodo Luiz Vieira ja indicou de forma perspicaz que este “filme-manifesto” ¢ uma
experiéneia de reflexividade pelo fato da sua narrativa discorrer “sobre a (im)possibilidade
de se fazer determinado tipo de cinema de qualidade no Brasil, nos termos provavelmente
sonhados pela Vera Cruz”*®. Seguindo esta trilha, seria mais incisivo e afirmaria que o
filme alegoriza mesmo duas propostas de produgdo em jogo na primeira metade da década
de 1950: a da Vera Cruz através da postura inicial de Cecilio B. de Milho e sua Acropole
Filmes pretendendo produzir o €pico historico Helena de Troia, correspondendo a isto a
cultura importada e elifista; a da Atlantida através de Augusto, Regina, Lolita e dos
personagens populares que defendem a realizaclo de comédias musicais como a saida
exeqiiivel para a realidade do cinema brasileiro de entfo, a qual corresponde um ponto de
vista de cultura popular e nacional. Ocorre que na ficcio de Burle o produtor acaba se
convencendo das razdes dos seus parentes € empregados, passando a integrar desta forma o
lado oposto; assim como Xenofontes, so que este no campo cultural, ao abandonar a Grécia
e adotar o carnaval. Ou sgja, as contradigbes econdmicas e culturais acabam dissolvidas,
perspectiva ideologica muito bem representada quando ao final Cecilio B. de Milho danca ¢
canta abragado aos malandros, os trés vestidos com 0 mesmo tipo de roupa.

A guisa de observagio metodoldgica, cabe notar a necessidade de se analisar em
profundidade os filmes voltados para o plblico de massa, pois a producio “culta” no que
diz respeito a discussfio de estilo, de ideologia, da estrutura narrativa ou mesmo de
contetido domina amplamente o trabalho dos historiadores, que, embora tenham avangado
no estudo das fitas direcionadas para o grande pablico, ainda se restringem na maioria dos
casos a levantar esquemas de producio, a memoria dos integrantes das equipes de tais
peliculas, a relagdo com o mercado e no méximo se avalia este tipo de filme como mero
“reflexo” da situacdo politica e social do momento. No que pese o valor destes
procedimentos, faz-se necessario avangar mais no sentido de discutir os filmes sob dngulos
ainda pouco explorados, o que ¢ dificil, pois tira o historiador da confortavel posi¢io na
qual seus objetos estdio j& previamente etiquetados e coloca o incémodo de ele ter de lancar
um nove othar para as obras de forma que antigas denominagdes ja ndo bastam.

Carnaval Atlgntida, por exemplo, do ponto de vista da analise desenvolvida acima,

surge em toda a sua dimensdo como filme politico, nfio apenas pela expressdo do nacional-

% VIEIRA, Jodo Luiz. Op. cit., p. 165.
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popular tdo bem resolvida na imagem da burguesia industrial associada ao povo na ultima
sequiéncia, mas ainda por indicar como a atividade cinematografica se imbricaria neste tipo
de politica enquanto industria cultural. Poucos discursos em torno do pensamento industrial
assurmiram, ao longo da histéria de nosso cinema, uma posigdo 130 coerente.

Em termos do pensamento sobre o estadio e o sistema de produgdo, os cineastas
independentes de esquerda aproximaram-se dos criadores da Atlintida. Ja indiquei em
trabalho anterior que os depoimentos retrospectivos de Alex Viany em torne da sua
oposigio aos estidios devem ser relativizados, pois em 1954 o critico e diretor
cinematografico ainda salientava a importincia de se defender os estidios brasileiros,
evitando que o seu espago fisico fosse utilizado para outros fins tal como ocorreu com o da
Cinédia, transformado em garagem®”. O exame de teses para os congressos e artigos dos
independentes na realidade permite apontar muita ambigiidade no que toca as posigbes em
torno da utilizagdo de estidios, sofisticados ou ndo, bem como restrigSes ao sistemna de
producdo inspirado em Hollywood implantado pela Vera Cruz e pele Maristela.

Quanto ao studio system note-se que o “Relatorio sobre a Cinematografica Maristela
S. A.”, preparado pelos funcionarios Carlos Ortiz, Marcos Marguliés, José Ortiz Monteiro e
Alex Viany, j@ demonstra a dificuldade de aceitacic de tal método de produgfo ao
recomendar 0 aumento das atribuigbes do diretor e a respectiva diminuicdo do poder do
produtor. Em relacdo ao estadio propriamente dito ndo ha nenhuma restrigio’ .

Outro documento de interesse é o artige “Cinema nacional e seus problemas de
producdo”, de Carlos Ortiz, escrito apos a sua demissdo daquela empresa’"’ . Apos ponderar
que o filme brasileiro deve contar de maneira precipua com o mercado interno, pois a
concorréncia no exterior seria “furiosa e desleal”, o autor defende a necessidade do
barateamento da produgdo e elenca wma série de medidas neste sentido: filmar histdrias
simples de se produzir ¢ que por “singular coincidéncia” seriam as preferidas do povo;

“filmar decentemente” do ponto de vista téenico, pois do contrario o piblico desprezaria o

° AUTRAN, Arthur. Alex Viany: critico e historiador. Sio Paulo / Rio de Janeiro: Perspectiva / Petrobras,
2003. p. 190.

0 ORTIZ, Carlos, MARGULIES, Marcos, MONTEIRO, José Ortiz ¢ VIANY, Alex Relatério sobre 2
Cinematografica Marnistela §. A In: BERRIEL, Carlos Eduardo Omelas (Org). Carlos Ortiz ¢ ¢ cinenu
brasileive na década de 50. S30 Paulo: Secretaria Municipal de Cultura, 1981, p. 64-66. Documento datado
de 21 abr. 1951.

3 ORTIZ, Carlos. Cinema nacional ¢ seus problemas de producio. In: BERRIEL, Carlos Eduardo Ornelas
{Org.}. Op. cit., p. 35-56. Texto publicade ongmalments em ul 1951
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filme; filmar rapidamente; filmar com equipes pequenas; liquida¢do do estrelismo, ou seja,
os atores deveriam ser contratados por filme e ndo de forma permanente. Somente a Gltima
recomendagio pode ser considerada critica em relacio ao studio system, afinal fitas baratas
com um minimo de apuro técnico nfo eram novidade em Hollywood, particularmente nas
minor majors Columbia ¢ Universal. Carlos Ortiz também critica a “ilusdo dos grandes
estidios” da Vera Cruz e da Maristela, que encareciam por demais a producéo;
representativo de tal situacdo era o fato da segunda empresa apesar da folha de pagamentos
vultosa ter produzido em seis meses apenas dois filmes. Ademais, os grandes estidios
imposstbilitariam “o contato com a vida e com a realidade”, problema tanto maior porque
acarretaria perda de bitheteria. Pareceria, portanto, que o autor era terminantemente contra
os estadios, no entanto ele defendia a construc@io de estidios pequenos e o estimulo as co-
producdes e produgdes independentes que possibilitanam rendimento suficiente a
sobrevivéncia dos grandes estadios.

Esta posiciio ambigua em relagfo ao estidio, afinal a principio ndo haveria razdo
para que hipoteticamente uma producio da Vera Cruz tivesse maior tendéncia em evitar
externas do que uma independente rodada nos seus pavilhoes, fica evidente no I Congresso
Paulista do Cinema Brasileiro, quando Carlos Ortiz apresenta tese defendendo a
concentragdo da indistria’®. Segundo ela, haveria no estado de S3o Paulo numero superior
a 40 empresas cinematograficas, no entanto apenas duas possuiriam estidios com boas
condi¢des técnicas.

Dada a sua complexidade, o cinema € uma indisiria que pede concentragio.
Quem estudou a histéria do cinema, sabe que a indastria cinematografica so
prosperou nos paises em gue se organizou em bases, se nio de trustes e de monopélio,
pelo menos em sentido de concentracio. E quande dizemos concentracdo, nio
gueremos significar apenas concentraciio de interesses, de capitais e lucros, mas
orincipalmente concentracio geografica ou topografica.

As vantagens da concentragio espacial residiriam na facilidade para o conhecimento
dos técnicos de cinema entre si, bem como na permuta entre 0s pequenos estidios de

técnicos e equipamentos. A justificativa ¢ pobre diante da amplitude de esforgo que

*2 ORTIZ, Carlos. Tese sobre a concentracio da industria cinematografica. Sdo Paulo: 11 abr. 1952, DT
1496, Arguivo Multimeios — CCSP.
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acarretaria tal concentragfio, até porque as areas sugeridas sdo Campinas e S3o0 José dos
Campos, totalmente descentradas em relacfio a produgfo cinematografica do momento. Por
que entdo a proposta? Uma influéncia, ainda que inconsciente, da miragem hollywoodiana?

A tese do diretor Rodolfo Nanni, apresentada no mesmo conclave, contém propostas

mais diretas e exeqiiveis em relagfio ao sistema de producéo € ao estidio®®”

. O pressuposto
da tese ¢ claro:

Nota-se, nos meios cinematograficos paulistas um grande entusiasmo pelo
afluxo de novas companhias que surgem quase qgue diariamente, ¢ grande alarde em
torno da producfo nacional que neste ano parece atingir a casa dos quarenta filmes. O
fato é que nada disso tem base. Nio existe o que se possa chamar de uma indastria
nacional de cinema e o que nés precisamos fazer neste congresso, ¢ abrir perspectivas
para isso.

O viés industrialista da tese ¢ inegavel, avangando inclusive uma defimcéo do que
seria a “verdadeira inddstria”, aquela que produzisse cinema para “mostrar a vida, os
costumes € a historia de nosso pove, apoiado em um nivel téenico e artistico bom, € tendo
por base, garantias financeiras, para a garantia de produc@io e distribuicBo”. Ndo ha
nenhuma critica direta as grandes empresas produtoras brasileiras, embora se comente a
crise dos estiidios na Franga e preveja-se a possibilidade de ocorrer aqui 0 mesmo que 14 no
sentido de os estidios darem preferéncia a producdo de filmes norte-americanos, ademais
havia também a idéia de que os independentes perderiam a sua liberdade ao utilizar a infra-
estrutura das grandes empresas, caracteristica importante visto que para aqueles era
necessario realizar filmes cujos contetdos diferiam em tudo dos realizados por estas
ultimas. Dai se parte para uma interessante proposi¢do nos termos do pensamento industrial
de entdo: a formacgdo de cooperativas de produtores independentes para a compra de
equipamentos € a construcdio de estudios, que seriam utilizados de forma rotativa.

Finalmente, o proprio Alex Viany escreveu um texto ne qual lista uma série de erros
da Vera Cruz os quais a teriam levade a dificil situac@io financeira em que se encontrava,
incluindo ai entre outros pontos o encarecimento da producdo, a utilizag@o de hisiorias

pouco relacionadas com a “realidade brasileira”, o apelo as distribuidoras norte-americanas

3% NANNI, Rodolfo. O produtor independente ¢ a defesa do cinema nacional. S3o Paulo: {1952]. Documento
geentilmente cedido por José Indcio de Melo Souza.
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¢ o emprego de diretores estrangeiros pouco conhecedores do pais’™

. Viany ndo s deixa
de fazer qualquer critica em relago ao sistemna de producio, como, apos comparar de forma
elogiosa os estudios da Vera Cruz a outros no exterior, ainda afirma;

Indubitavelmente, o Brasil merece um estidio assim. E, no momento em que
tivermos um governo responsavel, que pare com a enxurrada de filmes estrangeiros
de m# qualidade (norte-americanos, na maioria) atualmente alagando ¢ nesso
mercado, que realmente proteja o cinema nacional, precisaremos de outros estadios
come o da Vera Cruz.

Para a adequada compreensdo das motivagdes que levavam a insisténcia no estadio
¢ importante observar o depoimento de Roberto Santos a Maria Rita Galvio, segundo o
qual os independentes difenam ideologicamente da Vera Cruz mais pelos temas que
pretendiam explorar nos filmes. O diretor observa que, devido ao tipo de equipamento de
entdo utilizado no Brasil na produgfo de longas-metragens, era mais facil, rapido e barato
filmar em estiidio do que em locagio™. Ou seja, havia ai uma injungio técnica forte,
envolvendo desde a capacitacio dos técnicos em relacdo a determinadas cameras, passando
pelos tipos de equipamentos para iluminacdo disponiveis até a captagdo do som direto, cuja
dimensdo se poderia avaliar melhor através de estudos em torno do desenvolvimento
técnico e tecnoldgico da producdo brasileira, outra enorme lacuna da nossa historiografia.
S6 a partir de questdes respondidas por estes estudos poder-se-ia elaborar uma reflexdo
mais acurada em torno do quanto havia de apego no pensamento industrial da €poca as
condicOes técnicas e tecnologicas concretas de realizago € o quanto havia de 1dealismo.

A faléncia da Vera Cruz em 1954 e no ano seguinte o langamento polémico, por
diversos motivos, do seminal Rio, 40 graus lancaram o pensamento industrial numa nova
fase na qual a questiio do studio system, ja fora de uso até em Hollywood, deixou de
compor pauta de relevo. Embora aparecam vez por outra reivindicagdes em favor do
estadio, como Glauber Rocha ao afirmar a predilegdo do “cinema moderno”™ pelo “realismo

da natureza ou dos Interiores auténticos™ mas observando timidaments a necessidade do

¥ VIANY, Alex. O cinema brasileiro estd bem vivo! {Rio de Janeiro]: [1954] Arquivo Alex Viany -
Cinemateca do MAM.

¥ GALVAO, Maria Rita. Burguesia e cinema: o caso Vera Cruz. Rio de Janeiro: Civilizagio Brasileira /
EMBRAFILME, 1981 p 210218
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, ndo ha mais o fetichismo em torno dele. Sua importincia no
pensamento industrial passa a ser absolutamente secundaria até mesmo em relagio aqueles
mais diretamente voltados para a industrializacdo em moldes convencionais em termos de
produgio, como se pode observar num texto institucional de apresentacdo das atribuigdes
do INC que anuncia a pretensio de construir um “estidio-modelo™ com bons equipamentos
e pessoal técnico, mas cuja funco seria tdo-somente de “centro esttmulador da producéo”
almejando melthorar a qualidade desta e formar méo-de-obra eSpeciaiizadzfm.

Entretanto, ¢4 ¢ la ¢ possivel encontrar de forma colateral manifestagdes 1deolégicas
degradadas em torno dos tempos dureos da empresa cinematografica de S&o Bernardo do
Campo, representadas especialmente por B. J. Duarte e o seu pessimismo de corte
conservador.

Pois, agora, parece que a dura verdade esta a impor-se: a inddstria de cinema
esta a beira do abismo. Melhor seria dizer-se que o embrido da inddstria
cinematografica brasileira, cuja gestacio se iniciou ao surgir a Vera Cruz, em 1949, ja
nfo dd quase sinais de vida, tudo fazendo prever um dramadtico insucesso para breve,
depois de tantos anos de tentativas de formacio solida da estrutura de um cinema
realmente brasileiro.

[..]

Sao Bernardo, com o dorso de paquidermes de seus estiidios, a levantar-se a
beira da Via Anchieta, permanecia ainda, assemelhando-se a um gigante a dermir ao
sol. Tudo, entretanto, nunca passara de uma tentativa, neste pais de tentativas e de
provisorios. Industria cinemategrafica de fato, nunca houve.”®

Ao final da década de 1950, B. J. Duarte continuava preso ao “existir ou nio existir”
caracteristico das discussdes sobre 0 cinema brasileiro na década anterior. A degradacdo do
pensamente industrialista preso ao modo de produgio hollywoodiano € tal que fica dificil
compreender se a indistria ja existiu ou se € uma entidade natimorta ou nunca se efetivou.

Porém, mais surpreendente € encontrar bem posteriormente a encarnagio deste tipo

de pensamento expresso no filme Paixdo e sombras (1977). Walter Hugo Khouri ao

3% ROCHA, Glauber. Revisdio critica do cinema brasileiro. Rio de Janeiro: Civilizagio Brasileira, 1963, p.
144,

37 INC hora primeira. Filme Cultura, Rio de Janeiro, v. I n. 5, jul. ago. 1967.

*® DUARTE, B I Indistria cinematografica brasileira. Anhembi, Sio Paulo, v. XXXL n. 92, jul. 1958.
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recontar a historia do diretor cinematografico Marcelo (Fernando Amaral), em crise pois
espera que a atriz Lena (Lilian Lemmertz) concorde em filmar com ele abandonando assim
um contrato economicamente mais vantajoso oferecido pela televisdio, aproveita para
passear com sua camera pela Vera Cruz, onde os cenarnos do filme a ser realizado por
Marcelo encontram-se montados mas sem identificar na diegese o nome do estiidio. Nio ha
discurso industrial articulado em Paixdo e sombras, penso mesmo que isto seria impossivel
devido ao total descompasso com a realidade cinematografica do momento da realizacdo da
pelicula, apenas um clima permanente de nostalgia, melancolia e decadéncia motivadas ndo
apenas pelo estado de espirito de Marcelo, mas principalmente pelo modo como o estadio €
mostrado, seja em planos de detalhe nos quais o lodo toma conta das paredes da construgio,
pelos amplos espacos escuros com algum entulho disperso e principalmente por planos

gerais do interior do estudio nos quais a situagdo precaria da construgdo fica patente.
01 C. OS CAPITALISTAS

A questdio dos capitais para a realizagdo de filmes, mesmo que de baixo custo, e a
construgio de estidios, mesmo modestos, foi percebida também ja na década de 1920. Para
Luiz de Barros, no artigo “A falta de capital necessario” publicado em “O cinema no

Brasil?%

. 0 lento desenvolvimento do nosso cinema devia-se justamente & auséncia de
capitalizagfo da atividade, tal falta decorreria basicamente da desinformago dos possiveis
investidores que julgavam necessario gastar um montante “fabuloso” e da acfo dos
“aventureiros” do melo cinematografico gue haviam roubado capitalistas. Entretanto,
prossegue, as elevadas somas anunciadas por Hollywood nfio eram verdadeiras ¢ sim
estratégia para assustar possiveis concorrentes, técnicos e artistas no Brasil recebiam
menores salarios, a construcdo de um estidio nfo era cara ¢ poderiamos conseguir que as
distribuidoras norte-americanas comercializassem os filmes brasileiros por aqui. Nossa
grande desvantagem, ainda segundo ele, residia no preco mais caro do filme virgem e dos

insumos quimicos de laboratdrio quando comparados aos praticados no exterior.

Finalmente, ¢ diretor e produtor da Guanabara Filme langa o repto:

9 BARROS, Luiz de. A falta de capital necessario. Selecta, Rio de Janeire, v. X, n. 37, 13 set. 1924
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Queiram alguns capitalistas imitar o que procura fazer em S. Paulo o dr.
Alberto Fagundes [sic], e teremos o cinema definitivo entre nos.

Adalberto de Almada Fagundes — nome correto do industrial -, diplomado em
medicina nos Estados Unidos e proprietario de uma grande fabrica de lougas, resolveu
investir em cinema construindo um estudio para a sua produtora, a Visual Film. Nio
satisfeito ainda teorizava sobre a sétima arte atraves de entrevistas e artigos publicados na
imprensa. Paulo Emilio Salles Gomes observa que ele deveria parecer uma “figura insolita”
pois “era o unico doutor, o tnico industrial e o Unico intelectual da corporag@o”, exercendo

enorme influéncia sobre Adhemar Gonzaga®'’

. A campanha do cinema brasileiro de
Gonzaga e Pedro Lima acompanhou entusiasticamente os empreendimentos
cinematograficos de Almada Fagundes, inchuindo a realizacio do unico filme da sua
empresa, Quando elas querem, no entanto, ele se retirou da atividade apés o fracasso
comercial da pelicula’'’.

Quando surgem outros capitalistas investindo na producfio, como José de Freitas
Sobrinhom, a campanha buscava estimula-los, mas nem o entusiasmo dos jornalistas tinha
o mesmo grau destmado a Almada Fagundes nem os novos investidores prolongavam sua
atividade na area.

Apesar da constatacdo da necessidade de capital provindo de outras areas continuar
a ser percebida como fundamental, o avanco no campo das idéias € nulo durante muito
tempo. Basicamente, acreditava-se, conforme expressa a ACPB, que o aumento da
produgdo de curtas e longas-metragens e sua exibig8o regular nos cinema de per se atrairia
capitais para a atividade cinematografica, isto numa situagdo em que se previa naquele ano

313

de 1936 a realizagfio de no maximo doze longas contra cinco do ano anterior’ ~. Mais uma
vez foi o advento da Cia. Cinematografica Vera Cruz, cuja integralizagdo de capital era
composta por figuras importantes do empresariado brasileiro como Francisco Matarazzo

Sobrinho, que trouxe modificagdes cruciais no campo do pensamento industrial.

e GOMES, Paulo Emilio Salles. Humberto Mauro, Cataguases, Cinearte, Op. cit,, p. 325-33 1.

3 Carta de Adalberto de Aimada Fagundes para Pedro Lima. Sdoc Paulo, 23 abr. 1926, Arquivo Pedre Lima ~
Cinemateca Brasileira.

7 GONZAGA, Adhemar. Filmagem brasileira. Cinearte, Rio de Janeiro, v. II, n. 49, 2 fev. 1927.

3 CARIJO, Armando de Moura (Relator). Associagdo Cinematogrdfica de Produiores Brasileiros —
Relatorio da Diretoria — Biénio de 2-6-34 a 2-6-36. Rio de Janeiro; Associacio Cinematografica de
Produtores Brasileiros, 1937. p. 111
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A esquerda permanece um tanto quanto idealista em rtelacBo a esta questio
especifica, o que se verifica em observacdes como a de Carlos Ortiz ao separar o
financiamento da producfio, afirmando que o primeiro era “aspecto meramente econdémico
da indistria do filme” e atacando o fato de os capitalistas desejarem “aventurar-se” na

produgio sem entender do ramo’ "’

. Alex Viany vai na mesma direcio, pois ao seu ver:

Os desentendimentos entre financiadores e diretores, isto ¢, entre o homem que
entra com o dinheiro para o filme e 0 homem que faz o filme, sdc quase inevitaveis
dentro do sistema econdmico em que vivemos. Infelizmente, os financiadores nunca
entendem de cinema — e sempre pensam que entendem.’!”

A descrenca na capacidade dos financiadores ¢ tdo grande da parte de Viany que na
sua Introducdo ao cinema brasileiro ele nfo hesitard em acusar Franco Zampari como
responsavel pela maioria dos problemas que levaram a Vera Cruz a faléncia, entendendo a
sua ago ao “invadir 0o campo cinematografico” como a de um “diletante” ou de um
“ditatorial Mecenas™ '°.

O que se configura extremamente incoerente nestes arroubos € a crenca implicita de
que em pleno sistema capitalista caberia aos empresarios financiar a construgio de estadios
com todos os seus equipamentos, pagar as equipes artisticas e técnicas e finalmente bancar
os insumos tais como pelicula além de outras despesas freqgiientes na realizacfo de um filme
como a construgdo de cenarios, mas atribuindo toda a liberdade a um artista — o diretor -, a
quem caberia em Gltima analise dar a perspectiva estética e ideologica da fita. Neste sentido
¢ interessante notar ¢ quanto os defensores da arte social podem se aproximar, sem
perceber, dos que acreditam na arte pela arte, pois em ambos 0s casos se denega 05
condictonamentos proprios de determinado sistema de produgdio tanto mais fortes numa
atividade de carater industrial.

Uma excegdo neste quadro € o jovem radical comunista Nelson Pereira do Santos,
que percebe muito cedo os condicionamentos impostos pelo sistema de producio ¢ de

financiamento.

34 ORTIZ, Carlos. Cinema nacional e seus problemas de producio. In: BERRIEL, Carlos Eduardo Ornelas
{Org.}. Op. cit., p. 55. Texto onginalmente publicado em Fundamentos em jul. 1951

313 VIANY, Alex. Os fotogramas se cruzam. Panfleto, Rio de Janeiro, v. VI, n. 25, 3° semana fev. 1954.

18 VIANY, Alex. Introducdo ao cinema brasileiro. Rio de Janeiro: Instituto Nacional do Livro, 1959, p. 129.
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¥. da propria condiciio de burguesia nacional o cosmopolitismo. Sua presenca
no cinema € o efeito de toda a politica servil das classes dominantes em relacéic aos
interesses imperialistas norte-americanos.

Jamais montariam uma inddstria que espalhasse filmes de conteiddo
essencialmente brasileiro, pois o sentimento nacional e a independéncia cultural e
artistica impedem a realizacio dos planos de colonizacio do Brasil.’”’

Apesar de toda simplificacfio t30 ao gosto do stalinismo que dominava o PCB,
identifica-se claramente a questdo: qual o interesse da burguesia em financiar um cinema
que nfo expressasse a sua ideologia abdicando de toda forma de controle sob a produgio?

E sabido que os independentes defendiam a industrializacio, mas desconfiavam
profundamente de qualquer orgio estatal voltado para o cinema naquele contexto politico,
vide a rejeigdo ao projeto do INC, e também, como seu viu, opunham-se & intromissdo dos
capitalistas na producdio quando ela se manifestasse para além do financiamento.
Configura-se, pois, uma concepgio segundo a qual seria possivel desenvolver o cinema
brasileiro a partir da abertura de espago no mercado atraves de ampla legislacio e do capital
circulante na propria economia cinematografica, sem a necessidade de capitalizagdo por
parte do Estado ou de empresarios. A proposta apresentada por Viany no II Congresso
Nacional do Cinema Brasileiro comentada anteriormente val neste sentido, ao prever que a
carteira de financiamento do Banco do Brasil para a atividade cinematografica seria
alimentada pelo impostos cobrados dos distribuidores de filmes estrangeiros.

£ o relatério da Comissio Cavalcanti que traz alguma novidade em termos do
pensamento industrial no que toca aos capitalistas, pois percebendo o estrangulamento
financeiro da atividade cinematografica, advoga-se que o Estado através da cnacfo do INC
devenia auxiliar de forma a “romper os diques da reserva de capital particular”, porém tudo
isto dentro dos limites estreitos que apontei anteriormente ao analisar este documento™®,
Qu seja, o Estado deveria atuar de forma a atrair dinheiro privado para 2 afirmacio da
indistria cinematografica, mas a0 mesmo tempo evitando qualquer intervencionismo mais

forte no mercado.

T SANTOS, Nelson Pereira dos. Cinema. Fundamentos, Sio Paule, v. IV, n. 22, set. 1951.
1 CAVALCANTL, Alberto. Relatério geral sobre o cinema nacional. Rio de Janeiro: 11 set. 1951. ABJ-DT/
2b. Cinemateca Brasileira.
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O desenvolvimentista Paulo Emilio Salles Gomes, apresenta retrospectivamente,
pots ndo se encontrava no Brasil durante o periodo em que a Vera Cruz estava em franca
atividade, vis@o completamente diferente daquela de Alex Viany. No artigo “O gosto da
realidade” constata-se que a verdadeira novidade com a fundacdo da Vera Cruz era o fato
de empresarios de relevo no mundo econdmico e social, tais como Franco Zampari,
Francisco Matarazzo Sobrinho, Anthony Assuncfio e Arthur Audré, terem efetuado grandes
investimentos na producdo cinematografica. O fracasso das empresas implantadas por estes
nomes e sua passagem rapida pelo ambiente cinematografico ndo diminuiam a importancia
do “fato novo™”".

Tudo o que tem sido feito de util e importante na cinematografia brasileira
durante os iultimos dez anos — e que constitui apenas preparo para as grandes
expectativas da década de sessenta — decorre harmoniosamente da fundacio da
Companhia Cinematografica Vera Cruz. Espiritos teimosos persistem em falar em
erro, pois ainda nio compreenderam que o unico erro fatal é nio existir. Tivessem
todos os erros as consegiiéncias estimulantes da audécia de Franco Zampari! (p. 306)

Para Paulo Emilio a acio do Estado era fundamental no sentido da industrializagio,
mas ndo de forma a produzir os filmes, e sim estimulando e apoiando integralmente a
atividade privada, inclusive possibilitando a entrada de capitals provenientes de outras éreas
econdnmcas. Ou seja, ha uma percepgio mais complexa e elaborada em torno das relages
entre Estado e capitais privados do que no relatorio da Comissdo Cavalcanti.

Outrossim, ndo se deve confundir a posigac de Paulo Emilic com a de B. J. Duarte,
este tambeém entusiasta da a¢3o dos empresarios no inicio da década de 1950, Para o critico
de Anhembi a positividade destes residia mais em razdes de ordem moral, pois eles teriam
conseguido “um crédito de confianga no seio da opinific publica”, até entfio desconfiada
devido a acdo dos “aventureiros” que infestariam a corporagdo cinematografica®’. O
proprio Paulo Emilio faz questio de novamente marcar diferenca, ao afirmar no artigo
citado que os empresanos envolveram-se numa “bela aventura”, colocando em relevo o

risco ¢ manifestando o viés desenvolvimentista de crenca na acfo da burguesia nacional,

1% GOMES, Paulo Emilio Satles, O gosto da realidade. In: Critica de cinema no Suplemento Literdrio. v. 1L
Rio de Janeiro: Paz € Terra / EMBRAFILME, 1981. p. 305-308. Publicado originaimente em O Estado de S.
Paulo a 31 dez. 1960,

U DUARTE, B. 1. Indistria cinematografica brasileira. Ankembi, $ao Paulo, v. XXXI n. 92, jul. 1938,
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marcando um trago distintivo também em relacdo a Flavio Tambellini, que, como vimos,
acreditava mais no desenvolvimento industrial através da associagdo com o capital externo
induzida pela legislacio.

E para os proprios empresarios, o que significava a ampliagio das suas atividades
econdmicas atraveés do investimento em cinema? Infelizmente ha pouca informacio
primdria a respetto, pois o material de imprensa da €época limita-se em geral a entrevistas
com o fim Unico de divulgagfo publicitania do empreendimento ou, nos periodos de crise,
em torno da busca de solugdes desesperadas para problemas que parecem infinitos. Quanto
aos depoimentos retrospectivos, tambeém ha pouca coisa, derxando entrever que a influéneia
de Viany sobre a historiografia foi forte no sentido de desprezar tais figuras, mas nfo seus
empreendimentos, 0 que ja se delineia claramente na /nfroducdo ao cinema brasileire por
melo de certa recuperagiio de alguns poucos filmes da Vera Cruz, da importincia no
crescimento da qualidade técnica da producfio nacional atraveés da empresa ¢ mesmo do seu
parque técnico, mas na culpabilizagio quase que exclusiva em torno de Zampari pelos
problemas da companhia. Neste sentido, Paulo Emilio Salles Gomes nfio conseguiu fazer
escola, pois ha em Humberto Mauro, Cataguases, Cinearte um formidével trabalho de
analise do papel histérico de Agenor Cortes de Barros € Homero Cortes Domingues,
empresarios da pequena cidade mineira e proprietarios da Phebo Brasil Film. Outro
exemplo neste quadro € o estudo de Afranio Mendes Catani sobre a Maristela, 4 sombra da
outra, para o qual foram realizados depoimentos com Mario Audra Jr. Infelizmente, guando
Maria Rita Galvio preparava a sua monumental tese de doutorado sobre a Vera Cruz,
Franco Zampari ja havia falecido.

Resultado em parte da pesquisa de Afrdnio Mendes Catani, a autobiografia
publicada por Mario Audra Jr., Cinematogrdfica Maristela: memorias de um produtor, no
que pese lacunas e questdes pouco desenvolvidas, € dos raros depoimentos aprofundados de
um produtor brasileiro. Esta falta de registro em torno dos produtores em geral salta 4 vista
na bibliografia do cinema brasileiro, seja em entrevistas, biografias etc. Afora o pequeno
volume de emtrevista Jarbas Barbosa: 30 anos de Cinema Novo, nada existe sobre
Adalberto de Almada Fagundes, Alberto Byington Jr., Luiz Severiano Ribeiro Jr. — para
além da eterna lamtiria em torno dele nio querer melhorar a qualidade de produgio na

Atlantida —, Herbert Richers, Alfredo Palacios e Oswaldo Massaini, entre varics outros. Os
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produtores que conseguem escapar do esquecimento historiografico em geral sdo também
destacados criticos, diretores, atores ou mesmo fotégrafos — por exemplo, Adhemar
Gonzaga, Moacyr Fenelon, Roberto Farias, Carmen Santos, Luiz Carlos Barreto etc. O
excelente documentario O Galante, rei da Boca (Alessandro Gamo ¢ Luiz Alberto Rocha
Melo, 2004), que de forma muito bem humorada explica o cerne da atividade de Antdnio
Poélo Galante como produtor no auge da Boca do Lixo paulistana, cria esperan¢as renovadas
de mudancas na ideologia da historiografia cinematografica brasileira.

Voltando aos propositos econdmicos que moviam tais empresarios, ¢ levando em
consideracfo as lacunas aqui apontadas, penetra-se num terreno extremamente movedigo.
Varios depoimentos coletados por Maria Rita Galvdo de pessoas proximas a Franco
Zampari, tais como Abilio Pereira de Almeida, atribuem a criacfio da Vera Cruz um sentido
de “passatempo divertido de gra-finos” cuja origem seria o pequeno filme realizado por
Adolfo Celi e Aldo Calvo na beira da piscina na casa do casal Zampar num convescote de
domingo e que teria impressionado bem aos participantes. J& 2 esposa de Franco Zampari,
Débora, da uma explicacdio com alguma base no interesse econbémico: Carlo, rméo de
Zampari, morando no Rio de Janeiro e deslocado socialmente comegou a assistir
chanchadas, impressionando-se com o fato de filmes tdo ruins conseguirem muito Sucesso
de publico, a partir dai buscou convencer o irmfo que com o pessoal do TBC (Teatro
Brasileiro de Comédia) seria possivel realizar peliculas de boa qualidade, conseguindo
grande publico e “fazer um grande cinema nacional”. Mas, mesmo no depoimento de
Débora Zampari, a perspectiva econdmica fica por conta de Carlo, pois ao seu ver Franco
nfio “entendia” de administracio ¢ a insisténcia em torno da Vera Cruz explicava-se mais
pelo espirito de “pioneiro” do marido, o que de certa forma ¢ contradito pela propria
entrevistada quando afinna que a origem da fortuna dele se deveu ao trabalho dirigindo a
metaltrgica pertencente a Francisco Matarazzo Sobrinho ¢ ao velho Pignataﬁm. O amor a
arte € a vocagdio pioneira certamente foram fatores fundamentais na agdo de Franco
Zampari, bem como o desejo de insercio cultural numa sociedade cujo tradicionalismo
arraigado gerava forte preconceito com relagdo ao imigrante, mas se configura de um
idealismo pueril acreditar que alguém t8o bem sucedido nos negocios se afundaria em

dividas, encarando o empreendimento da Vera Cruz apenas como diversio, arte, forma de

¥ GALVAO, Maria Rita. Op. cit., p. 89-91 € 220-224.
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insercdo social etc. A Vera Cruz foi uma tentativa de ampliacfio do escopo empresarial de
Franco Zampari, até entfo muito himitado aos empreendimentos do amigo de infincia
Francisco Matarazzo Sobrinho.

E de se observar que o depoimento memoriaiistico de Mario Audra Jr., a0 meu ver
bem mais realista em termos das motivagdes econdmicas ¢ que também nfo esconde o
motor artistico, 0 mundanc e mesmo o psicoloégico, aponta para uma tentativa semelhante
de diferenciacdo no campo econdmico do jovem empresario s6 que em relag@io as asas do
pai ¢ dos imdos mais velhos, Alberto ¢ Arthur*®. Causa inicialmente certa surpresa,
naqueles acostumados a algumas afirmacdes generalistas em tormo da importincia dos
grTupos econdmicos que investiram em cinema na primeira metade dos anos de 1950, a
seguinte asser¢do de Maro Audra Jr.:

No aglomerado de empresas de Ambito familiar tipico de paises em inicio de
desenvolvimento, a principal delas, e que dera origem ao Grupo, era uma empresa do
rame téxtil de aniagem, a Cia. Fabril de Juta Taubaté S/A., que chegou a ter 4.000
operarios. As demais, em ramos de atividade variados, eram de porte médioc e
pequeno. (p. 20)

Ou seja, tratava-se de um grupo econdmico cuja importincia estd claramente
demarcada na descrigdo acima pelo fato de ser familiar e pela dimensfo limitada da maioria
dos empreendimentos. Além da indlstriz téxtil citada, a familia possuia fabricas de
prensagem de juta, a Transportes Maristela, a Companhia Agricola Maristela S. A, uma
companhia de despachos alfandegarios em S%o Paulo, um hotel em Foz do Iguagu,
participagio na Tecelagem Santa Isabel S. A ¢ participagfio na Itait€ S. A, ~ inddstria de
laminados™>. Qutro dado relevante: o grupo expandia-se continuamente para novos ramos.

Maério Audra Jr. explica que o pai foi se afastando da administragio do grupo para
aproveitar sua aposentadoria ¢ Arthur dedicava-se progressivamente a carreira politica
elegendo-se deputado federal em varias legislaturas, cabendo a administragio dos negécios
a Alberto, com quem tinha relagdes pessoais muito dificeis. Devido a 1sso procurou um

ramo no qual pudesse investir, interessando-se pelo cinema a partir da influéncia do amigo

1 AUDRA JR., Mario. Cinematogrdfica Maristela: memorias de um produtor. S3o Paulo: Silver Hawk,
1997, p. 20-37.

2 CATANI, Afranio Mendes. 4 sombra da outra: a Cinematogrdfica Maristela e o cinema industrial
paulista dos anos 20, S&o Paulo: Panorama, 2002. p. 33
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Carlos Alberto Porto, através do qual conheceu Ruggero Jacobbi. Das conversas entre os
trés e mais Mdrio Civelli surgiu a idéia de fundar a Maristela. A partir deste resumo ¢
possivel perceber 0 viés econémico presente no comportamento de Mario Audra Jr., sem
negar ou esquecer outras motivacdes. Tratava-se, pois, de um empreendimento capitalista
levado a cabo por um jovem empresario desejoso de ter seu proprio negdcio livre das
constrigdes familiares.

No entanto, a familia Audra participou ativamente no suporte a empreitada devido
aos altos custos financeiros envolvidos. Outra revelacfio importante, necessitando ser
checada com outras fontes, diz respeito a que em 1951 todo o grupo empresarial
encontrava-se em sérias dificuldades, incluindo-se ai principalmente a Cia. Fabril de Juta
Taubaté S. A

O Grupo havia investido demais em empreendimentos de retorno a longo
prazo, tornando gravissimo o problema financeiro, e a Maristela era a desculpa
perfeita para encobrir os erros cometidos por eles e seus gastos excessives. E eu nfo
podia sequer desmentir os niimeros absurdos publicados pela imprensa, tinha de
aceitar passivamente o papel de vildo do drama. (p. 67-68)

Por esta versdo a crise na Cinematografica Maristela, tio divulgada pela imprensa
ac longo de 1951, decorreria mais da situaciio financeira instdvel do grupo e ndo das
atividades da propria produtora.

No que pese a influéncia social e econdmica de Franco Zampari, Mario Audré Jr. ou
Anthony Assunciio, eles t€m em comum o fato de nfio almejarem articular qualquer tipo de
frente de defesa do cinema brasileiro sob sua égide, o que nfo é de espantar, pois como
apontou Fernando Henrique Cardoso em seu classico estudo, fora poucas excegdes, em
geral os empreendedores brasileiros até meados da década de 1950 “nio chegaram a
formular uma politica nacional de industrializagio, nem a organizar, portanto, focos e
grupos de pressfo neste sentido”. O mesmo autor salienta que somente apds 2 grande
entrada de capital estrangeiro no governo de Juscelino Kubitscheck, os empresarios
nacionais constituiram estratégias mais elaboradas ao nivel da produciio e em relac8o 2

324

sociedade como um todo™ . Isto evidentemente ndo cabe para a economia cinematografica,

32 CARDOSO, Fernando Henrique. Empresdrio industrial e desenvolvimento econdmico no Brasil. 2% ed.
S&o Pavlo: Difel, 1972 p 87-88.
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na qual ndo houve inversdes de capital estrangeiro na producdo naquele momento e, ao
mesmo tempo, ocorreu o refluxo no investimento proveniente de outras dreas do
empresariado nactonal.

E notavel também o fato de que o tinico momento na histdria do cinema brasileiro
no qual segmentos do empresariado nacional buscaram investir na atividade de forma
minimamente continua foi durante a segunda passagem de Getulio Vargas pelo poder, um
dos periodos que na analise de Octavio lanni a politica econdmica governamental pautou-se
pela “estratégia de desenvolvimento nacionalista” - 0s outros seriam entre 1930-1945 e
1961-1964 — cyuja pretensdio era a “crescente nacionalizacfo dos centros de decis@io sobre
assuntos econdmicos” no quadro do capitalismo325_ O fracasso na proposta de
desenvolvimento da indastria cinematografica em associagio com capitais externos apesar
de todo o esfor¢o de Flavio Tambellini a partir da sua passagem pelo GEICINE, associagio
esta bem sucedida em outras atividades econdmicas especialmente entre 1946-1950, 1955-
1960 e de 1964 para adiante, indica um dos motivos pelos quais o papel do Estado
amplificou-se enormemente tanto ao nivel ideologico guanto concretamente em relagdo a
producdo cinematografica.

*

A grande experiéncia em termos de televisdo na primeira metade dos anos de 1960,
a TV Excelsior, de propriedade do homem de negdcios Mario Wallace Simonsen e cujo
diretor era seu fitho Wallace {(Wallinho) Cochrane Simonsen Neto, foi criada em 1959
Mario Wallace Simonsen atuava especialmente na exportagio de café, mas possuia também
empresas do porte da companhia de aviagdo Panair. A emissora apoiou o governo Janio
Quadros e apds a tenuncia deste passou a defender Jodo Goulart, dai a perseguicio
promovida pelo regime militar contra o empresario e suas atividades econdmicas. O
periodo marca uma expansio da ordem de 333% no nimero de aparelhos utilizados no pais
e grande dispersfo do sinal pelo territério brasileiro cobrindo quase todas as capitais além
de varias cidades de tamanho médio, cobertura antes restrita a S8o Paulo, Rio de Janeiro,
Belo Horizonte ¢ Porto Alegre. De par com este crescimento, ¢ veiculo aumenta

substancialmente sua participacdo percentual no bolo de verbas publicitdrias aplicadas nos

323 JANNI, Octavio. Estado e planejamento econdmico no Brasil (1930-1976). Rio de Janeiro: Civilizagio

Brasiteira, 1971. p. 307-308.
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diversos meios de comunicagdo, saltando de 8% em 1958 para 42% em 1967. Entre as
inovagbes no contexto da televisfo brasileira, a Excelsior teria sido a primeira a
horizontalizar e verticalizar a programacfio, ou sgja, 0 mesmo programa era exibido
diartamente no mesmo horano bem como havia uma grade didria com a qual o espectador
podia contar; a telenovela com capitulos diarios também foi implantada em 1963 por esta
emissora com o0 apoio da Colgate-Palmolive — tratava-se de 2-3499 Ocupado — e ©
teleteatro teria alcangado uma qualidade nunca antes atingida no pais’".

Segundo Alcir Henrique da Costa, Mario Wallace Simonsen foi influenciado pela
atividade politica e intelectual intensa do seu tio em prol do nacionalismo econdmico, 0
importante lider industrial Roberto Simonsen’”. Ademais, a ligagio entre empresas de
comunicagio, especialmente jornails, e politicos era comum no Brasil, conforme deixou
patente o caso do jornal Ultima Hora de Samuel Wainer e suas relagdes com Getulio
Vargas. Se lembrarmos da atuagdo politica timida mesmo ao nivel corporativo de Franco
Zampari, Mario Audrd Jr. ou Anthony Assun¢3o é perceptivel outra grande diferenga entre
a mentalidade ¢ os procedimentos de empresarios ligados a televisdio e os que atuaram na
producdo cinematografica, especialmente tocante no caso de Mario Wallace Simonsen pelo
seu envolvimento com o nacionalismo populista, ou seja, com wma logica econdmica que
priorizava o desenvolvimento atraveés do capital nacional e de ampla atuacio do Estado, ¢
ndo como no caso de outros empresarios do ramo da televisdo através da defesa da
associagd0o com o captial externo.

O nactonalismo de Mario Wallace Simonsen refletia-se na programacgio da
emissora, que incluia desde programas volitados para a divulgacio dos cantores brasileiros
tais como “Brasil Ano 607; “Teatro Nove” com textos de Gianfrancesco Guarnien ou
Vianinha, entre outros autores; além de festivais de filmes brasileiros e da associacdo com
os produtores cinematograficos Alfredo Palacios e Ary Fernandes para a exibico de O
vigilante rodovidrio, a primeira série nacional de televisdo, que analisarei com maior
atencio no proximo capitulo. Alvaro Moya chega mesmo a falar na TV Excelsior, da qual

foi diretor ariistico, como o projeto de “uma rede brasileira que refletisse a cultura

36 COSTA, Aleir Henrigue da. Rio e Excelsior: projetos fracassados? In: SIMOES, Inima, COSTA, Alcir
Henrique da e KEHL., Maria Rita. Op. cit,, p. 146, 150-151 e 160-162. ORTIZ, Renato, BORELLI, Silvia
Helena Simes ¢ RAMOS, Jos¢ Marie Ortiz. Telenovela — Historia ¢ producdo. 2° ed. S3e Paulo: Brasiliense,
1991. p. 55-57 e 59.

T COSTA, Alcir Henrique da. Op. cit., p. 151
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brasileira™**. $&0 mais indicios fortes de quanto o projeto de desenvolvimento industrial do
cinema brasileiro esteve atado ao projeto econdmico nacionalista, 1Sto mesmo nos primeros
ensaios das relagbes com a televisfio, que até hoje ndo se efetivaram adequadamente.

Antes do golpe de 1964, a crenca ideoldgica nacional-popular na alianca entre a
burguesia nacional, a classe média, o operariado e o campesinato fez com que o Cinema
Novo manifestasse perspectiva positiva em relacdo a colaboracio financeira do
empresariado junto & atividade cinematografica. E certo também que havia alguma base
concreta para tanto, representada, sobretudo, pelos financiamentos proporcionados por José
Luiz de Magalhies Lins do Banco Nacional de Minas Gerais a alguns filmes do
movimento. Gustavo Dahl e Jarbas Barbosa atribuiram parcela do interesse do banqueiro
nestas operagdes as suas pretensdes de projecéio politica®®. Tal projegiio parece ser no
sentido de aproximacio com o governo do presidente Jodo Goulart, apontando para uma
semelhanca com Mano Wallace Simonsen.

Carlos Diegues, cujo longa-metragem de estréia Ganga Zumba (1964) contou com
empréstimos do Banco Nacional de Minas Gerais, expds claramente a perspectiva nacional-
popular mencionada, esposada por le € por seus colegas de movimento™".

O fato é que, em determinado momento, coincidem as necessidades das massas
brasileiras, do ponto de vista de sua informacio cultural, com 2 maior disponibilidade
de meios de pagamento gerada pelo desenvolvimento econémico, numa fase em que a
canalizacio de capitais se redistribui nas diversas inddstrias. E o momento de a
inddéstria cinematografica, também ela, se beneficiar do desenvolvimento econdmico,
atraindo a imiciativa privada, z jovem burguesia nacional, para uwma drea de
investimentos semi-virgem em toda a América Latina.

()

Produts tipicamente industrial, o cinema, mais do que gualquer outra
expressio cultural, estid ac sabor do jogo de relaghes econdmicas e, quando se trata de
uma nacio em luta pelo seu desenvolvimento, visivelmente ligado as classes que

travam a batalha neste campo. No Brasil, sem divida, pelas razdes j4 expostas, foram

328 COSTA, Aleir Henrique da. Op. cit., p. 157-158.

32 DAHL, Gustavo. Cinema Novo e estruturas econdmicas tradicionais. Revista Civilizagdo Brasileira, Rio
de Janeiro, v. |, n. 3/6, mar. 1966. BARBOSA, Jarbas. Op.cii., p. 16

30 DIEGUES, Carlos. Cinema. Arquitetura, Rio de Janeiro, n. 11, maio 1963.
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as classes que se alinham ao lado do desenvolvimento as que promoveram sua
inddstria e come conseqiiéncia as que lideraram suz formulaciio idecldgica, ainda que
incipiente e mesmo “gris”. Como nio podia deixar de ser (o fendmeno se repete em
quase todas as partes do mundo), foi a pequena burguesia intelectual, atenta ao jogo
cultural interno, que se encarregou da execucfio da tarefa pratica. Isto ¢, foram os
jovens pequeno-burgueses, ideélogos, tedricos ou eminentemente praxistas, que
tomaram a si a traduciio daqueles interesses coletivos.

Ao contrario das manifestacdes ideologicas iniciais do Cinema Novo, comentadas
no primeiro capitulo, este artigo nfio v&€ como problema o fato de a atividade
cinematografica ser industrial, poder-se-ia mesmo dizer que faz parte da sua natureza, E
mais, pela inacreditavel alquimia histdrica possivel gragas ao carater “reflexo” do cinema -
que para o autor “espelha” a sociedade e ao mesmo tempo a “modifica” —, essa industria em
estado latente estd sintonizada com 0s segmentos responsavels pelo desenvolvimento do
pais, ao menos segunde o pensamento nacional-popular, a saber, a burguesia nacional —
como fonte de financiamento —, a classe média - como produtora artistica — ¢ as massas —
enquanto publico.

Mas nem tudo € um mar de rosas, pois Carlos Diegues percebe que apesar da
burguesia nacional aceitar produzir fitas arrojadas quanto a tematica sexual e amorosa, o
mesmo ndo ocorre quando se trata de uma tematica de cunho politico a respeito do
Nordeste, no exemplo do proprio autor, ou em torno do conflito de classes entre operarios ¢
patrdes, eu acrescentaria para adicionar um tema efetivamente evitado pelo Cinema Novo
até o golpe militar. Qual a solucfo aventada para o impasse? Dever-se-iam, entdo, realizar
filmes cujo conteudo abordasse os “costumes nacionais” do povo que serviria como
“elemento de conexao cultural” unindo as “classes todas” envolvidas com o
desenvolvimento do pais.

Poucos textos da é€poca possuem tal impidez quanto & exposigio ideologica da
fungfio de cada classe social no processo cinematografico, devendo-se ressaltar o carater
totalmente passivo do povo visto tdo-somente como publico ou uma espécie de musa
artistica superior. Ademais, a cultura nacional surge claramente como elemento integrador
entre as classes, obliterando suas diferencas e buscando a superacéio dos conflitos. Nio se

deve deixar de observar a coeréncia ideoldgica do diretor quanto a sua concepgio de cultura
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nacional ao longo de quarenta anos de carreira, pois ela permanece a mesma em Tieta do
Agreste (1996) ou Orfen (1999}, alguns dos seus filmes mais recentes.

Porém, o golpe de 1964 desmonta, pelo menos de imediato, tals crengas na
burguesia nacional, que desaparece do horizonte ideolégico enquanto sustentaculo
econdmico da industria cinematografica em formacao ou fragdo da sociedade com a qual se
poderia contar na luta contra o imperialismo. A partir dai, a representacdo da burguesia
nacional nos filmes torna-se bastante negativa e sua marca maior € a inexisténcia de projeto
proprio. Sdo Paulo S. 4. (Luis Sérgio Person, 1964) desmistifica completamente o
industrial emergente, pois Arturo (Otelo Zeloni) é pio-duro, conservador, deselegante,
importa o seu proprio carro ¢ fabrica pecas muito ruins que sé sdo compradas pela
Volkswagen através da corrupgdo do personagem Carlos (Walmor Chagas). O desafio
(Paulo César Saraceni, 1964) oferece até uma contraposicio nitida, pois o rico industrial,
marido (Sérgio Brito) de Ada (Isabela), € impotente nio s6 em compreender o mundo
politico como ¢ dos sentimentos, enquanto Marcelo (Vianinha), o jornalista amante de Ada,
tem sensibilidade para tentar entender aqueles dois universos. Em Terra em iranse (Glauber
Rocha, 1966), Julio Fuentes (Paulo Gracindo) ndo sabe realmente o que esta em jogo nas
lutas politicas de Eldorado ligando-se inicialmente ao populista Vieira (José Lewgoy), soO
apos receber uma aula de politica de Dom Porfirio Diaz (Paulo Autran) compreende qual o
seu lado em tais lutas e se junta aos golpistas conservadores.

Tal concepcdo sobre o empresariado nacional transforma-se novamente ja nos anos
de 1970 quando um diretor egresso do Cinema Novo realiza Coronel Delmiro Gouveia
{Geraldo Sarno, 1977), no qual ¢ personagem-titulo {(Rubens de Falco), um industrial
pioneiro, surge como verdadeiro paladino do nacionalismo. Mas na diegese da fita este
herdi nacionalista surge recuado no tempo, mais precisamente no inicio do século XX. E
como se 0 momento no qual o filme foi realizado esperasse o aparecimento de empresarios
que s¢ inspirassem no exemplo de Delmiro Gouveia,

G periodo da abertura democratica tornou mais fortes as esperancas daqueles setores
da corporagfio ligados ideologicamente ao Cinema Novo de novas relagbes com a burguesia
nacional, conforme ¢ possivel verificar em Parriamada (Tizuka Yamasaki, 1984). O filme
tem como vetor a movimentagio em prol das Diretas Ja e, com o fracasso desta, o apoio &

candidatura de Tancredo Neves contra Paulo Maluf no Colégio Eleitoral. A trama imbrica-
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se profundamente com acontecimentos contemporineos a realiza¢do da obra, ou, como
observou Julianne Burton, as determinagdes sociais criaram ¢ impulso ficcional da obra e
forcaram sua constante transformago™ .

O filme tem trés personagens principais: o cineasta Goias, interpretado por Buza
Ferraz, que estd realizando um documentario intitulade Pafriamada, cujo tema aborda os
problemas sociais do Brasil ¢ a movimentaciio politica em prol da democratizagiio; a
jomalista Lina, papel de Débora Bloch, mantém um relacionamento amoroso com Goids €
colabora como pode na realizagiio da pelicula; ¢ o grande empresario Rocha Queiroz,
interpretado por Walmor Chagas, um nacionalista que declara na televisdio ser favoravel a
renegociacdo da divida externa, devido a isso ele ¢ pressionado pelo governo ¢ sofre
represalias através da formacfo de um cartel contra a sua empresa.

No dia do comicio da Candelaria, Goias filma a manifestac@o tencionando inclui-la
no seu filme, Lina cobre o evento para a empresa jornalistica onde trabalha e Rocha
Queiroz acompanha tudo pela televisdo. O empresdrio acaba prestigiando a movimentagdo
¢ € interceptado por Lina, ele promete, entdo, conceder uma entrevista futuramente para ela.
E de se ressaltar que o filme articula nesta seqiéncia vérias imagens documentais do
comicio e “entrevistas” de Lina com personalidades que 14 estio como Sonia Braga, Milton
Nascimento, Sobral Pinto ¢ Leonel Brizola.

Rocha Queiroz algum tempo depois concede a entrevista prometida, nela defende a
reforma agraria e as eleicbes diretas para presidente. Lina e Rocha Queiroz iniciam um caso
amoroso, apesar de ele ser casado. Goids continua realizando Patriamada e explica para
Lina que o filme serviria como manifestacio contra os vinte anos de ditadura e seria um
projeto em favor do povo brasileiro.

Rocha Queiroz, Lina € Goias vdo a Brasilia acompanhar a votaciio no congresso da
emenda Dante de Oliveira. La o empresério € apresentado ao cineasta por intermédio de
Lina, pois Goias esta precisando de dinheiro para terminar ¢ filme ¢ Rocha Queiroz parece
dispostc a investit. Na conversa Goias afirma que o audiovisual poderia mudar o pais e
identifica-se com ¢ empresario ja que ambos estariam conscientes dos problemas nacionais.

A emenda ndo € aprovada provocando desdnimo geral. No hotel em que Rocha Queiroz e

31 BURTON, Julianne. Transitional states: creative complicities with the real in Man marked to die: twenty
years later and FPairiamada. In: {Org). The socig! documentary in Latin America. Pittsburgh:
University of Pittsburgh Press, 1990. p. 388.
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Lina estdo hospedados em Brasilia, ele tem um enfarte. A familia do empresario acaba
descobrindo o caso amoroso ¢ tenta afastar Lina. Ela, por sua vez, relaciona-se com Golas e
descobre estar gravida. Apos alguns desencontros, Rocha Queiroz decide divorciar-se e
ficar com Lina, entretanto Goias também a ama.

Numa reunifo de intelectuais e empresarios, na qual estio presentes Rocha Queiroz,
Lina e Goias, o primeiro afirma querer investir em Pafriamada, pois, ao seu ver, o filme
poderia mostrar o Brasil de hoje e isso seria importante “dentro da estratégia capitalista™
Na mesma reunio todos concordam em apoiar Tancredo Neves no Colégio Eleitoral. Lina
diz para Goias que estd esperando um filho de Rocha Queiroz e passa a viver com este
altimo, entretanto ela declara amor aos dois pretendentes. Em comicio de apoio a Tancredo
Neves, Lina beija no rosto tanto Rocha Queiroz quanto Goias. O filme termina com
imagens do presidente Jodo Batista Figueiredo indo embora do Palacio do Planalto e os trés
personagens centrais filmando mais um comicio em prol de Tancredo Neves. Existem ainda
imagens documentais de varios pontos do pais.

O procedimento de montagem bdsico do filme de Tizuka Yamasaki € a inser¢io de
planos documentais em meio & trama propriamente dita e, mais do que isso, a utilizagio de
imagens que na falta de methor expressio eu chamaria de “semidocumentais”. Um exemplo
desse tipe de 1magem estz na situacio J& mencionada de Lina entrevistando Milton
Nascimento ou Leonel Brizola em pleno comicio da Candelaria, quando Goias estd no
Congresso Nacional filmando a votacdo da emenda Dante de Oliveira e ainda quando os
trés personagens centrais participam de um comicio em favor de Tancredo Neves no final
do filme.

Se por um lado a mise-en-scéne s vezes parece ndo funcionar muito bem como nas
entrevistas de Lina com os artistas e politicos, por outro, ¢ bastante forte 0 momento no
qual o cineasta Goias chora no plenéario do Congresso Nacional apds a votagio.

Faz-se necessario observar que a grande heterogeneidade de materiais e a prépria
complexidade do assunto do filme acabam por tornéd-lo um pouco descosturado. Diante da
multiplicidade dos processos sociais Pafriamada ndo se retral, mas paga o prego da falta de
fluidez e de algumas intervengdes bastante obvias, por exemplo, a representacio da familia

do empresario na qual nfo falta o filho reacionério malufista e a esposa megera.
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O filme de Tizuka Yamasaki tem um discurso articulado sobre a forma como o
cineasta deve se inserir no processo social, a saber, um artista em prol do pove ¢ contra os
antidemocratas. Embora tributdrio dos anos de 1960, tanto politicamente quanto
cinematograficamente, observe-se a este respeito a cena em que Goids briga com a ex-
esposa pelo livro de Glauber Rocha, o cineasta nfo necessita mais adotar o radicalismo
daquela época. Isto se consubstancia no fato de Goids trabathar na publicidade também —
logo numa das primeiras seqiiéncias ele aparece dirigindo uma propaganda do jeans Inega,
ndo por acaso creditado como “produtor associado” do filme de Tizuka Yamasaki e
confirmando na concretude da sua produgfo o apoio de uma empresa nacional ~, ter boa
relagdo com o seu produtor — na seqiiéncia em que parabeniza efusivamente Diniz por ter
conseguido um helicoptero para a filmagem —, convencer a “radical” Lina de que se deveria
apoiar Tancredo Neves e principalmente pelo didlogo em sintonia nacionalista com o
empresario Rocha Queiroz.

E, sobretudo, por meio das relagdes entre Goids e Rocha Queiroz, mediadas por
vezes através de Lina, que Pafriamada vai entabular o seu projeto industrial para o cinema
brasileiro. Tal projeto nfo ¢ apresentado explicitamente na trama, mas o que Julianne
Burton percebeu como “dimensdes alegéricas™ do filme permitem estender para um plano
mais geral determinadas situacgOes particulares. Segundo a autora, estdio representados de
forma alegérica trés importantes setores: o empresariado industrial — Rocha Queiroz -, 0
artista-intelectual — Goias — e a midia - Lina®*%.

E nesta linha que vai se enquadrar o empresario de Parriamada, pois Rocha
Queiroz, assim como Delmiro Gouveia, € nacionalista, sedutor no mais amplo sentido,
adora discursar, no teme enfrentar o governo e principalmente as multinacionais. Mas ao
contrario deste Gltimo, a presenga de Rocha Queiroz € contemporinea e ndo algo distante
na histonia. Aqui o empresario nacional j& surge redimido dos pecados politicos cometidos
nos anos de 1960, trata-se, segundo o filme, de um momento de formar a frente
democratica que deve desprezar velhas desavengas em nome do novo pais. Somente
aqueles que teimam em permanecer ligados a ditadura ndo merecem crédito. O movimento
de Lina ao longo do filme reafirma esta interpretacfio, pois ela nfo quer apoiar inicialments

Tancredo Neves, mas acaba cedendo 2 argumentacio de Goias, Rocha Queiroz € outros.

%2 BURTON, Juftanne. Op. cit., p. 375.
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A 1dealizac@o quanto ao empresarto industrial parece-me 6bvia, trata-se mais de um
desejo dos cineastas do que alguma construcio de personagem baseada na realidade
econdmica, a comegar pela caracterizagio do empresario como individuo preocupado com
valores democraticos ou sociais ¢ nio primordialmente com o lucro.

O idealismo na construcéio do personagem Rocha Queiroz pode ser aferido também
pelo fato de em nenhum momento haver alguma reflexfic no fitme sobre a
internacionalizacdo da indistria brasileira e as fortes relacdes de dependéncia ai inscritas
para o empresariado nacional.

E qual o motivo de todo este idealismo na composi¢io do empresério? A resposta,
ao meu ver, estd ligada & projecio que o cineasta faz de si sobre a figura do empreséario
nacional e ao desejo de investimentos realizados por dreas economicamente solidas. O
original na articulacdo proposta por Patriamada ¢ indicar na década de 1980 outro
interlocutor além do Estado que possibilitasse ou colaborasse na industrializagio. Alias,
surpreendentemente, ¢ filme nfo se refere em nenhum momento a atuacfio do Estado, em
plena era EMBRAFILME.

Porém, o interlocutor € construido quase que a imagem ¢ semelhanca do seu criador.
E entio temos ao longo do filme o empresario Rocha Queiroz como espelho do cineasta
Goiés, pois ambos: sdo nacionalistas, defendem o fim da ditadura, estfio preocupados com o
povo, pretendem colaborar nas mudancas nacionais, sdo pressionados pelas multinacionais,
defendem as Diretas Ja e com o fracasso desta o apoio a Tancredo Neves. O fato de os dois
estarem apaixonados por Lina e chegarem a propor casamento € representativo ao nivel da
diegese do amalgamento dos personagens, até porque eles nunca entram em conflito pelo
amor da jornalista. Tal amalgamento resulta da propria situacdo do cineasta, que no Brasil
deve ser criador e empresarioc ac mesmo tempo para poder viabilizar seus projetos.
Ninguém menos do que Glauber Rocha percebeu isto claramente:

Quando escolhi fazer cinema, queria fugir dos circulos literdrios e sabia que
nio havia uma indistria propriamente dita e que o artista que deseja ser cineasta

333

teria de se transformar também em empresario.

33 ROCHA, Glauber. A EMBRAFILME nfo ¢ a grande me do cinema brasileiro. Jorra/ do Brasil, Rio de
Janeiro, 10 out. 1978.
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Patriamada da a entender que os interesses da burguesia industrial nacional seriam
os mesmos do cinema brasileiro. N3o se atenta para o fato deste se encontrar num estagio
de producBo artesanal — tormando efetivamente os interesses diferentes, pois a
industrializacdo ainda estd por acontecer -—, para as peculiaridades da industria
cinematografica e para os conflitos econémicos passiveis de existir entre as diferentes
indGstrias — por exemplo, € natural que a inddstria de calcados ao ter suas vendas para o
exterior ameagadas por conta de leis de protecico ao cinema brasileiro, posicione-se contra
ele.

Nao ¢ nada casual o fato de o anteriormente mencionado Sonho sem fim e de
Patriamada terem sido realizados quase no mesmo periodo, ambos interrogando a insercéo
social do cinema brasileiro e as questdes econdmicas que envolvem a atividade.
Efetivamente, parcela da corporacio buscava reinventar sua relagdo com o Estado ¢ a
sociedade e isto se refletia mesmo em cineastas pouco afeitos a intensa participa¢io na vida
corporativa do meio cinematografico. Ana Carolina ¢ um exemplo disto, ao defender a
atuacio do empresariado no cinema.

De forma semelhante a outros setores da economia brasileira, o cinema
também espera uma decisiva participacio do empresario privado. Ele deve ocupar os
espacos vazios ¢ ganhar crescente importincia, deixando para o Estado, cada vez
mais, a acio normativa, os esquemas de fiscalizacfio capazes de evitar a prodigiosa
evasiio de renda provocada pela reutilizacido de ingressos ¢ a concorréncia desleal no
momento da distribuicio. Assim, os desequilibrios tenderfio a desaparecer e o cinema
brasileiro certamente ganhara novo vigerﬁ“

Devo salientar que a transformacgfo democratica pela qual passou o Brasil na
primeira metade dos anos de 1980 obrigou parte da corporagio, aquela ligada ao Cinema
Novo por origem ou heranca cultural, a refletir sobre os novos tempos, pois mesmo que
favoravel a democracia ¢la participou desde meados da década de 1970 da PNC elaborada
pelo regime militar, implementada no campo cinematografico através da EMBRAFILME e
que, segundo Jos¢ Mario Ortiz Ramos:

Serviu para desarticular por complets qualquer oposicde politica ainda

embutida no antigo projeto nacionalista, ou nos seus herdeiros. Paralelamente a isto,

34 GOARES, Ana Carolina. O sexo e 0 paradoxo. Veja, S8o Paule, n. 664, 27 maio 1981.
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proporcionou a amplia¢io do mercado e a criacio de um setor de ponta dentre do
cinema brasileiro, alinhado em torno de uma politica de grandes producdes, agressive
diante de um mercado arredio.’*

Fazia-se necessario aventar possiveis mudancas nas relacdes entre o Estado e o
cinema, mas o que se pode aduzir dos dois filmes hd pouco mencionados ¢ uma profunda
dificuldade para realizar esta reflexio no momento em que a politica cinematografica
estatal dava sinais de esgotamento e se iniciava a lenta agonia da EMBRAFILME. O caso
de Sonho sem fim € mais regressivo, visto que no filme se busca apenas novas justificativas
para a continuidade do atrelamento do cinema em relago ao Estado, enquanto Patriamada
através do empresério idealizado ao limite ainda tentava pensar uma nova configuracio
para a producio cinematografica na sociedade brasileira.

A idealizagfo de setores do cinema brasileiro em torno do empresariado nacional
suplanton, inclusive, a recente crise de produgfo do final dos anos de 1980 e inicio dos de
1990. Apesar de fora do meu recorte de trabalho, julgo importante lembrar o caso de Maud,
o imperador e o rei (Sérgio Rezende, 1999), onde temos em ritmo de neopopulismo a
constituicdo de um verdadeiro super-herdi nacionalista. A seqiiéncia na qual Maua bebe
cachaca com um ex-escravo moribundo € digna de nota neste sentido.

Filmes como Coronel Delmiro Gouveia, Patriamada e Maud, o imperador e o rei
nio percebem, e por 1sso terminam por obliterar, as profundas mudangas na economia
brasileira no sentido da sua internacionalizacfo, a ponto de hoje o empresario nacional ser
raro. Tal persisténcia, ac meu ver, decorre da ja apontada idéia do desenvolvimento
industrial cinematografico como algo estreitamente vinculado a um possivel capitalismo
nacional sem a tutela estrangeira, mas se isto possuia alguma logica nos anos de 1950 ¢
1960, ja a partir dos de 1970 tal nfio se da pelo tipo de avango do capitalismo no Brasii
totalmente ligado a dependéncia externa. Como observa Octavio [anni:

Os “milagres econdmicos” que se sucedem ac longo da Guerra Fria e depois
dela sdo também momentos mais ou menos notdveis dessa internacionalizacido [do
processo produtivo]. Isto significa que as corporacdes j@ nfic se concentram pem se

sediam apenas nos paises dominantes, metropolitanos ou ditos centrais. As unidades e

3% RAMOS, José Mario Ortiz. Cinema, Estado e hutas culturais — Anos 36/66:70. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1983, p. 137
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organizacbes produtivas, envolvendo inovacdes tecnologicas, zonas de influéncia,
adequacdes culfurais e outras exigéncias da producie, distribuigio, troca e consumo
das mercadorias que atendem necessidades reais ou imagindrias, passam a
desenvolver-se nos mais diversos paises distribuindo-se por continentes, ilhas e
arquipélagos.”®

O projeto de uma indUstria cinematografica vinculada ao capitalismo de viés
nacional perdeu, portanto, qualquer solo concreto de realizacdo. N3o ter percebido isto foi
mais uma das razdes que levaram a corporagdo cinematografica ao impasse da década de
1980. Entretanto, fica a pergunta, impossivel de ser respondida, se a consciéncia do intenso
processo de aprofundamento das relagdes de internacionalizagdo do capital no qual o Brasil
estava integrado bastaria, ja que no cinema nunca houve qualquer interesse por parte seja
das distnibuidoras estrangeiras seja de empresas produtoras estrangeiras de realizar
investimentos de vulto aqui no ramo da feitura de filmes. Num campo muito pouco
desenvolvido economicamente como o do cinema, bastante atrelado ao Estado e com bases
sociais relativamente escassas ¢ plenamente possivel que ndo houvesse alternativa vidvel

ideologicamente para além das crengas apontadas acima.

O ANNI, Octavio. Teorias da globalizagdo. 8° ed. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2000. p. 62.
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IV. MERCADO E PUBLICO

IV. A. A BUSCA DO MERCADO

Para Laurent Creton o mercado ¢ produto da indistria, ele ¢ um sistema formado
com 2 funcio de canalizar a producio. Dai que no caso do cinema as majors buscaram
desenvolver o mercado mundial de acordo com os seus interesses . A distribuicdo ¢ a
exibigio estruturaram-se de maneira solida no Brasil na segunda metade da década de 1910,
quando se observa clara separagio entre uma e outra atividade, de forma a viabilizar
prioritariamente a comercializagdo do produto norte-americano, este, abias, aproveitou-se da
situacio gerada pela 1 Guerra Mundial superando o0s concorrentes europeus em varios
iugares, inclusive por aqui338.

A distribuico baseou-se em representantes das majors — inicialmente através de
agéncias da Universal (1915) e logo depois da Fox (1916) e Paramount (1916) — ¢ a
exibicdo no capital nacional, mas com interesses completamente ligados ao produto
estrangeiro. Para Jos¢ Inacio de Melo Souza, a produgio brasileira foi o unico setor naquele
momento que seguiu “‘sem encontrar o seu caminho nem um discurso coerente™>”

A campanha em prol do cinema brasileiro de Adhemar Gonzaga e Pedro Lima foi
justamente o primeiro momento de busca deste “discurso coerente”, o qual nfio era nada
facil de se estabelecer devido 4 prépria condicio de subdesenvolvimento do pais ¢ da sua
produgdio cinematografica. Tal como para o pais também para o cinema a industrializagfo
foi a solugdo ideologicamente encontrada a partir da qual, uma vez tornada realidade, todos
os problemas seriam resolvidos.

No campo cinematografico constatou-s¢ que para chegar & industrializacio era
necessario além de produzir os filmes, também distribuir e exibi-los. Porém, estas duas

atividades ja possuiam uma estruturacio econdmica que nfic apenas prescindia do produto

brasileiro, como este ainda provocava turbuléncias na sua forma padrio de funcionamento.

37 CRETON, Laurent. Cinéma ef marché. Paris: Armand Colin, 1997 p. 20.

3 Em 1913 os Estados Unidos exportaram cerca de 32 milhdes de pés de filmes, em 1925 tal quantia havia
aumentado para 235 mithdes. Ver GUBACK, Thomas H. Hollywood’s interrational market. In: BALIO, Tino
{Org ). The American film industry. Edicao revisada, Madison: University of Wisconsin Press, 1985, p. 465.
3% SOUZA, José Inacio de Melo. Jmagens do passado: Sdo Paulo e Rio de Jameiro nos primordios do
cinema. S3c Paulo: Senac, 2004 p. 338



172

Isto porque o produto estrangeiro, mormente o norte-americano, por ja se encontrar pago no
seu mercado de origem, podia ser oferecido ao exibidor no Brasil em condi¢gbes bem mais
vantajosas para este setor quando comparado ac produtc nacional, que necessariamente
precisava se pagar aqui € por 1sso ndo possuia condigdes de diminuir sua relativamente
elevada participacdo no rateio da bilheteria. Deslindar todos os interesses articulados nesta
estrutura econdmica bem como formas de garantir que o filme nacional chegasse as telas e
se viabilizasse industrialmente foi um longo percurso para a corporagfio cinematografica,
no qual a solicitago de apoio do Estado teve papel de destaque conforme vimos.

Logo no inicio da campanha de Adhemar Gonzaga e Pedro Lima, o primeiro ja
abordava a importancia da producgio nacional basear-se no mercado interno.

A distribuicdc dos nossos filmes continua a ser o nosse problema capital.
Muitos afirmam que para conseguir um lucro necessirio, sé levando o filme para o
estrangeiro. Entretanto, nés achamos que estes filmes que nos custam mais barato,
pelo menos, bem que podem viver s6 do mercado brasileiro.’*’

Quando Canuto Mendes de Almeida™’

afirma que para o diretor da distribuidora
Empresas Reunidas, Feliciano de Mello Lebre, o cinema nacional s¢ se desenvolveria
quando os filmes fossem vendidos no exterior, Adhemar Gonzaga opde-se ¢ fundamenta
sua opinido:

Os nossos filmes podem viver perfeitamente do nosso mercado como vivem os
da Russia, da Espanha, Franca e Jap3o. A questic apenas ¢ distribui-les para
exibicao.

Para além dos paises apontados como exemplos, € possivel que Gonzaga também
pensasse em Hollywood, que no seu inicio produzia apenas para o mercado norte-
americano e s6 com o passar do tempo exportou filmes™*.

A tatica do sr. Lebre era visivelmente diversionista, pois, buscando obscurecer a

ocupaco do mercade brasileiro pelo filme norte-americano e o alijamento do produto

3% GONZAGA, Adhemar. Filmagem brasileira. Para Todos, Rio de Janetro, v. VII, 0. 354, 26 set. 1925

3 Canuto Mendes de Almeida foi provavelmente a personalidade do meio cinematografico paulistano mais
envelvida com a campanha, vez por outra héd reprodugdo de opiniBes ou artigos seus nas colunas dos
jornalistas cariocas. Critico do Didrie do Neite (8P), dirigiu o longa-metragem fogo de palha {1926) ¢
escreveu © livio Cinema contra cinema (1931).

2 GONZAGA, Adhemar F ilmagem brasileira. Cinearte, Rio de Janeiro, v. I, n. 3%, 24 nov. 1926,

33 CALIL, Carlos Augusto. Cinema e industria. In: XAVIER, Ismail (Org.). O cinema no século. Rio de
Janeiro: Imago, 1996. p. 60.
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nacional, sugernia a eclaboragiio de uma estratégia de vendas deste no exterior, a qual
obviamente apresentava grau incomparavelmente mais complexo do que a luta por espago
no mercado interno.

Ademais, a campanha defendia produgdes cujos gastos pudessem ser cobertos no
mercado brasileiro, posicionando-se contra as fitas muito caras para os nossos padroes. Os
altos custos de Amor que redime (E. C. Kerrigan, 1928), segundo Pedro Lima, poderiam
resultar no fechamento da produtora gaticha Ita Film. Tal era também a causa do fim das
atividades de varias outras empresas como a APA, a Visual e a Masotti® .

Porém, se existia clareza a respeito da necessidade de privilegiar a luta pelo
mercado interno ¢ de producbes dimensionadas economicamente para ¢€le, o mesmo ndo
ocorria quanto as posigdes da campanha em relagio as distribuidoras, especialmente as
norte-americanas, cujo tratamento era erratico, para dizer o minimo. Os jornalistas nunca
enveredaram pelo caminho de pedir restricdes diretas a importagdo, Adhemar Gonzaga
declarou-se mesmo contrario 4 medida tomada por alguns paises de sobretaxar o filme
estrangeiro, mas nfo justifica sua posig§0345. Em alguns momentos chega-se até a apontar
as distribuidoras norte-americanas como elementos importantes para o avango da produgdo
brasileira no mercado.

Todo 0 mundo esta gostando dele [do cinema brasileiro].

Por isso € que ele estd ficando assim saliente. Tem preceptores estrangeiros que
o levam a toda parte.

A Unpiversal tomou conta de Braza dormida.

A Paramount comecou com O guarany. Levou-o em todos os Cinemas de suas
relagdes. Mas ndo adiantou nada. Capellaro foi um mau padrasto...

Por isso foi que a Paramount resolveu tomar conta de outro, um pequeno
prodigio, j4 muito falado, e que, com certeza, vai dar muito assunto ainda.

Chama-se Barro humano.”*

Embora a posigido de Pedro Lima justifique-se parcialmente pelo fato de Barro
humano ser um projeto em que ele proprioc ¢ Adhemar Gonzaga estavam completamente

envolvidos € no qual ambos depositaram todas as esperangas de reden¢do do cinema

3 1 IMA, Pedro. Cinema brasileiro. Cinearte, Rio de Janeiro, v. IIL, n. 122, 27 jun. 1928.
*** GONZAGA, Adhemar. Filmagem brasileira. Cinearte, Ric de Janeiro, v. I, n. 14, 2 jun. 1926
34 1 IMA, Pedro. Cinema brasileiro. Cinearte, Rio de Janeiro, v. IV, n. 164, 17 abr. 1929,
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brasileiro, a cegueira de entender no gesto da Paramount uma forma de orientagdo ou
mesmo “interesse” pela nossa indiustria cinematografica caracteriza o exagero e a auséncia
de perspectiva para além do projeto pessoal. Isto surpreende tanto mais porque no semestre
anterior Pedro Lima afirmou convicto que “o interesse das agéncias cinematograficas
estrangeiras ¢ simplesmente defender o rendimento de seus filmes, e, como donos do
mercado, impedir por todos os modos a entrada de novos concorrentes, muito embora eles
sejam nacionais. ™"’

Como lembra Paulo Emilio, este tipo de gesto das distribuidoras visava tdo-somente
propiciar “um clima de entendimento”, ou seja, apresentando boa vontade com alguns
poucos filmes pretendia-se demonstrar que a agfo do Estado por meio de leis de
obrigatoriedade ou de restrigdo & importagio era desnecessaria. Pelo visto, a estratégia
funcionou, a0 menos neste momento. Além do que, para 0 mesmo autor, a negativa dos
jornalistas em aceitar restricbes a importagdo dever-se-ia ao fato de os distribuidores
estrangeiros serem os grandes anunciantes de Cinearte e também por Adhemar Gonzaga e
Pedro Lima terem se formado esteticamente como fans da cinematografia norte-americana,
implicando em dificuldades de ordem intima®*,

E de se notar que a estratégia do “clima de entendimento” volta e meija foi utilizada
por distribuidores e exibidores com a finalidade de evitar qualquer recrudescimento na
legislacdo protecionista. J4 na década de 1940, Adhemar Gonzaga, entio experiente
produtor da Cinédia, sugeria em proposta encaminhada a israel Souto, chefe da Divisdo de
Cinema do DIP, alterag@o na obrigatoriedade de exibicio de um longa-metragem por ano
em cada cinema para a cota de um filme nacional para cada trinta estrangeiros. Luiz
Severiano Ribeiro Jr. na mesma época, sem mencionar a lei de obrigatoriedade, afirmava
que naquele momento o plblico desejava o cinema brasileiro, havia profissionais € estidios
dedicados a melhorar a produgfio ¢ as casas do grande exibidor estavam & disposigdo de
quaisquer filmes nacionais concluidos, logo “ndo existem mais impasses’, bastaria
“coordenar” esforcos para viabilizar “uma indlstria cinematografica estabilizada no
Brasil”, o poderoso empresaric também anunciava que pretendia produzir filmes. As

manobras de Severianc Ribeiro eram t30 evidentes que nfo enganavam nem O governo,

*#7T1IMA, Pedro. Cinema brasileiro. Cinearte, Rio de Janeiro, v. IIL n. 144, 28 nov. 1928.
8 GOMES, Paulo Emilio Salles. Humberto Mauro, Cataguases, Cinearte. Sio Paulo: Perspectiva / Ed. da
Universidade de 8&o Paulo, 1574, p. 318-321.
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como demonstra documento secreto enviado por Filinto Muller a Benjamin Vargas, no qual
um agente do primeiro asseverava que o exibidor era “um dos principais clientes” das
distribuidoras estrangeiras embora tentasse se passar por opositor delas™ .

Voltando a campanha, em meados de 1929 através do lancamento de Alta traicdo
{(The patriot, Ernst Lubitsch, 1928) em S3o Paulo e The Broadway melody {Harry
Beaumont, 1929) no Rio de Janeiro chegava o cinema sonoro ao Brasil com enorme
sucesso de publico. Entretanto, nos mercados de lingua nfo inglesa, passada a novidade, o
publico tendeu a rejeitar os filmes norte-americanos simplesmente por n#io compreender o
idioma. Hollywood precisou, entdo, de algum tempo para desenvolver métodos de traducgdo
dos filmes tais como versdes realizadas em outras linguas, dublagem ou legendagem.
Ademais, nos paises subdesenvolvidos como o Brasil houve muita dificuldade em equipar o
conjunto das salas com o aparelthamento de reprodug@o sonora, posto que boa parte dos
exibidores ndo tinha capital para compra-lo. Lécio Augusto Ramos anota que em jutho
1931 apenas 183 das 1.658 casas de exibigBo brasileiras estavam equipadas, as outras
passavam filmes mudos antigos, versdes mudas de filmes sonoros ou até filmes sonoros
sem som’ .. Todos estes problemas desarranjaram o mercado, dando a falsa impressio de
que o cinema nacional poderia, entdo, ocupa-lo e atingir o nivel industrial de produgao.

Em julho de 1929, Pedro Lima noticia que poucas salas de projecio tinham
equipamento de reproducéo sonora e que ocorria a diminuigio por parte de Hollywood na
produ¢do de peliculas mudas. Como os filmes sonoros eram cansativos quando projetados
sem som pelos “planos longos” e “pouca agio cinematica”, inferia que © momento se
tornava adequado para o produtor brasileiro “desenvolver a sua industria”, abastecendo o
mercado com filmes mudos inspirados nos “ensinamentos” norte-americanos. O autor ainda
aconselba os produtores a nfio perderem de vista a nova tecnologia’’. No texto ha uma
espécie de conflanga no atraso econdmico brasileiro. Na visfio do jomalista, a falta de

capitalizago da maior parte dos exibidores os levaria obrigatoriamente a passar o filme

349 GONZAGA, Adhemar. E preciso obter maiores rendimentos na exibigio para melhorar e intensificar a

produgio. Cine-Radio Jornal, Rio de Janeiro, v. IH, n. 119, 17 out. 1940. RIBEIRO JR., Luiz Severiano.
Filmes feitos no Brasil ja constituem grande atragio para o pablico, (ine-Radio Jornal, Rio de Janeiro, v. I,
n. 114, 12 set. 1640, Carta do Chefe de Policia [Filinto Muller]| ao Coronel Benjamin Vargas. Rio de Janeiro:
30 ago. 1941 GV confid. 1941.08.30. CPDOC - FGV,

3 RAMOS, Lécio Augusto. Cinearte & a polémica do cinema sonoro. Int AVELLAR, José Carlos (Org ).
Semingrio Cinearte. Rio de Janeiro: Centro de Pesquisadores do Cinema Brasileire, 1991, p. 54.

311 IMA, Pedro. Cinema brasileiro. Cinearte, Rio de Janeiro, v. IV, n. 177, 17 jul. 1926.
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mudo nacional, hipoteticamente mais bem aceito pelo pliblico que a pelicula sonora
projetada sem som. E digno de registro que a partir de setembro do mesmo ano, segunde
Robert Allen e Douglas Gomery, Hollywood ja produzia somente filmes falados e os lucros
eram 0s maiores da sua historia’ .

A confianga no atraso econdémico como vantagem comecou a Tuir em agosto e Pedro
Lima conclama os produtores a realizar fitas sonoras. Os grandes cinemas do Rio de
Janeiro, S&3c Paulo e outras cidades possuiam aparelhagem de reprodugfo sonora ou
estavam em vias de adquiri-la, recusando-se a exibir filmes mudos. Logo, se a producio
nacional nfo evoluisse tecnicamente ficaria destinada ao rebotatho do mercado, acarretando
sérias dificuldades para cobrir custos™ .

O aumento da confusdo no mercado exibidor, indicada pelas constantes reprises de
filmes mudos estrangeiros nos cinemas de arrabalde, levou o redator da coluna “Cinema
brasileiro™ a ter lampejos de compreensdo em relagio a uma situaclo efetivamente
complexa,

O periodo ¢ de incertezas. Se os grandes Cinemas podem se submeter 2
Western Eletric, os pequenos nio tém dinheiro. Forgcosamente ha de surgir uma
soluciio, ou entdo terdo de fechar as suas portas. Esta solucfio talvez seja um fator
decisive para incrementar a producfo nacienal. Com isto talvez suceda mesmo uma
procura maior dos nossos filmes e quem sabe se de tudo nfio resultari uma
distribuicio brasileira para os proprios filmes brasileiros?

Quando a nossa produciio permitir a organizacio de uma linha de distribuicae
propria, e o exibidor puder se dirigir diretamente a ¢la, sem “protecio” e o0 “apenas 2
boa vontade” das agéncias americanas em “ajudar o mosso Cinema”, ai teremos
realizado um dos nossos maiores probiemas.35 ¢

Fica evidente o desencanto em relagdo as distribuidoras estrangeiras, o cronista
percebe o jogo de cena feito por elas. O trecho acima indica, também, para uma percepgdo
fundamental em torno do mercado ocupado: apenas com a abertura de espago o filme

brasileiro poderia ter o seu lugar.

332 ALLEN, Robert C. ¢ GOMERY, Douglas. Faire {*histoire du cinéma. Paris: Nathan, 1993. p. 149,
3% LIMA, Pedro. Cinema brasileiro. Cinearte, Rio de Janeiro, v. IV, n. 180, 7 ago. 1929.
341 IMA_ Pedro. Cinema brasileiro. Cinearte, Rio de Janeiro, v. TV, n. 185, 11 set. 1929,
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A desilusdo levou Pedro Lima a comentar que O guarani (Vittonio Capellaro, 1926),
Brasa dormida (Humberto Mauro, 1928) e Barro humano deram lucros as distribuidoras
norte-americanas, mas estas néo arriscaram nem o dinheiro da propaganda. Sugere a Phebo,
que resolvera distribuir ela propria sua produco Sangue mineiro (Humberto Mauro, 1929),
formar a agéncia para comercializar filmes brasileiros. O cronista entende ainda como
necessaria a existéncia de uma sala de exibig@io exclusiva para estes. Tudo aqui sugere o
ensaioc de uma proposta de verticalizacfo, que, como se sabe, foi a base do
desenvolvimento econdmico da industria norte-americana. Mas nfo ha sé avangos. Apos
clamar por “leis protetoras™, arrola entre elas apenas a isenc¢io alfandegaria do filme virgem
e medidas antitruste contra a Western Eletric™”. Nem uma palavra sobre contengio a
mmportacdo ou a obrigatoriedade de exibigBio. Mesmo ao afirmar que o filme sonoro norte-
americano devido a lingua inglesa torna “completo o circulo de desnacionalizagio™ dos
“caracteres” brasileiros, ndo ocorre o fortalecimento das posigdes protecionistas356. Alids,
no tocante a defesa de tais medidas houve verdadeira regressdo da parte da campanha,
provocada pela falsa impressio de que o desarranjo do mercado e a rejeicdo momentanea
do publico ao produto norte-americano bastariam.

O Cinema falado, em lingua estrangeira, ndo precisa de leis, nem de nenhuma
barreira entre nés. Ele caira por si. Repelido pelo piablico.

()

56 ha uma salvacfio para o Cinema. E o filme nacional. Falado, mas em lingua
nacional. A ndo ser assim, € bobagem.

()

Ja foi o tempo em que o exibidor era uma barreira.

Hoje eles precisam dos nossos filmes. Porque eles serio a maior fonte de renda.

Nos precisamos ¢ produzir mais.”’

O recuo impressiona tanto mais porque os jornalistas conheciam as politicas
protecionistas de outros paises, que absolutamente nfio sofreram interrupgio. Estas medidas

se iniciaram na Alemanha ainda em 1916 quando o governo passou a exigir autorizagio

especial para a importagdo de filmes impressos, visando enfraguecer a dominacgfo

333 L.IMA, Pedro. Cinema brasileiro. Cinearte, Rio de Janeiro, v. IV, n. 187, 25 set. 1929.
¢ 1 IMA. Pedro. Cinema brasileiro. Cinearte, Rio de Janeiro, v. IV, 1. 194, 13 nov. 1929,
¥T1IMA, Pedro. Cinema brasileiro. Cinearte, Rio de Janeiro, v. IV, n. 197, 4 dez. 1929,
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dinamarquesa e estimular a producio local™. A Inglaterra, objetivando auxiliar a sua
indlstria ¢ protegé-la da concorréncia acachapante norte-americana, editou em 1927 o
Cinematograph Films Act, o qual, dentre outras resolugdes, obrigava distribuidores ¢
exibidores a comercializarem um percentual minimo de filmes nacionais estabelecido por
Jei*”®. Na Italia, como nos outros dois casos, em meio 2 grande crise da indastria, o
governo, a partir de 1927, obrigou os exibidores a dedicarem dez por cento dos dias de

programacdo a producdo tocal®®

. Note-se que ha diferencas de fundo entre os trés modelos.
O primetro interfere diretamente na 1mportagéo, o segundo na distribuicio ¢ na exibigdo e o
terceiro tio-somente na exibicdo. Este ultimo era o modelo defendido pelos criticos
brasileiros antes da panacéia atribuida ao som, enguanto os outros dois modelos eram
rechagados pelos motivos expostos por Paule Emilio Salles Gomes e ja citados por mim.

Em abril de 1930 a campanha acabou devido aos desentendimentos pessoais entre
Pedro Lima, que se retitou de Cinearte, ¢ Adhemar Gonzaga, cada vez mais absorto no
projeto da sua produtora Cinédia. Em plena crise do mercado exibidor terminou o primeiro
movimento articulado que buscou entender os motivos do atraso do cinema brasileiro ¢
propor caminhos para a sua industrializaggo. Ndo posso deixar de salientar uma Gltima
caracteristica da campanha: o seu autismo quanto & realidade econdmica concreta da
producdo, mais acentuado do que nunca durante o advento do som, pois as invectivas
contra os “naturais” e a “cavagdo” impediram qualquer compreensio de que esta era a base
sobre a qual se assentava o cinema nacional®®’.

5

N&o foram poucas, como ja se percebeu ao longo deste trabalho, as formulagdes da
campanha em prol do cinema brasileiro que tiveram forca matricial no pensamento
industrial da corporac®o. Ainda em relagfio ao acesso ac mercado interno € mesmo que
cheia de idas ¢ vindas, houve da parte de Adhemar Gonzaga ¢ Pedro Lima, conforme se

pode observar, a defesa da constituicdo de uma distribuidora dedicada exclusivamente ao

38 BAECHLIN, Peter. Histoire économique du cinéma. Paris: La Nouvelle Edition, 1947. p. 105.

*® HARTOG, Simon, State protection of a beleaguered industry. In: CURRAN, James ¢ PORTER, Vincent
(Orgs.). British cinema history. Londres: Weidenfeld and Nicolson, 1983. p. 59-73.

¥ QUAGLIETTI, Lorenzo. Economie et politique dans le cinéma italien (1927-1944). In: BERNARDINL
Aldo e GILL, Jean (Org.). Le cinéma italien — De La prise de Rome (1903} & Rome ville ouverte {1943). Paris.
Centre Georges Pompidou, 1986. p. 137,

1 Sobre a base econdmica da producio brasileira nos anos de 1920 ver BERNARDET, Jean-Claude. Cinema
brasileiro: propostas para uma historia. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1979. p. 23.28. GALVAQ, Maria Rita.
Crénica do cinema paulistano. 830 Paulo: Atica, 1975, p. 46-62.
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produto nacional. Isto se tornaria uma realidade através da DFB (Distribuidora de Filmes
Brasileiros), cuja organizacio comercial ocorreu em 1935, entretanto seu viés principal era
o curta-metragem de ndo-ficcdo que por forca da legislagdo protecionista de 1932 teve sua
produciio incrementada, e nio o longa-metragem ficcional tho defendido pelos dois criticos
cariocas na década anterior .

Quando dos congressos de cinema j& havia amadurecido a 1déia de uma
distribuidora que reunisse toda a produgdo nacional. José Inacio de Melo Souza enumera no
I Congresso Paulista do Cinema Brasileiro trés teses neste sentido: “Distribuigio e
classificac@io de filmes de pequena e longa metragem” (José Carrari ¢ José Carran Filho),
“DistribuigBo de filmes nacionais” (Leo de Moraes Filho) e “Intercdmbio cultural” (Carl
Schell). No I Congresso Nacional do Cinema Brasileiro, segundo 0 mesmo pesquisador,
havia mais duas teses: “Distribuidora tinica” (apresentada pela bancada paulista) e
“Distribuidora tnica para os filmes brasileiros” (Alex Viany). Ademais, neste conclave foi
apresentada a tese de Hermantino Coelho ¢ Oswaldo Massaini propondo que somente as
distribuidoras nacionais pudessem operar com filmes brasileiros, e isto de certa forma se
contrapunha a concepelo da distribuidora tnica, e de Jayme Pinheiro sobre a fiscalizagfo
por parte do futuro Conselho Nacional de Cinema e do sindicato dos produtores dos débitos
das distribuidoras para com os produtores brasileiros. No II Congresso Nacional do Cinema
Brasileiro foi apresentada a tese “Distribuicfio de filmes brasileiros” (Carlos Ortiz),
versando sobre a obrigatoriedade do filme brasileiro ser distribuido por empresa de capital
nacional e sobre o recolhimento de 50% da renda do curta-metragem em favor do produtor,
bem como a tese “A condenacio da distribuigiio de filmes brasileiros como cabegas de lote
de filmes estrangeiros”, a respeito da qual inexistem informagbes além do titulo. A
profusdo de teses sobre a distribuigfio dd bem a medida do quanto o assunto preocupava a
corporagdo cinematografica, isto devido nfio apenas 2 tradicional dificuldade de o filme
brasileiro conseguir uma empresa que o distribuisse, mas ainda naqueles encontros se
procurou permitir ao produtor aumentar substancialmente a sua rentabilidade através do

controle da distribui¢do — pois assim sua participacio percentual na renda poderia ser maior

1 GATTI, André, Verbete “Distribuiciio”. In: RAMOS, Fernio ¢ MIRANDA, Luiz Felipe (Orgs).
Enciclopédia do cinema brasifeiro. So Paulo: Senac, 2000. p. 175
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- ¢ acabar com praticas das distribuidoras estrangeiras como a colocacdo de produgdes
brasileiras na posicic de cabeca de lote composto por filmes est:ra,ngeir<>s3 5

Alex Viany desempenhou papel de ponta na primeira metade dos anos de 1950 ao
expressar a consciéncia de que apenas o advento da estrutura paulista de produgfio em
estidios nfo significava a resolucio dos problemas econémicos do nosse cinema™™,

O que temos a frente € o problema da existéncia e da sobrevivéncia do cinema
brasileiro. Assim, de pouco adiantara a soluciic parcial de problemas da producio se
também nio forem solucionados os mais graves problemas com que se defronta o
cinema brasileiro nos setores da distribuicio e da exibicio. E, por outro lado, nio
estard garantida a sobrevivéncia de nosso cinema apenas através de leis que
assegurem a exibicdo de nossa producfo no mercado interno.

No capitulo relativo a questio do Estado foi indicado o quanto para Alex Viany, e a
esquerda nacionalista ligada ao PCB, fazia-se necessaria uma postura mais agressiva da
parte do governo em relagdo a protegio ¢ ao apoio ao cinema brasileiro para além da iei de
obrigatoriedade de exibiciio. Além disso, destaca-se no trecho acima a percepgio clara da
necessidade de atuar nos tr€s ramos do negoécio cinematografico para a viabilizagio da
industria entre nos. E bem verdade que neste primeiro momento, fortemente caracterizado
pelo stalinismo, Viany ao criticar o fato de a distnbuigdo dos dois grandes esttdios
brasileiros caber a “agentes monopolistas™ estrangeiros — ou seja, as distribuidoras norte-
americanas —, tem uma leitura enviesada, atribuindo a isto “influéncia direta” dos tais
“agentes” nos estudios, ¢ que podenia no future levar & paralisaclio como ocorrera em
outros paises. Para o critico, a indUstria s¢ possuiria “bases solidas” se evitasse o assédio
“dos monopolios estrangeiros e seus agentes nacionais”, ha, portanto, uma concepgio de
total separacdo entre o nacional e o estrangeiro, com 0 primeire devendo evitar o segundo a
fim de possibilitar o florescimento econdmico da nag@o — note-se que a mesma logica era
aplicada em linhas gerais ao campo cultural.

Quase dois anos depois, Alex Viany apresenta suas propostas em torno da
distribui¢o de forma menos fributaria do ideario stalinista € mais atento a realidade do

mercado cinematografico brasileiro, observando - dado importantissimo — que ninguém

%3 SOUZA, José Indcio de Melo. Congressos, patriotas e thisbes. Sao Pauto: 1981 p. 58-59, 85-86 ¢ 104,
4 VIANY, Alex. O cinema nacional. Fundamentos, Sio Paulo, v. V, n. 28, jun. 1952,
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havia ainda pesquisado as caracteristicas deste mercado. Anotando que a distribuicdo do
filme brasileiro ¢ um “problema fundamental”, advoga a criac8o da distribuidora dnica
bancada pelos produtores e com fiscalizaco do governo, destarte quase toda a renda ficaria
com o produtor do filme. Viany atribui a 1déia da distribuidora Unica a Moacyr Fenelon.
Enguanto ela ndo fosse constituida, recomendava-se que os filmes brasileiros fossem
legalmente impedidos de serem distribuidos por empresas estrangeiras ou nacionais que
operassem com filmes estrangeiros, pois o produto nacional era utilizado como cabega de
lote obrigando os exibidores a aceitarem produgdes estrangeiras de baixo nivel’®.

Cumpre notar que 0 pensamento cinematografico da época apontava como uma das
causas fundamentais da faléncia da Vera Cruz o fato de a empresa ter entregado a
distribuicio das suas produgdes as companhias estrangeiras. Segundo Alex Viany:

Além disso, dispondo dos capitais de que dispunha num determinado momento
de maré alta, os dirigentes da Vera Cruz erraram ao hesitar em invadir o campo da
exibicdo, e a0 escolher o caminho cdmodo mas negative da entrega da distribuigfio de
seus filmes, no mercado interno, a companhias estrangeiras.”®

Para B. J. Duarte, do outro lado do arco ideoldgico:

Num pais de oito milhdes de quilémetros quadrados, prenhe de possibilidades
quanto a rentabilidade da fita e do retorno aos estlidios do capital empatado,
confiamos o nosso produto a distribuidores estrangeiros, aos quais pouco interessa o
future da nossa indastria.*®’

Ou seja, neste ponto havia concordincia entre a esquerda e a direita. Entretanto, um
dos mais abalizados estudiosos da economia cinematografica naquele momento, Cavalheiro
Lima, defende a opcéo da Vera Cruz de ter concentrado recursos na producfo. Tal se fez
necessario, ao seu ver, a fim de se realizar filmes com bom nivel técnico e artistico a ponto
de concorrer com ¢ produto importado. Ademals, argumenta-se que a formagdo de uma
distribuidora, além de “dispersar capitais”, necessitaria de grande quantidade de producfo

para ndo se tornar um negocic “anti-econdmico”, pois mesmo todos os filmes brasileiros

3 YVIANY, Alex. O cinema brasileiro por dentro (I} — Retrato de uma crianga (aos 50 anos). Marchete, Rio
de Janeiro, n. 109, 22 maio 1954,

% YVIANY, Alex. O cinema brasileiro por dentro (IV) — Viagem (com escalas) a terra de Vera Cruz.
Manchete, Rio de Janeiro, n. 137, 4 dez. 1954

*7 SALLES, Francisco Luiz de Almeida, GOMES, Paulo Emilio Salles, MARGULIES, Marcos e DUARTE,
B. I. O cinema brasileiro nos “Serdes Anhembi”, Ankembi, S3o Paulo, v. XVIL n 48, dez. 1954,
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realizados num ano — por volta de 30 — nfo chegavam as 52 semanas anuais, tornando
desinteressante para o exibidor celebrar contratos com esta hipotética distribuidora
capitaneada pela Vera Cruz; mesmo a complementaciio no numero de filmes através da
operagdo com produtos de outras procedéncias serviria mals para aumentar a saida de
cambiais do Brasil através dos pagamentos aos produtores estrangeiros. Finalmente, a
ambiciio da companhia produtora de negociar seus filmes no exterior também tornava
pouco recomendavel a abertura da distribuidora, visto que a manutencio deste negdcio no
estrangeliro possuiria custo elevado’™®

De qualquer forma revelava-se neste momento uma das maiores limitagdes do
pensamento cinematografico brasileiro, apontada de forma pertinente por Paulo Emilio
Salles Gomes: o fato de a indistria ser entendida apenas como produgfo sem se levar na
devida conta a distribuigio ¢ a exibiglo, estas duas desarticuladas em relagéo & primeira de
forma que o retorno financeiro ndo ocorria tal como necessario a ponto de permitir a
continuidade da feitura regular de filmes®™.

Infelizmente, apesar desta limitagio ter sido apontada ha tanto tempo, ndo foi
suficiente para que a pratica cinematografica deixasse de insistir ao longo da histéria na
preponderancia da producfo em detrimento da distribuicfo ¢ da exibi¢io. Representativa de
tal tipo de mentalidade fo1 a recusa dos produtores em ao menos discutir as reivindicacdes
dos exibidores no 1 Congresso da Industria Cinematografica Brasileira em 1972 sob
alegacfo, exposta por Luiz Carlos Barreto citando o regulamento do conclave, de que ali se
discutiz “a politica do governo com vista a um maior desenvolvimento do cinema
nacional™, tudo como se os exibidores nao tivessem nenhuma relagio com o assunto® .

No inicio dos anos de 1960 a concepgfio da distribuidora dedicada a producéo
nacional sofre importante alteracio, ao invés de ela ser mantida pelos proprios produtores,
encaminha-se a sua integracdo 4 esfera estatal. E o que podemos aduzir do relatorio da
Comissdo Estadual de Cinema paulista, entdo presidida pelo critico Almeida Salles. Neste

documento, apos breve arrazoado sobre a importancia da distribuicfio para o cinema norte-

americano, argumenta-se que nenhuma das empresas do ramo que operavam com filmes

381 IMA, Cavalheiro. Problemas da economia cinematogrdfica. Sio Paulo: 10 out. 1954, p. 37-39.

*? SALLES, Francisco Luiz de Almeida, GOMES, Paulo Emilio Salles, MARGULIES, Marcos ¢ DUARTE,
B. i Op. cit.

% 4pud BOINEFF, Nelson. Especial: por dentro do congresso (IV). O Jornal, Rio de Janeiro, 27 out. 1972,
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brastleiros tinha acesso ao mercado de todo pais, diminuindo assim as possibilidades de
mercado das fitas. Destarte, a comissfo apoiava a criagdo por parte do estado de Sdo Paulo
de uma distribuidora de filmes nacionais com capital misto, a qual “sera um instrumento
eficiente na aplicacdo das leis de defesa do cinema brasileiro, fiscalizando as rendas dos
filmes, garantindo ao produtor a percentagem de 50% que a lei lhe confere, e dando ao
nosso mercado de filmes uma consisténcia e uma realidade até agora ndo atingidos™ .
Assistimos ai concomitantemente ao aumento do papel do Estado em relagio a industria,
pois agora se tratava também de assumir a distribuicio.

Em termos ideologicos ja existem, pois, todos os germes da criacdo da distribuidora
da EMBRAFILME, ocorrida em 1973, na gestio de Walter Graciosa e com Roberto
Lupovici a frente do setor. Apesar de, como registra o pesquisador Tunico Améancio, a
diretoria da empresa indicar que inicialmente a distribuidora deveria operar apenas na
Guanabara e na cidade de Sdo Paulo ¢ de nfio haver compromisso de comercializar todos os
filmes brasileiros, o tipo de pensamento dominante na corporacio logo colocaria por terra
estas recomendagles cuidadosas. Na gestio de Roberto Farias, com Gustavo Dahl no
comando da distnibuidora, os grandes sucessos de Dona Flor e seus dois maridos {Bruno
Barreto, 1976) e Xica da Silva (Carlos Diegues, 1976) bem como um enorme investimento
de capital, permitiu que a EMBRAFILME crescesse a ponto de na segunda metade da
década de 1970 inviabilizar as empresas distribuidoras privadas de filmes nacionais ¢ de
alcancar todo o pais em termos operacionais’ ~.

Gustavo Dahl resumia as vantagens da distribuidora para o produtor brasileiro da
seguinie maneira:

A distribuidora da EMBRAFILME concede ao produtor algumas vantagens
basicas, a primeira das quais € a confiabilidade. Outra é ¢ acesso do produtor as
decisbes que se tomam sobre seu filme. Mas, a maior de todas € vocé colocar a
disposicdo do produtor, seja ele grande ou pequeno, uma estrutura de comercializacéo

forte, com Otimos gerentes nas varias filiais, com capacidade de investimento nos

" SALLES, Francisco Luiz de Almeida, MEMOLO JR., César, VITA, José Borba ¢ BIAFORA, Rubem.
Distribuidora de filmes nacicnais. Jornal do Dia, Porto Alegre, 28 set. 1961,

37 AMANCIO, Tunico. drtes e manhas da EMBRAFILME: cinema estatal brasileiro em sua época de ouro
(1977-1981). Neteroi: Eduft, 2000, p. 33-34 e 102-103.
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lancamentos nas capitais e uma potencializacio das possibilidades do filme em sua
exploracdo no interior.””

Certamente isto correspondia a anseios histéricos do pensamento cinematogrifico
brasileiro. Também ¢ inegdvel a capacidade de atuagBo da distribuidora no mercado
nacional, tornando-se uma das principais empresas do setor. No entanto, a hipertrofia
estatal cinematografica mais uma vez deu provas dos seus limites, pois havia total
disparidade entre o setor de produgo da EMBRAFILME ¢ a distribuidora. O primeiro
totalmente voltado para projetos individuais, produzindo em larga escala desde peliculas
comercials até outras marcadamente autorais visando platéias diminutas, enquanto a
segunda ndo dava conta de comercislizar todos os filmes da propria empresa,
argumentando a inexisténcia de mercado para tanto ¢ priorizando produtos de maior
vocagio junto ao publico. Evidentemente os conflitos foram enormes resultando no pedido
de demissio de Gustavo Dahl em 1978 ¢ em desgaste para Roberto Farias, substituido na
diregdo no ano seguinte pelo diplomata Celso Amorim®™®,

*®

Outra formulagio herdada da campanha do cinema brasileiro, das mais
interessantes, fol certamente a crenga no atraso da produciio nacional e do proprio pais
frente as indasirias estrangeiras ¢ aos outros paises como dado que poderia ser revertido de
forma positiva a nosso favor, conforme s¢ viu na argumentacio de Pedro Lima em torno da
falta de capital dos exibidores para adquirir aparelhagem de reprodugBo sonora como
alavanca para 2 realizacdo de filmes. Quase quarenta anos depois, de maneira muito mais
sofisticada do ponte de vista intelectual, ressurge tal lusio.

No debate publicado originalmente na Revista Civilizagdo Brasileira com ©
significativo titulo de “Vitéria do Cinema Novo: Génova 19657, realizado apés a V
Rasegna del Cinema Latinoamericano ¢ envolvendo (yustavo Dahl, Carlos Diegues, David
Neves, Paulo César Saraceni e Alex Viany, empreende-se a reflexfio acerca do que havia

sido até entfo o Cinema Novo ¢ qual o seu devir, reflexio marcada pela grande repercussio

¥3 DAHL, Gustavo. Dahl propde uma politica de cinema mais agressiva. Correio Braziliense, Brasilia, 4 fov.
1978,

373 para um quadro mais completo sobre EMBRAFILME ¢ seus conflitos internos ver AMANCID, Tunico.
Op. cit. GATTL André. Cinema brasileiro em ritmo de indistria (1969-1990). 580 Paulo: Secretaria
Municipal de Cuitura, 1999, RAMOS, José Mario Ortiz. Cinema, Estado ¢ lutas culturais (Anos 30 /60 /705
Rio de Janeiro: Paz ¢ Terra, 1983, p. 89-158. JOHNSON, Randal. The filin indhustry in Brazil: oulture and the
state, Pittsbureh: University of Pittsburgh Press, 1987, p. 137-197.
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dos filmes brasileiros junto aos criticos europeus375 . Neste debate, Gustavo Dahl distancia-
se marcadamente das suas antigas posi¢bes antiindustriais.

O cinema frances estd vivendo atualmente uma crise brutal na indistria. Tao
brutal que, exagerando, pode-se prever sua faléncia para dentro de cinco anos,
sobrando apenas o filme de autor, de baixo custo, feito em 16 milimetros... Por isso,
guando a gente comeca a falar em termos de inddstria cinematografica, dizendo que
uma das solucdes — ou a solucio — do cinema brasileiro talvez seja a instalacio de uma
industria nacional que faria concorrénmcia ao produto estrangeiro, eles ficam
nervosissimos e propdem o0 exemplo de seus proprios maus filmes industriais. Mas séo
etapas completamente diferentes. Quando 14 chegarmos, talvez tenhamos esses
problemas, mas ¢ evidente que nossos problemas atuais nio podem ser os franceses.

No que pese o exagero da previsio da faléncia da indastria francesa e de creditar um
temor dos europeus em relagdo 4 concorréncia comercial do cinema brasileiro, além do
excessivo etapismo da sua formulagio, embora este Gltimo aspecto esteja bem de acordo
com as crengas econdmicas de entio da esquerda nacionalista, o debatedor clarifica o
essencial: torna-se impossivel exigir a mesma atitude dos diretores europeus e brasileiros
em relagdo a questio industrial, pois as estruturas econémicas concretas sdo completamente
diferentes. Ao mesmo tempo, germina j ai a idéia do atraso como possivel vantagem.

Mas ¢ no importante artigo “Cinema Novo ¢ estruturas econdmicas tradicionais”, no
qual Gustavo Dahl articula melhor suas proposicdes, que a transformacio do atraso em

vantagem se efetiva’ ©

. Partindo do pressuposto de que a indstria cinematografica mundial
passava pela maior crise da sua histéria, provocada principalmente pelo advento da
televisfo, o autor analisa a situacio nos Estados Unidos, na Franca e na Itdlia, para chegar
as seguintes conclusdes: a) o publico do cinema restringiu-se & classe média; b) o pablico
passou a exigir dos filmes qualidades precisas seja como arte ou como espeticulo; ¢) o
publico quer ver nos fllmes o que a televisdo nfo mostra: violéncia, sexo, beleza plastica

etc.; d) a exceglo da norte-americana todas as outras cinematografias dependem do seu

¥15 pAHL, Gustavo, DIEGUES, Carlos, NEVES, David, SARACEN], Paulo César e VIANY, Alex. Vitdria
do Cinema Novo: Génova 1965, Revista Civilizacdo Brasileira, Rio de Janeiro, v. 1, n. 2, maio 1965,

376 DAHIL., Gustavo. Cinema Novo e estruturas econdmicas tradicionais. Revista Civilizagdo Brasileira, Rio
de Janeiro, v. I, n. 5-6, margo 1966,
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mercado interno para ter o minimo de viabilidade econdmica; e) o filme de sucesso médio
desapareceu, ou a bilheteria € muito boa ou murto fraca. E quanto ao Brasi]?

Por ser o Brasil um pais subdesenvolvido, seu mercado cinematografico nio
acompanhou, em sua maior parte, as mutacdes do mercado cinematogriafico mundial.
E enquantc este permanece em crise, © mercado brasileiro continua em ascenséo.
Tudo, porém, leva a crer que, 3 medida em que o pais for abandonando seu status
subdesenvolvido, passara a enfrentar 0 mesmo tipo de dificuldades em que se vém
debatendo as industrias cinematograficas de outros paises. Dai a razio — e a
importancia — da introduc@o sobre a situacio mundial. Se estivermos atentos a
evolucio da crise mundial, aproveitando o atraso do Brasil em relagio 2 mesma,
pederemos encontrar solucbes que o eliminem sem que isso acarrete a instalacio da
crise entre nos.

Neste trecho fica patente o ja referido etapismo do pensamento de Gustavo Dahl, ou
seja, uma concepgdo historica evolutiva composta por etapas que devem ser cumpridas até
se chegar ao pleno desenvolvimento, neste caso, a consolidagdo industrial. Aqui o etapismo
ndo ¢ relativo apenas ao cinema, estando ligado intimamente ao proprio desenvolvimento
do pais. Mas este etapismo ndo € absoluto, pois sé diz respeito ao periodo de ascensdo,
quanto ao periodo de decadéncia, ele poderia ser evitado atraves das ligdes retiradas de
outras experiéncias histéricas. E justamente devido ao etapismo que o atraso se torna uma
qualidade, afinal gracas a esta situacdo se pode observar os problemas enfrentados por
outras cinematografias e tomar as providéncias adequadas para evita-los.

#

A guestdo do mercado interno como base de sustentacdio econdémica da produgio €
uma idéia que, se por um lado, data da campanha de Adhemar Gonzaga e Pedro Lima, por
outro esta longe de ser ponto pacifico ao longo do tempo.

Para além de oportunistas como o mencionado distmbuidor Feliciano de Mello
Lebre, ha figuras de vulto da corporagio que viam no mercado externo a solugio para a
cronica dificuldade do cinema brasileiro em industrializar-se. Por exemplo, Humberto
Mauro, apés passagem pela Exposi¢cdo de Veneza de 1938 e j& funcionario do INCE,

declarou que:
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Veneza, porém, proporcionou-me uma sugestio que considero preciosa, pois
que € do mais alte alcapce para nds e o inico caminho gue vejo aberto ao cinema
brasileiro no momento, como indistria. Refiro-me ac filme documentdrio, nio o de
pequena metragem, e dirigido ou feito per leigos, como os que produzimos, mas o
trabalho de arte, com um acentuado carater humano ou social, como vi em Veneza, o
gue €, no momento, em todo 0 mundo, o espetidculo mais apreciado. (...). Em Veneza,
em 1937, foi premiado um filme de Walter Ruttmann que pode ser apresentado como
modelo no género. Seu titulo é Mannesmann, o mesmo de uma propriedade industrial
alemi; ele nfo ¢ mais do que uma enciclopédia sobre o modo de trabalhar o ferro e
sobre a vida dos operidrios empregados nesse mister, com um caso de amor
entremeado para amenizar a descricdo. {...). Podemos produzir filmes desse tipo, pois
que assuntos ndo faltam, e, como tais filmes seriam os unicos feitos entre nés que
poderiam interessar aos publicos dos outros paises, 0s Gnicos, pois, que encontrariam
mercado compensador, pois que o interno € paupérrime. E claro que esse é ¢ caminho
por que deve enveredar ¢ produtor brasiieiro. 7

A perspectiva apresentada ¢ algo esdriuxula, pois vejamos: apela-se para a idéia da
busca prioritaria pelos mercados externos, mas ndo baseada na ficcdo e sim no
documentario de longa-metragem — produto totalmente marginal no cendrio mundial —
transformado na saida para a industnializagdo; afirma-se ainda, sem nenhuma base
argumentativa solida, que tAo-somente este produto poderia interessar aos estrangeiros.
Note-se que a producgdio de tais filmes ficana a cargo da iniciativa particular. Tal proposta
resulta, conforme observel no capitulo dedicado ac Estado, da tentativa por parte do diretor
de harmonizar a politica governamental com a busca pela corporagdo da construcdo da
indistria cinematografica.

A questio do mercado externo tem um outro aspecto importante alem da hipotese de
possibilitar a consolida¢do industrial. Para o critico B. J. Duarte, a exibicdo do filme
brasiletro no estrangeiro passando pelo crivo da critica internacional significaria a

maturidade artistica da nossa produgiic®*. Com o advento da Vera Cruz, ambos os aspectos

*77 MAURO, Humberto. O primeiro festival internacional. In: VIANY, Alex (Coord.). Humberio Mauro —
Sua vida / Sua arte / Sua irajetoria no cinema. Ric de Janeiro: Artenova / EMBRAFH .ME, 1678. p. 109-113.
Entrevista publicadaa 1, Z ¢ 4 nov. 1938,

™ DUARTE, B. . Da existéncia do cinema nacional. (7 Estado de 5. Paulo, Sio Paulo, 4 jun. 1949
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— ampliagdo do mercado e a aceitagio da nossa arte pelos paises desenvolvidos — tornar-se-
do faces da mesma moeda inscritos ideologicamente na conhecida legenda da empresa “Do
planalto abengoado para as telas do mundo”. A moeda dourada dai resultante ¢ a
“qualidade”, peca magica através da qual o cinema brasileiro alcangaria o nirvana da
industria solida e do respeito artistico. Ndo que antes inexistisse tal preocupaciio, Adhemar
Gonzaga, por exemplo, € so elogios em relagdo a Quando elas querem devido ao fato de o
filme demonstrar “as possibilidades magnificas e satisfatorias da perfeicdo da industria de
filmes no Brasil™”, porém a crenca nos anos de 1950 de parte da corporagio na
“qualidade™ como Instrumento para resolver os problemas do cinema brasileiro ¢ muito
mais significativa do que em qualquer momento anterior.

A posicdo de Abilio Pereira de Almeida, diretor ligado 2 Vera Cruz, resume bem a
crenca na “qualidade”. Segundo o cronista Manoel Jorge, Abilio Pereira de Almeida
acreditava que peliculas com “boa qualidade técnica” além de dar crédito a producio
nacional encontrariam espago no mercado externo, possibilitando assim o retorno do custo
da producio’™. Mas ¢ Cavalheiro Lima quem vai argumentar de forma mais estruturada
sobre a questfio, ao garantir que no Brasil ja conseguiamos realizar “um produto de som ¢
imagem iguais ao padrio do concorrente estrangeiro” € que o baixo custo da méo da obra ¢
da infra-estrutura por aqui tornavam vantajosas para o filme brasileiro as condigdes de
competi¢do no exterior € no mercado interno, ressalvando-se a importancia do governo no
fomento e no apoio & inddstria como condicio sine gqua non para o aumento da
“qualidade™®’.

A fé na “qualidade” acabou inclusive por fazer com que parcela da prépna
corporagio atacasse a legislacdo protecionista baseada na exibicdo obrigaténia, aliando-se,
pelo menos parcialmente, acs distribuidores e exibidores, os quais, alias, tradicionalmente
usavam o argumento da falta de “qualidade™ para combater qualquer auxilio governamental
ao cinema brasileiro que possibilitasse o seu avanco no mercado. Abilio Pereira de Almeida
declarou, também a Manoel Jorge, ser conirario a “ler dos 8x17, que previa a exibicio de

um longa-metragem nacional para oito estrangeiros; segundo ele, seria mais Gtil uma lel

¥ GONZAGA, Adhemar, Filmagem brasileira. Para rodos, Rio de Janeiro, v. VII, n. 349, 22 ago. 1925.

¥ JORGE, Manoel. 191 Horas de Paulicéia - XII1. Didrio Popular, Rio de Janeiro, 17 maio 1952.

BT IMA, Cavalheiro. Cinema: problema de governo. Sao Paulo: Asscciagio Profissional da Indistria
Cinematografica do Estado de 83o Paule, 1956, p. 7.
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gue coagisse os distribuidores a trabalhar com o filme brasileiro. B. J. Duarte coloca-se
contra a mesma leil devido ao fato de ela permitir a exibicio comercial de “pegas terriveis”
como Fogo na canjica (Luiz de Barros, 1947) ou O colar de coral (Léo Ivanov, 1951,
Tudo isto torna compreensivel o fato de Alberto Cavalcanti, na primeira versdo do
anteprojeto do INC, ter previsto que o servico censura ficaria subordinado a este érgio
pautando-se “ndo apenas em moldes morais mas tambeém qualitativos”, tal medida se
justificava como necessaria para a “protegio efetiva” do cinema brasileiro™ . Quando o
anteprojeto foi enviado pelo governo ao Congresso Nacional e, dentre varias alteracdes na
primeira versdo, sem o critério “qualitativo” para a censura, B. J. Duarte acusa sua
auséncia:

E o critério da “qualidade”, lucidamente previsto pelo projeto Cavalcanti, esse
nao sera de “conveniéncia piblica” aplica-lo, pois as “classes interessadas” se
sentiriam fundamente prejudicadas, se uma dessas horrorosas pecas, assinadas por
esses cineastas de fancaria e ainda agora a ter livre cursoe de norte a su! do pais, tivesse
o seu caminho embargado por esse critério utilissimo da “qualidade”™, acintesamente
cortado no projeto enviado ao p:ariz«mentlo‘.mIL

Apesar destes reclamos em favor da “qualidade” e dos protestos relacionados com a
sua auséncia, o que marca toda a discussio € a falta de definicdo em torno de quais seriam
os critérios de “qualidade”. Quando muito se depreende da massa de textos em torno da
“qualidade” que as chanchadas ndo a possuiam. A truculéncia verbal contra estas por vezes
alcangava a histeria, como no caso de Moniz Vianna em artigo ja da segunda metade da
década no qual ataca o relatorio apresentado pela CFC por motivo semelhante ao de B. J.
Duarte na sua critica ao anteprojeto do INC enviado ao Congresso Nacional, o fato de o
governo nada fazer contra filmes sem “qualidade” ¢ até auxilia-los.

Nio ¢ uma obrigacio de governo proteger a arte nacional? A arte ou os
artistas? E que espécie de artistas? Artista, no Brasil, ¢ quem filma Sai de baixo ou Sai
de cima, ou Tira a mio dai e Colégio de brotos? £ quem coloca meninas dentro de um

biguini e cobra ingresso aos gque prefeririam que nfo houvesse o biguini — o gue

32 DUARTE, B. J. Decreto 30.179, tiro de misericérdia no cinema nacional. Anhembi, Sio Paulo, v. VL .
18, maio 1952,

33 CAVALCANTE Alberto. Relatorio geral sobre o cinema nacional. Rio de Janeiro: 11 set. 1951, ABJ-DT/
2b. Cinemateca Brasilerra.

3% DUARTE, B. 7. Instituto Nacional de Cinema. Anhembi, Sio Paulo, v. VIIL n. 23, out. 1952,
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também se pode arranjar? Se a obrigacio do governo € essa, entiio a comissdo federal
estd certa — ¢ o abacaxi é nosso.”®

A 1ndefinicdo sobre a tal “qualidade” se d4 em todos os niveis, do técnico ao
artistico, passando pelo conteado. A Gnica definicBo mais palpavel refere-se a questdo
moral, ou s¢ja, as chanchadas nfo prestariam por apresentar mulheres seminuas, piadas
com duplo sentido, sambas etc. O que surge dos textos ¢ uma mistura de moralismo,
elitismo ¢ profunda vergonha das primeiras manifestagdes da cultura audiovisual de massa
do pais.

A crise aguda e a faléncia da Vera Cruz acarretaram o refluxo da idéia do mercado
externo como saida econdmica para a indastria, mas ela continuou a pairar sobre o cinema
brasileiro de forma fantasmagorica. Certamente um dos impulsos da acio desenvolvida nos
anos de 1960 pelo GEICINE comandado por Flavio Tambellini, que buscava associar o
produtor nacional ao distribuidor estrangeiro, era a procura de canais para a exportagéo,
conforme deixa claro a listagem de pontos positivos da legislagio proposta. O mesmo
documento previa ainda a criagdo de um prémio para a exportagio de filmes, sem chegar a

defini-lo™*®

. Quando da criagfio do INC nfo se perde tempo € o texto de apresentacio do
novo oOrgdo cita a importancia de se fundar a UniBrasil, que seria responsavel pela
“promogiio € comercializagio do filme brasileiro no exterior™®. Ndo existe nestes
documentos de carater oficial a posi¢io radical do mercado externo como o principal para o
produto brasileiro, mas € indisfargdvel a ansiedade em alcanca-lo. Neste passo ideologico
até nio espanta que a EMBRAFILME surgisse pouco depois, em 1969, com a funcio
precipua de promover ¢ distribuir o filme brasileiro no estrangeiro, segundo o decreto que a
regulamentava388. Conforme se observa, a obscura criacdo da empresa durante o curto
mandato da Junta Militar tem raizes no pensamento industrial de parcela da corporacio
cinematografica. Os ataques generalizados dos quais a EMBRAFILME foi alvo
inicialmente parecem envolver além da esperada oposicio do Cinema Novo, visto que

como demonstra José Mario Ortiz Ramos o grupo fora preterido de qualquer participacéo

38 VIANNA, Moniz. Abacaxi no Catete. Correio da Manhd, Rio de Janeiro, 24 maio 1957,

3% NORMALIZACAQ das condigdes de concomréncia entre o filme nacional e estrangeiro. Revisia do
GEICINE, 5. 1., 1961,

337 INC hora primeira. Filme Cultura, Rio de Janeiro, v. I, n. 5, jul. ago. 1967,

3% 4pud GATTI, André. Op. cit., p. 10.
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na politica cultural federal até a primeira metade da década de 1970, a “génese de gabinete”
da empresa, na feliz expressio do pesquisador André Gatti*®.

Em relac@o ao mercado externo ¢ a participagio de capital estrangeiro investido na
producio cinematografica no Brasil € significativa a posicio do produtor Oswaldo
Massaini, possivelmente 0 mais expressivo em termos econdmicos na década de 1960, com
relevincias artistica e social indiscutivels. Sua pelicula O pagador de promessas (Anselmo
Duarte, 1962) obteve ampla repercusso internacional devido a Palma de Ouro em Cannes
e foi vendida para varios paises, abrindo caminho no mercado externo para outras fitas
suas. Massaini, embora apoiasse a legislagdo que possibilitava o investimento do
distribuidor estrangetro na produg@o nacional e defendesse uma let de reciprocidade
obrigando o distribuidor estrangeiro a exportar filmes brasileiros, alertava para a
necessidade de cuidar “da independéncia do produtor brasileiro associado e do sentido
nacional da producio”, evitando o “cinema estrangeiro filmado no Brasilt™*", N&o mais do
que de repente ressurgem inquietagdes nacionalistas, devido ao medo de as empresas
estrangeiras efetivamente intervirem na produgdo e desbaratarem as produtoras locais. Ao
mesmo tempo em que se deseja o capital estrangeiro, teme-se a sua forga, num momento
marcado por uma politica econdmica caracterizada, segundo Octavio lanni, pela afirmacdo
da “associacdo e interdependéncia entre Brasil e Estados Unidos” mas também pelo
fortalecimento do “neonacionalismo” em relacdo aos problemas da exploracdo dos minerais

em territorio brasileiro, da energia atdmica, das zonas maritimas litoraneas etc™'

.Ouseja, a
dualidade quanto ao processo de internacionalizagdo no qual o pais estava envolvido
possuia um nivel social mais amplo, porém suas repercussdes em termos de inseguranca
deviam se fazer maiores justamente em atividades frageis estruturalmente como o cinema.
Na segunda metade da década de 1970, de par com a politica diplomatica de
aproximagdo dos paises do Terceiro Mundo empreendida pelo governo do presidente
Emesto Geisel, a EMBRAFILME buscou elaborar uma estratégia mais agressiva de
exportacio voltada para a2 América Latina ¢ Africa, deixando em segundo plano os

mercados norte-americano ¢ europey, tradicionalmente visados pelos sonhos relacionados

¥ RAMOS, José Mario Ortiz. Cinema, Estado e lutas culturais (4nos 50,60 e 70). Op. cit., p. 51-60 € 83-
100. GATTI, André, Op. cit,, p. 13.

9 MASSAINI, Oswaldo. Massaini: a batalha do cinema. Filme Cultura, Rio de Janeiro, v. IL n. 8, mar. 1968.
L JANNI, Octavio. Estado e planejamento econdmico no Brasil (1930-1970). Rio de faneiro: Civilizagio
Brasileira, 1971, p. 293-295.
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com a exportacdo do filme brasileiro. Neste sentido destaca-se o I Encontro Sobre a
Comercializagdo de Filmes de Fala Espanhola ¢ Portuguesa, realizado em Brasilia entre 22
e 28 de julho de 1977, com a participagdo de representantes de Angola, Argentina, Brasil,
Coloémbia, Espanha, México, Peru, Portugal, Uruguai e¢ Venezuela. O conclave foi
presidido por Roberto Farias, entfo diretor geral da EMBRAFIILME, ¢ no seu documento
final defendia a formacdo do mercado comum de distribuicdo e exibi¢io de filmes dos
signatdrios. Este mercado comum funcionaria através da criagdo de cota de tela para os
paises membros, ou seja, cada pais além da legislagio de obrigatoriedade em relacéo a sua
propria producdo deveria instituir a obrigatoriedade de exibigio dos produtos dos outros
associados; defendia-se também tratamento igualitdrio em termos de impostos entre a
producio nacional e a importada dos paises membros. Havia ainda a previsdo da criacdo de
um fundo para a co-producio de filmes, financiado por parte da renda das fitas exibidas no
sistema do mercado comum® .

Infelizmente o mercado comum defendido no documento ndo foi implementado,
mas do ponto de vista ideologico trata-se de um avanco em termos do pensamento
industrial quanto & questdo da exportacdio, seja pela imbricagdo com a politica externa
governamental ou pela articulagdo envolvendo cinematografias terceiro-mundistas mais
proximas em termos mercadologicos e culturais da brasileira do que as do Primeiro Mundo.
A estratégia da formagfo do mercado comum tinha o apoio de nomes de destaque como
Luiz Carlos Barreto, que via nela a possibilidade de quebra do predominio econdmico
absoluto do produto norte-americano nos paises latinos™ -

Apesar do refluxo mencionado em relago & centralidade do mercado externo, a
questio da “qualidade” continuou a ser defendida por alguns setores como dado
inquestionavel. O relatorio para a Secretaria Municipal de Educagio ¢ Cultura elaborado
por Almeida Salles e Jacques Deheinzelin, entio membros da Comissdo Municipal de
Cinema paulistana, diagnostica que diminuir os custos médios dos filmes, tendo por base os
realizados pelos estidios Vera Cruz, Manstela € Muitifilmes, significaria se “resignar’” com

a feitura de produtos “de qualidade realmente inferior”. O documento também demonstra

2 GETING, Octavio. Cine latinoamericano, economia y nuevas tecrologias audiovisuales. Havana / Mérida:

Fundacién del Nueve Cine Latinoamericano / Universidad de los Andes, 1987 p. 183-187.
33 BARRETG, Luiz Carlos. EMBRAFILME: o cinema brasileiro contra as multinacionais e a2 ma fé. Jornal
do Brasil, Rio de laneiro, 4 nov, 1978,
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que a renda média do filme nacional € superior a do estrangeiro e que o alto analfabetismo
no Brasil poderia contribuir no sentido de a parcela nfio escolarizada do publico se
interessar mais pela producio nacional devido a auséncia de legendas, mas ndo se relaciona
o sucesso das chanchadas com este setor do piblico e atobui-se, de forma um tanto
arbitraria, a necessidade de methoria da “qualidade” para a ampliaciio do numero de
espectadores394. E ainda significativo, do ponto de vista 1deoldgico, a seguinte comparagio:

Favorecer este tipo de industria [de filmes de qualidade inferior] seria o mesmo
que, no campo do urbanismo, estimular a construcfie de favelas: isto €, antes de tudo,
prejudicar a coletividade.

Seria realmente a coletividade inteira prejudicada com a favela — e seu sucedéneo
cinematografico, a chanchada — ou as classes média e alta, desejosas em ndo ter nenhum
tipo de contato visual, na cidade ou na tela, com o pais miseravel e atrasado? Este pequeno
trecho, num relatério que se pretendia eminentemente técnico e ligado 4 economia da
indistria e do comércio, € revelador do que na chanchada incomodava os intelectuais,
artistas e técnicos envolvidos com o cinema que se pretendia de qualidade: a reprodugfio em
varios niveis — contetido, técnico, artistico — do subdesenvolvimento.

E interrogando o conjunto de textos e os seus autores, poder-se-ia ainda perguntar,
mas afinal “qualidade™ do ponto de vista de quem? Pois para o publico popular que acorria
para tornar as chanchadas seguidos sucessos de bilheteria os filmes possuiam alguma(s)
forma(s) de “qualidade”. Seria para as classes populares? Para a classe média? Para a elite?
Ou seria para a parcela da corporagéio insatisfeita com a média da produc¢éio nacional?

A comparacdo acima vem a calhar pelo que revela: a “coletividade” serve para
encobrir os interesses, gostos e desejos diferentes de pitblicos de classes distintas. A elite e
a classe média constroem este discurso englobando a sociedade na busca de legitimagfo na
luta pela imposigdo dos seus proprios valores, naturalizando-os ¢ universalizando-os de tal
modo gue eles se transformam em algo referente ao todo social.

A agonia da classe média e da elite, pelo menos das suas franjas que buscam refletir
sobre o pais € seus problemas, com relacfio a produco audiovisual de massa estd longe de

ter sido resolvida no Brasil, perpassando ¢ advento da pornochanchada que hoje, tal como a

¥4 SALLES, Almeida e DEHEINZELIN, Jacques. Inddstria cinematogréfica brasileira. Anhembi, Sio Paulo,
v. XX, n. 61, dez. 1955,



194

chanchada, € vista com simpatia pelos setores sociais que antes a desprezava. A discussio
contemporinea em torno da televisio de “qualidade” se, por um lado, apresenta diferencas
com relacdo aos anos de 1950, pois hoje se coloca em relevo a educacio para as massas,
quem conduz o movimento sdo setores da esquerda do campo politico e o audiovisual
tornou-se uma mndustria cultural altamente complexa através da televisdio, por outro lado
apresenta a semelhanga da tal “qualidade™ continuar tdo indefinida como antes, sem
nenhuma reflex@o sobre a necessidade primordial de se indicar a partir de onde os valores
sdo enunciados. Sem isto, 0s que aparentemente defendem valores como “democracia”,
“cidadania”, “educacdo” ou “preservacio cultural” incorrem na mesma posi¢do autoritaria
dos grandes grupos de comunicagio audiovisual no Brasil, pois universalizam ¢
naturalizam seus pontos de vista como relativos a teda sociedade. Entre nés a discussdo
ptublica em torno da cultura audiovisual de massa continua marcada pela perspectiva
iluminada de alguns, eivada de elitismo, em tomo de algo tfo indefinivel como
“qualidade”.

Excecdo relevante no quadro do pensamento industrial cinematografico em relagdo
ao idealismo com o qual a questio da “qualidade” fo1 tratada € um pequeno texto de Paulo
Emilio Salles Gomes no qual se analisa Os mansos (Pedro Carlos Rovai, 19737 J4
distante do desenvolvimentismo que o caracterizou anteriormente, devido, entre outros
fatores, aos desdobramentos politicos nacionais, Paulo Emilio discute esta pornochachada,
quando o género era atacado por todos os lados pela infelligentsia cinematografica,
perguntando-se quais as limitagBes da fita. Apesar das relagBes com a chanchada, da
fotografia “boa” e do som “razodvel”, ente vérios pontos positivos, (s mansos nio tinha 2
“pboa qualidade™ de outros produtos da indistria nacional. Até ai nada de novo, o salto
ocorre quando o autor afirma:

S6 tem sentido criticar Os mansos no terreno gue seus produtores escolheram.
A fita € precdria precisamente comeo produto industrial. (...). O milagre brasileiro
tarda em chegar ao cinema e fitas como Os mansos permanecem numa terra de
ninguém: ainda pio sdo industria e deixaram de pertencer ac mundo dos espetaculos

artesanais, inclusive cinematograficos, de onde em parte derivam. (p. 272)

¥ GOMES, Paulo Emilio Salles. Os mansos sem braveza. In: Paulo Emilio — Um intelectual na linha de
fremte. Organizade por Carlos Augusto Calil ¢ Mana Teresa Machado. Rio de Janeiro / Sd@o Paulo:
EMBRAFILME / Brasiliense, 1986. p. 271-273. Publicado originalmente no Jornal da Tarde a 17 abr. 1973,
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Ao invés de modelos sem nenhuma relagdo concreta com a realidade econdmica do
cinema brasileiro, especialmente Hollywood ou as cinematografias industrializadas do
ocidente europeu, ou de imputar explicita ou implicitamente o conceito de “qualidade” com
base nos preceitos estéticos do analista, parte-se da constata¢do de que para a avaliacio
adequada da “qualidade™ da fita era necessdrio levar em consideracfo as pretensdes dos
envolvidos na producdo de Os mansos e a ligagio estabelecida pela obra com o pablico.
Qutro dado importante na citagdo acima: a0 contrario dos textos do mesmo autor datados da
década anterior nfo se configura uma correspondéncia imediata entre o desenvolvimento
industrial geral do pais € o desenvolvimento industrial cinematografico. A constatacio de
gue o “milagre” demorava a chegar ao cinema brasileiro comprova a nova postura

intelectual.
IV. B. A(S) IDEIA(S) DE PUBLICO(S)

A Atldntida, desde o periodo anterior a Luiz Sevenano Ribeiro, seguiu 0s passos da
campanha de Adhemar Gonzaga € Pedro Lima em relagdo 4 preponderidncia do mercado
interno como base fundamental para a producio nacional. Segundo José Carlos Burle, a
empresa fazia cinema “como industria”, dai a necessidade de realizar mais comédias
musicais do que dramas, pois o publico preferia as primeiras, 6 assim seria possivel cobrir

396 - .
7° O diretor ainda asseverava:

os gastos com a producéo dos filmes

Um dia a Atlintida desenvolverd a sua producfio e abastecerd facilmente o
mercado interno,

Mas é o grupe do Cinema Independente, ja nos anos de 1950, que efetivamente
desenvolveu o pensamento em torno da questfio da importancia do mercado interno para a
consolidacio da industria, isto por meio da imbricagio com a idéia de ptblico. Maria Rita
Galvio ja salientou a auséncia da oposigdo entre Cinema Independente e industria®’, pois
para o grupo de Nelson Pereira dos Santos, Rodolfo Nanni, Alex Viany e Carlos Ortiz
tratava-se de através dos independentes alcancar a “verdadeira industria”, seja

consolidando-a seja realmente cnando-a. O grupo do Cinema Independente entendia que a

3% BURLE, José Carlos. Ao cinema nacional s falta dinheiro! Didrio da Moite, s. 1., 1 abr. 1947

¥ GALVAO, Maria Rita. O desenvolvimento das idéias sobre Cinema Independente. Cadernos da
Cinemateca, S50 Paulo, n. 4, 1980, p. 15,
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indlstria era invidvel sem embasamento econdmico efetivo representado por fomento
financeiro regular, distnbuigio adequada e predominio no mercado interno.

Nelsont Pereira dos Santos ¢ gquem direciona o equacionamento da questio do
mercado interno quando afirma a necessidade de “ao invés de um filme brasileiro para oito
programas de fitas estrangeiras, se faga a colocagiio em mercado na proporgio inversa™ ..
Ou seja, era necessano que o produto nacional dominasse o seu préprio mercado, sem isto
seria impossivel a consolidaciio industrial.

Tanto Nelson Pereira dos Santos quanto Rodolfo Nanni'® enfatizaram nas suas
teses apresentadas ao I Congresso Paulista do Cinema Brasileiro a importdncia dos temas
nacionais, aquele inclusive sustentando que o conteddo teria primazia sobre a técnica em
termos de relevancia junto ao ptblico. Segundo Nanni, o ponto fundamental para se chegar
a industrializagfio era expressar “a vida, os costumes ¢ a historia” do povo, mas ndo se
justifica tal asser¢io. Nelson Pereira dos Santos articula melhor sua posigio ao explicar
que os temas nacionais — provenientes da literatura, do folclore ou de eventos historicos —
sdo “fator decisivo para o progressc material do cinema brasileiro”™ ja que “o nosso plblico
aprecia em primeiro lugar as historias dos filmes brasileiros” pois deseja ver “o reflexo de
sua vida, de seus costumes, de seus tipos”, decorrendo dai que se a produgio nacional optar
pela tematica brasileira o piiblico corresponders nas bilheterias; outrossim, como o
analfabetismo era muito alto a questiio da lingua colocava o cinema brasileiro em vantagem
frente 4 produgdo de outros paises em termos de preferéncia dos espectadores.

Chama atengéio o arcabougo ideoldgico com que a nocfio de piliblico surge nos
congressos. Muitas vezes, tal como na tese de Nelson Pereira dos Santos, pliblico e povo
sdo termos equivalentes utilizados de forma praticamente indistinta, levando a 1déia de que
se 0 publico apdia o cinema nacional logo o povo também e justificando plenamente o
auxilio governamental. Observe-se que a concepcio de pablico exposta por um dos mais
importantes produtores da €poca, Mario Civelli — figura desligada do grupe do Cinema
Independente —, possuia pontos de contato com a idéia expressa por Nelson Pereira dos

Santos. Para Civelli:

398 SANTOS, Nelson Pereira dos. O problema do contetdo no cinema brasileiro. {S3o Paulol: abr. 1952,
Documento gentiimente cedido por José Inacio de Melo Souza.

7 NANNI, Rodolfo. O produtor independente e a defesa do cinema nacional. Sio Paulo: [1952]. Documento
gentilmente cedido por José Inacio de Melo Souza.
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O piblico perdoa uma fotografia mais ou menos. O piblico nde liga muito
para a gualidade de som, isto €, nfio se importa se o som ¢ feito com aparelhos de fama
internacional, se a modulacfo dos baixes e agudos é perfeita. O publico quer discernir
0 que os atores dizem e o que a orquestra toca. O que ¢ publico quer ¢ uma histéria
boa. Uma histéria que diga algo para todo munde, seja esse bangueiro ou
can.ap()ués.‘f“ﬂ0

Civelli nfo da importdncia para a questo da tematica brasileira, mas insiste na
preponderdncia da histéria para conquistar o publico em detrimento da técnica ou da
estética, além de repisar a 1déia do piblico indistinto, sem estratificacdes, embora nio se
relacione diretamente o publico com o povo.

A ilusfo provocada pela crenga da preferéncia do publico por histdrias brasileiras
ndo era menor que a fé na preferéncia por historias “boas” para todos os perfis de
espectadores ou ainda, mas ja na esfera dos opositores dos congressos como B. J. Duarte,
pela aposta numa insondavel “qualidade”. Entretanto no primeiro caso houve um grande
esforco em termos de definicdo que se consubstanciou, sobretudo, na obra de Alex Viany.
Este critico e historiador buscou mesmo definir ao longo da histéria do cinema brasileiro
quais elementos davam ao filme um significado nacional, neste sentido indicando a
importdncia de obras ambientadas no campo, adaptacdes da literatura brasileira ou de fatos
histéricos ou ainda aquelas em cuja tematica envolvem-se os tipos populares urbanos e a
sua cultura®’,

A concepgdo de que publico e povo se confundem, expressa de forma admiravel por
Nelson Pereira dos Santos, traz no seu bojo o entendimento de que a defesa dos interesses
do publico, que preferinia o cinema nacional, representaria defender o proprio interesse
popular. Assim, apoiando € protegendo a produgfc cinematografica nacional o govermno nfo
apenas evitaria o escoamento de divisas para o exterior, mas estimularia a produc3o de
filmes que refietissem a ““verdadeira” cultura nacional e impediria a conspurcacio desta

pele filme estrangeiro.

P

4% CIVELLI, Mario. Experiéncias pessoais sobre o cinema nacional. 4 Cena Muda, Rio de Janeiro, n. 21, 22
maic 1952, Trata-se da comunicagio apresentada no 1 Congresse Paulista do Cinema Brasileiro.

1 AUTRAN, Arthur. Alex Viany: critico e historiador. Sao Paulo / Rio de Janeiro: Perspectiva / Petrobras,
2003, p. 230
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Bem antes do advento do grupo do Cinema Independente ja havia elucubragfes em
torno do plblico da produgfio nacional, afinal o avango no mercado depende efetivamente
de que os espectadores assistam as fitas aqui realizadas. A campanha do cinema brasileiro
tinha em relacio ao tema wma postura erratica, mas atenta, pois, desde aquela época,
conforme registra Pedro Lima, os exibidores afirmavam que os espectadores rejeitavam o
produto nacional*”.

Por vezes Pedro Lima assevera que apenas o publico tem “boa vontade™ com o
filme brasileiro ou que este nunca dava prejuizo ao exibidor’™. E o lema “Todo filme
brasileiro deve ser visto”, estampado nas colunas de Adhemar Gonzaga e Pedro Lima em
Cinearte, tem crenca cristalina no apelo ao patriotismo do publico.

Esta confianga atravessou diferentes momentos ¢ grupos da produgio
cinematografica, podendo ser encontrada em figuras tdo dispares quanto Alberto Cavalcanti
— que via no publico “o mais fiel dos amigos do filme nacional” e imputava a ele a
possibilidade de “desenvolvimento da nossa indistria” —, ou os irmfos Roberto, Reginaldo
e Riva Fana — os quais atribuem & “fidelidade do plblico” a propria existéncia da nossa
cinemato graﬁa‘T‘% )

Porém, em outras ocasides, os textos da campanha de Adhemar Gonzaga e Pedro
Lima dio a entender que boa parte do pablico nfio era tho favoravel assim ao cinema
brasileiro:

Depois eles [os filmes brasileiros] sempre despertam interesse, uns para falar
mal, outros por curiosidade e ainda outros por patriotismo, todos vac assistir ao
filme. "

Esta citagdio ganha interesse ndo apenas por exprimir a contrariedade do publico,
mas por esbogar uma relagio psicossocial de cunho masoquista, ou seja, o espectador val
ver o filme para falar mal. Claro, isto diz menos do piblico do que do colunista, indicando

a construc@o de uma auto-imagem extremamente negativa do cinema brasileiro.

2 L IMA, Pedro. Cinematographicas. Sefecta, Rio de Janeiro, v. XII, n. 12, 24 mar. 1926

493 IMA, Pedro. O cinema no Brasil. Sefecta, Rio de Janeiro, v. X, n. 34, 23 ago. 1924.

44 LIMA, Pedro. Filmagem brasileira. Cinearte, Rio de Janeiro, v. II, n. 66, 1 jun. 1927.

° CAVALCANTI, Alberto. Situagio e destino do cinema brasileiro. Elite, S3o Paulo, fev. 1954.
RESOLUCAOQ dos 98 dias: alguns depoimentos, A. Filme Cultura, Rio de Janeiro, v. IV, n. 18, jan. fev.
1971,

6 1 IMA, Pedro. O cinema no Brasil. Selecta, Rio de Janeiro, v. XI, n. 18, 2 maio 1925.
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Outro dado que devo frisar, pois tem fortes ressondncias historicas, diz respeito ao
fato de o publico ndo ser uma abstra¢io construida através de quaisquer tipos de estudos ou
mesmo observagbes empiricas, mas tdo-somente um constructo ideoldgico, que chega as
raias do delirio em colocagdes como a seguinte:

A ma vontade do exibidor e os frusts? Serfio naturaimente removidos com 2
exigéncia do pablico.*”’

A perspectiva da acfo do publico como antes de tudo necessariamente patriotica
acaba por elidir os seus diferentes tipos — de elite, classe média, popular etc. — e ja aponta
de alguma forma para a confusdo do publico com o povo, um correspondendo ao outro.

£

A cantilena dos exibidores em torno da md vontade do piblico para com o filme
brasileiro teve vida longa, prolongando-se até muito recentemente. Para ela vir a tona nem
havia necessidade de alguma medida governamental efetiva de protecdo a produgdo,
bastava a simples ameaga por mais t€nue que fosse. Em 1952, em meio as discussdes sobre
o anteprojeto elaborado pela Comissdo Cavalcanti de criagdo do INC, Luiz Sevenano
Ribeiro Jr. declarava:

E ¢ bom notar que o nivel da producio no Brasil € ainda baixo e, portanto, os
produtores estio sempre a querer impingir peliculas refutadas pelas platéias,
mediante apoio de leis que, as vezes, pretendem proteger o cinema brasileiro ¢ o
protegem, mas muitas vezes s6 servem para garantir filmes sem possibilidade de &xito.

()

Qualquer medida deve partir do respeito as preferéncias do piblico, sem o que
ndo hi renda, nfiec havera devolucde ao produtor daquilo que ele gastou e,
conseqiientemente faléncia de seu negécio. ™

O arrazoado de Severiano Ribeiro — basicamente que o plblico € o juiz supremo no
cinema e que pela baixa qualidade da producfo brasileira esta era rejeitada nas bilheterias
ndo cabendo ao Estado buscar mudar arbitrariamente a situacfio, pois isto apenas serviria
para garantir a exibigdo de filmes ruins — pode ser enconfrado em todo o periodo

pesquisado na argumentacdo de exibidores, distribuidores de filmes estrangeiros, editoriais

N7 GONZAGA, Adhemar. Filmagem brasileira. Para Todos, Rio de Janeiro, v. VIIL n. 371, 23 jan. 1926,
% RIBREIRD JR., Luiz Severiano. Podera determinar a morte da indfistria o Instituto Nacional de Cinema.
Didgrio Carioca, Ric de Janeiro, 5 set. 1952,
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de jornais € mesmo em artigos de criticos. Sua fixidez ¢ tal que nfo vale a pena reproduzir
textos de diferentes momentos, um € quase o decalque do outro ao longo de setenta anos.

No contexto dos grandes avangos da década de 1950 para a compreensdo dos
motivos que impediam & industrializacio do cinema brasileiro um dos elementos da maior
importincia fol gerado no relatério de Almeida Salles e Jacques Deheinzelin citado
anteriormente™, elaborado justamente de forma a rebater de modo articulado aquela
argumentacdo dos exibidores. Calculando as rendas médias dos filmes estrangeiros e as dos
brasileiros, o relatério concluia que as dos primeiros eram bem inferiores as dos produzidos
pela Vera Cruz, Maristela e Multifilmes, atestando:

A preferéncia do publico pelas fitas nacionais é mais acentuada.

O relatorio ¢ contempordneo da longa e confusa discussio sobre o tabelamento de
precos dos Ingressos, considerado no documento “o principal fator da crise que a industria
cinematografica nacional esta atravessando”™ Neste momento fragio do meio
cinematografico buscou encaminhar uma forma de quebrar a associagfo de interesses entre
o exibidor ¢ o distribuidor de filmes estrangeiros, vinculando o exibidor ao produtor
brasileiro.

Anita Simis registra que o tabelamento entrou em vigor em 1948 e os pregos
variavam de acordo com a categoria das salas de exibi¢do. Ao longo dos anos houve
alteragdes na quantidade de categorias, mas o elemento basico para definir aquela de preco
mais elevado era o fato de o cinema ser “lancador”, ou se¢ja, ¢ primeiro na cidade a exibir
determinada fita*'™®. Esta intervenciio estatal gerou viva polémica em meados do decénio de
1950, pois foi percebida por alguns setores da corporagdo como um dos principais entraves
para o florescimento da produgdo cinematografica nos moldes empresariais empregados
pela Vera Cruz e para a viabilizacio econdmica de realizacdes com maior “qualidade”
técnica e artistica. Exemplo de tal posicionamento é Mario Audra Jr., pois, em depoimento
a Afraénio Mendes Catani, ele afirma que “ganharia a parada™ com a Maristela ap6s ter
realizado varias mudangas no modo de producio da empresa se 0 prego dos ingressos nio

. 411
estivesse congelado®!’.

9 SALLES, Almeida e DEHEINZELIN, Jacques. Indstria cinematogréfica brasileira. Op. cit.

19 SIMIS, Anita. Estado e cinema no Brasil. 3o Paulo: Annablume / Fapesp, 1996, p. 185-188.

U CATANI, Afrinioc Mendes. 4 sombra da outra: a Cinematogrdfica Maristela e ¢ cinema industrial
paulista nos anos 30. Sio Paulo: Panorama, 2002. p. 181.
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Em 1955, visando dar uma solugfo para o problema, longo documento assinado
pelos principais criticos dos jornais paulistanos ¢ dirigido a Ubirajara Zogaib, entfio diretor
do Departamento de Estudos ¢ Plangjamento da COAP (Comissdo de Abastecimento e
Precos) — 6rgdo responsavel pelo tabelamento —, no qual se argumenta que: o mercado
interno era essencial ao filme nacional, pois aqui este deveria se pagar, enquanto para o
estrangeiro tinha fun¢do apenas complementar, a lei de obrigatoriedade dos 8x1 pesava
sobre o exibidor sem nenhuma contrapartida para o setor; o valor dos ingressos estava
congelado desde 1951 apesar da alta generalizada dos precos, tornando “calamitosa™ a
situaglo do produtor cujas fitas possuiriam o “minimo indispensavel de qualidade técnico-
artistica” bem como dificil a situagdo do exibidor. Devido a tal quadro e levando em
consideracio que “o equivoco da politica de precos a que esta submetido o cinema nacional
consiste em encarar o pablico dentro de uma homogeneidade e nfo de uma heterogeneidade
de capacidade de consumo”, solicita-se a libera¢fo dos precos nos cinemas tio-somente
quando da exibi¢dio de filmes brasileiros. Com tal medida esperava-se: a tendéncia do
exibidor em programar mais filmes brasileiros € por maior tempo, pois estes seriam mais
lucrativos guando comparados aos estrangeiros; estabelecer um “regime de rendas”
atendendo as necessidades do “desenvolvimento industrial” do cinema brasileiro,
invertendo a situacdo entdo em vigor que beneficiava apenas a concorréncia estrangeira;
aumentar a “qualidade” do nosso produto®'?.

O fundamento da proposta dos criticos a COAP esta baseado na diversidade sécio-
econdmica do publico, que ressurge de forma bastante diferente quandoe comparado ac
bloco homogéneo da esquerda nacionalista ou mesmo o idealizado pelo produtor Mario
Civelli. Flavio Tambellini, possivelmente o mais engajado nesta campanha pelo aumento
de precos, considerava que:

Toda a inteligéncia comercial de uma politica de precos estd em surpreender
camadas consumidoras diferentes com diferentes precos, oferecendo a Cr$ 8,00 a
entrada para aquela camada para a qual Cr$§ 10,00 é care, mas oferecendeo também a
Cr$ 20,00 aguela outra camada que déd Cr$ 5,00 ao vagalume para lhe encontrar um

fugar, que compra CrS 50,00 de bembom e que gratifica com Cr$ 10,00 a quem fingin

412 B ARROS, Fernando de, SALLES, Francisco Luiz de Almeida, PEREIRA, Luiz Carlos, GOMES, Paulo
Emilio Salles, ROCHA, Waiter e TAMBELLINI, Flavio. Carta ao sr. Ubirajara Zogaib . Didrio da Noite, Sio
Paulo, 10e 11 age. 1953,
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que lhe tomou conta do seu carro. Dizer que nio ha um piblico imenso de cinema que
pode e nfo se importa em absoluto de pagar a mais, porque o seu problema se mede a
partir dos mil cruzeiros e néo a partir de nam cruzeiro ¢ cometer um absurdo.’"”

A expectativa do articulista para com o aumento de pregos era tdo grande que ele
chega a prever “grande commida dos exibidores para ¢ cinema nacional”, pela possibilidade
de aumento do lucro. Também os produtores teriam a possibilidade de buscar outros
assuntos € de um novo “padro de realizacio”.

Aparentemente € neste momento que surge a concepgdo de publico como
consumidor ¢ a apreensdo da estratificacdo deste em varios tipos de acordo com o poder
aquisitivo. Também chama atengfo na proposta a tentativa de associar o exibidor ao
produtor nacional atraveés do apelo econdmico, rompendo a ligagio existente entre aquele ¢
o distribuidor de filmes estrangeiros, ¢ ndo mais pelo patriotismo ou apenas pela coergio
legal.

Entretanto, a proposta de elevagio dos pregos dos ingressos somenfe para os filmes
brasileiros tem problemas t#o evidentes que foram notados na época mesmo da sua
proposicdo por figuras historicamente pouco expressivas, como O critico cinematografico
comunista Francisco Amazonense'”.

O raciocinio, contrario ao exposto pelo sr. Tambellini, nos parece muito
simples para qualguer pessoa com um minimo de lucidez e de clareza, diante desta
realidade incontestavel de um pais semi-colonial e semi-feudal: pode o filme brasileire
encontrar-se em posicio de vantagem, diante do filme estrangeiro {(norte-americano,
principalmente), quandoe € cobrade de phblico um prego mais elevado, o dobro,
exatamente, do que o filme estrangeiro? Deve saber o sr. Tambellini de um fato
incontestavel: o pitblico nAo da preferéncia ao produto nacional pelo simples fato de
ser nacional, posto em concorréncia com o produto estrangeire, mas, exatamente, se
ele, o produto nacional, oferece melhores condicdes de preco.

O critico argumenta ainda que o publico dos cinemas ¢ formado majoritariamente
pelas classes média e operdna, j4 a burguesia possuina condigles econdmicas de freglientar

outras formas de diversdo que a afastariam do cinema. Note-se também que o proprio

3 TAMBELLINI, Flévio. Cinema nacional e prego. Didrio da Noite, Sdo Paule, 27 maio 1955
14 AMAZONENSE, Francisco. Retorno & velha questio. Noticias de Hoje, Sio Paulo, 2 jun. 1955,
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relatorio elaborado por Almeida Salles e Jacques Deheinzelin recomendava o aumento de
precos dos ingressos, mas de forma generalizada, sem incidir apenas sobre o produto
nacional. Qutro problema que poderia ser apontado na sugestio do aumento de prego do
ingresso para o filme nacional, mas néo o foi por Francisco Amazonense, ¢ que o piblico
deste em geral era 0 mais pobre, que até por ndo conseguir ler as legendas optava por ele.
Ademais, para um dos maiores defensores da “qualidade™, o critico B. J. Duarte, o publico
parecia preferir ao filme brasileiro de “qualidade técnica aceitdvel” o norte-americano “sem
nenhuma qualidade e sem qualquer contetido™ .

Toda esta discussfio demonstra a dificuldade de avancar na compreensio da
economia cinematografica brasileira ou em direc8o as possiveis solugles que levassem a
industrializac@o da producgdo. Se por um lado a proposta encabegada por Flavio Tambeliini
possibilitou a reflexo mais afinada sobre o plblico cinematografico e buscou mesmo uma
forma de assoclaglo econdmica entre produtores e exibidores, por outro lado pecava pela
renitente insisténcia na “qualidade” e na falta de observacdo para com a estrutura do
mercado efetivamente existente.

Como observou Jean-Claude Bernardet, uma caracteristica fundamental do Cinema
Novo era que o autor se opunha ao espectador do ponto de vista das idéias; a relagio
proposta era, portanto, de conflite. Se isto, por um lado, teve efeitos positivos
artisticamente, por outro, acarretou problemas econémicos ja que o publico se afastava dos

416
Bimes

. Esta relacfo, note-se, era bastante diferente da defendida pelos cineastas ligados
ac Cinema Independente, incluindo Nelson Pereira dos Santos e Alex Viany, que
trabalhavam na perspectiva de identificacdo com o publico-povo, alcancada atraveés do
“reflexo” da vida deste na tela.

Tal oposi¢lo ndio era inconsciente ¢ nem ingfnua, bastando atentar para esta

afirmacéo de David Neves:

U DUARTE, B. 7. Indhstria cinematografica brasileira. Anfembi, 850 Paulo, v. 300 n. 92, jul. 1958.

#¢ BERNARDET, Jean-Claude. Um autor do cinema brasileiro se identifica com o seu publico ou, vamos
todos & praia. In Tragjetdria critica. S8o Paulo: Polis, 1978. p. 197-204. Texto originalmente publicade em
Aparte em mar. abr. 1968
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O cinema brasileiro sempre lutou contra a dose de ma vontade de um pubiico
mal informado e comodista que nfo enfrenta a fita a que assiste e se comporta de
forma passiva, receptora.m

Apesar do elitismo que perpassa a citagio acima, o projeto visando despertar o
espectador da passividade enquadra-se plenamente na modernidade artistica e tem sua
eficacia criativa comprovada pela permanéncia estética de varios filmes do Cinema Novo.
Porém, o avanco do pensamento industrial no interior do movimento coloca-o numa
encruzithada, que € percebida por Gustavo Dahl.

Menino de engenho, Sdo Paulo S. A., Matraga e A grande cidade procuram
voluntariamente aproximar-se do piblico. De fato, venceram essa lentidio
exasperante considerada como uma das caracteristicas do cinema brasileiro e
passaram a colocar na tela sentimentos um pouco menos abstratos, obscuros e
radicais do que os filmes da primeira fase. O pablico correspondeu e, com algumas
diferencas, esses filmes obtiveram maior €xito comercial do que os precedentes. Mas
ocorreu também um enfraquecimento, uma diluicho da substincia ideologica que
representava o mérito principal de filmes como Barravento e Cinco vezes favela.*'®

O Cinema Novo ao buscar ampliar seu publico para além da classe média
intelectualizada no final dos anos de 1960, o fez a partir de necessidades econdmicas
decorrentes da falta de acesso mais amplo aos recursos do Estado, a4 interrupcdo dos
investimentos provenientes da burguesia nacionalistz e ao fim das ilusSes em relagfio ao
mercado externo. Isto evidentemente acarretou mudancas artisticas nos filmes de forma a
torna-los atraentes para um circulo maior de espectadores. Os realizadores viam-se, a partir
de entfo, constrangidos a optar entre buscar a consolidacio econdmica da atividade ou
aprofundar as investigacdes estéticas ¢ ideoldgicas ou ainda formular uma solucdo que
conseguisse conciliar os dois eixos. Das respostas dai advindas ¢ que se colocam as
questdes para boa parte da produgfio cinematografica brasileira dos anos de 1970 ¢ 1980.

Respostas como a enunciada por 7odas as mulheres do mundo (Domingos de
Oliveira, 1967), pelicula que alcancou notével sucesso de bilhetenia, geravam reages das

mais virulentas do ponto de vista politico. No artigo de Jean-Claude Bernardet citado

" NEVES, David. Cinema Novo no Brasil. Pettopolis: Vozes, 1966. p. 17.
1% DAHL, Gustavo. Cinema Novo e seu publico. Revista Civilizacdo Brasileira, Rio de Japeiro, v. I, n. 11-
12, dez. 1966 / mar. 1967,
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acima, Todas as mulheres do mundo ¢ considerado uma negagio do Cinema Novo, pois
incorreria no “trracionalismo” ao afirmar as relacdes humanas com o mundo como casuals.

E é com um cinema irracional, a-problemitico (ndo ha problemas no acaso),
que o Brasil podera erguer uma inddstria e um comércio cinematografico; Domingos
de Oliveira aponta, com seguranca e talento, o0 caminho. Pois € exatamente este ¢
cinema que quer a classe média. O festival de cinema brasileiro de Brasilia, ao dar o
primeiro prémic a Todas as mulheres do mundo, sancionou (e o Itamarati confirmou
a0 escolher a fita para Cannes) o interesse que o pablico, certa intelectualidade e as
autoridades tém em que se faca no Brasil um cinema risonho e irracional. (p. 203-204)

Para ¢ ensaista, havia uma contradicio presente no projeto industrialista gue ja
tomara forma no interior do Cinema Novo: ao evitar o confronto com o piiblico renunciava-
se a ideologla nacional-popular esquerdista e aceitava-se tacitamente a ideologia
dominante, esposada e defendida pelo puiblico de classe média.

Gustavo Dahl também se deteve sobre a relagdo entre o Cinema Novo e o piblico
muito especialmente no texto citado acima, no qual, vimos, assume a “diluicio da
substincia ideoldgica” nos filmes mais recentes do movimento. No entanto, ele
problematiza de outra forma a questio, reconhecendo que o publico das fitas era composto
basicamente por estudanies, profissionais liberais, artistas, intelectuais, setores da burguesia
¢ cinéfilos, pondera que mesmo este conjunto de espectadores ndo estava satisfeito com os
filmes.

Os intelectuais brasileiros preocupam-se cada vez mais com a comunicacdo de
massa e, na medida em que reconhecem ao Cinema Novo o titulo de movimento
cultural importante, lamentam aquilo que se denomina de seu hermetismo ou, para
dar um tom politico, seu divorcio das massas. (...). A dedicacfo das elites intelectuais, e
mesmo de determinados integrantes da burguesia nacional, pela causa popular, deixa-
nos entrever um futuro brilhante para a evolu¢do social do Brasil, porém nio resolve
a gquestio que atormenta todo o Cinema Novo: como vencer a contradiciio entre um
cinema responsavel no nivel do pemsamento e da linguagem e sua aceitacfio pelo
piiblico. :

Para o autor, a “contradigdo” estaria inscrita no propric momento que a

cinematografia mundial atravessava, marcado pela ascensdo do “cinema modemno”. Este
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processo representou “liberdade™ para o “autor”, cujo “auge” teria sido alcangado em
Acossadeo (4 bout de souffle, Jean-Luc Godard, 1959), mas a custa da perda do publico. Dai
porque apesar de se desejar intensamente que o Cinema Novo fosse “participante € ao
alcance do povo”, ele seguia a tendéncia geral de ter como platéia basicamente a juventude.

Tal como os indios que vBem as grandes cidades e depois morrem de
melancolia, sem poder aceitar de novo os valores de sua sociedade, que sabem desde
entdo condenada, os cineastas brasileiros entreviram a possibilidade de uma
civilizacdo que nio se apresente como vitima de si propria, 3 maneira do mundo
subdesenvolvido, que portanto se recusam a aceitar. Esta visdo coloca-os a frente da
sociedade brasileira em geral, da mesma forma que a regifio industrial do Rio ¢ de Sio
Paulo se encontra em relacfo ao resto do Brasil.

Pelo trecho acima podemos depreender que ndo se trata de o cineasta confrontar o
publico, como queriam Jean-Claude Bemardet e David Neves, mas que a sua posigdo social
estaria a frente dos demais setores, cabendo-lhe uma espécie de postura iluminista
esclarecendo aos outros qual o caminho a seguir. O confronto poderia até surgir, mas ndo
era a unica via possivel. Chama a minha aten¢fio a comparagio positiva dos cineastas com
as regides industrializadas do pais, no sentido de ambos estarem na dianteira do processo
social nacional, pois fica evidente o que se poderia chamar de desejo industrial, ou seja, a
vontade de o cinema também alcancar o grau de desenvolvimento produtivo de outras areas
existentes nas cidades mencionadas. Porém, ao mesmo tempo a comparacio se relaciona
com os indios, vistos no texto como representantes de uma cultura em processo de extingéo.
Simples metafora nacionalista ou reconhecimento das dificuldades de mudanca na
produgdo cinematografica e na propria sociedade ‘brasileira? O que surge
involuntariamente € a imagem de um indio — o cineasta brasileiro atado s concepgdes do
nacional-popular? — deslocado por nfo conseguir apreender a grande cidade repleta de
indstrias.

A solucdo vislumbrada por Gustavo Dahl para aumentar a comunicacio com o
publico vai na direcdo da defesa de que os filmes devem ao mesmo tempo “revelar” os
problemas do povo bem como sua forga, de maneira a demonstrar que no futuro eles seriam
resolvidos. Para além disso, apenas manifestagdes de cunho nitidamente idealistas como a

assercio de que o Cinema Novo nfo encontra, ele procura.
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Através da exposicdo das posigdes de Jean-Claude Bernardet ¢ Gustavo Dahl fica
bem claro o dilema enfrentado peio Cinema Novo, de ao mesmo tempo desejar o
aprofundamento das propostas estéticas e ideologicas dos filmes, mas também de atingir
um publico maior, ¢ isto tanto para a afirmagfo econdmica do movimento como visando a
ampliagio de sua influéncia na sociedade brasileira,

O filme que significou um verdadeiro marco divisério no contexto do Cinema Novo
servindo para a definicdo de posicdes foi certamente Garora de Ipanema (Leon Hirszman,
1967). Em texto sobre £/ Justicero (Nelson Pereira dos Santos, 1966) e Garota de
Ipanema, cujo foco acaba por se concentrar no segundo, Jean-Claude Bernardet informa
que pela “primeira vez” o problema da conquista do publico era enfrentado pelos
“intelectuais™ registrando a importincia do fato*’’. Na perspectiva de Bernardet, para se
alcangar tal objetivo dever-se-ia oferecer ao piblico o que ele desejava, pois existiria
“incompatibilidade entre o piblico e um cinema realmente critico cuja perspectiva, na
América Latina, serd forcosamente politica”, tratar-se-ia, pois, de uma oposicdo insoluvel
Restaria ao cineasta optar pelo cinema “realmente critico” ou por aquele gue permitina a
consolidacio industrial; no primeiro caso abandonando as preocupagdes econdmicas, no
segundo, as politicas. Qualquer solucio que buscasse encaminhar as duas questdes era
repelida:

O coquetel Glauber Rocha — Mazzaropi niao tem futuro. (p. 207)

O autor entendia que filmes com “publico relativamente restrito”, porém polémicos
em termos do tratamento dos problemas do Brasil poderiam cumprir importanie papel,
indicando para a concepgdo de uma espécie de plblico de vanguarda — politica e estética.
Nio se aponta a origem social deste, embora me parega evidente que se trata da classe
média ou alta, mas cujos valores ideolégicos seriam diferentes da massa do piblico destes
estratos. Também ndo se avanca na direco da defesa de outras formas de exibigio —
cineclubes, sindicatos, universidades etc. — para além do tradicional circuito comercial,
apesar destas formas possibilitarem a ampliagdo do contato com o suposto publico de
vanpguarda; nem se atina para o problema da total falta de retorno financeiro dos filmes

politicamente engajados da primeira fase do Cinema Novo, fator determinante nas novas

9 BERNARDET, Jean-Claude. Garota de dois gumes. In: Trajetdria critica. Sio Paulo: Polis, 1978, p. 204-
207, Texto oniginalmente publicado em Aparfe em maio jun. 1968
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posi¢des dos cineastas ligados a0 movimento. E interessante notar que uma critica de corte
marxista, a principio materialista, pode se¢ tornar idealista ao desprezar a constricdo
econdmica concreta que motivou os cinemanovistas. Finalmente, a descrenga de que apelo
junto ao publico e criticidade pudessem estar imbricadas numa mesma obra surge tdo-
somente como um desejo do critico projetado sobre a realidade, pois ao longo da histéria da
literatura ¢ do cinema ndo sdo poucos os casos de obras criticas, no sentido atribuido por
Lukdcs™ e que aparentemente embasa a reflexfio do ensaista, que alcangaram sucesso
comercial, bastando lembrar de Honoré de Balzac, Thomas Mann ou Luchino Visconti.
Bem diferente foi a posi¢io exposta por Gustavo Dahl. Antes mesmo de Garota de
Ipanema ficar pronto, entende gque o filme anunciaria “uma nova atitude em relagfo ao
publico, tentando comunicar-se com ele através dos mitos gque ele mesmo cria”, postura

esta ao seu ver incorporada pela nova safra de fitas do movimento*”!

. No af de sublinhar a
importincia de Garora de Ipanema, chega-se de maneira bastante discutivel a aproxima-lo
de Terra em transe, pois o primeiro filme estaria “no poélo oposto, mas do mesmo lado” em
relacio ao segundo, este considerado o “mais radical” do cinema brasileiro tanto
esteticamente quanto ao nivel da comunicacgio. Para Dahl, a razfio que teria levado Leon
Hirszman e outros diretores a buscar novas formas de contato com o publico devia-se ac
fato de que nos primeiros filmes do Cinema Novo o espectador nfo queria se reconhecer,
sentindo-se “violentado” com o subdesenvolvimento exposto nas imagens ¢ abandonando a
sala de exibigdo.

Fica implicito no conjunto da argumentagio de Gustavo Dahl que o problema estava
no espectador ¢ nfo nos filmes, mas para possibilitar 2 “conscientizac@o” ou a “tomada de
posi¢do critica” — para citar expressdes da €poca, embora elas nfio sgjam empregadas no
texto — do publico, era necessario antes de tudo que o filme o atraisse, dai teoricamente a
exceléncia da formula cinematografica que trabalhava com a idéia de seduzi-lo com
determinado elemento para em seguida formular a critica a partir deste mesmo elemento,

levando 4 exposigdo dos problemas sociais. E possivel afirmar que esta postura, exposta em

2% Sobre o realismo critico na literatura ver LUKACS, Georg, Realismo critico hoje. Brasilia: Coordenada,
1965, Sobre o realismo critico no cinemna ver ARISTARCO, Guido. Lukacs, le cinéma ef 1a double mimesis.
Cinéme 71, a1 161, Paris, dez. 1971.

*! DAHL, Gustavo. Cinema Novo em dois planos — Comunicagio. Guanabara em Revista, Ric de Janeiro, n.
10, set. 1967,
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artigos de forma mais consistente por Gustavo Dahl e na tela por Leon Hirszman, tornou-se
dominante no grupo do Cinema Novo. Dah! finaliza ¢ artigo entendendo que:

Aos poucos estrutura-se uma indistria brasileira, em moldes inteiramente
novos, com uma intensa participacio dos realizadores na producio e mesmo na
distribuicdo.

Este trecho escrito em 1967 poderia ser publicado dez anos depois sem nenhum
problema e ainda com a vantagem de que neste ultimo momento cineastas ligados ao
Cinema Novo encontravam-se a frente da EMBRAFILME, inclusive com o proprio
Gustavo Dahl dirigindo o setor de distribuicio da empresa. Demonstrando coeréncia interna
na teoria e na pratica, ele publica em 1977 o conhecido ensaio “Mercado é cultura™®.
Afirmando que a maior ambicdo de um pais & produzir cinema na sua lingua, o autor
defende que:

O espectador quer ver-se na tela de seus cinemas, reencontrar-se, decifrar-se.
A imagem que surge € a imagem do mito de Narciso, gue, vendo seu reflexo nas aguas,
descobre sua identidade. A ligaciio entre uma tela de cinema —~ na qual ¢ projetada
uma luz, que se reflete sobre o rosto do espectador — a idéia de espelho, espelho das
aguas, espelho de uma nacionalidade, € uma idéia que esta implicita rum conceito de
cinema nacional.

Ressurge a eterna idéia do cinema como fator de identidade nacional, que discuti
longamente no capitulo dedicado ao Estado, mas agora trabalbada de forma mais
sofisticada, marcada por laivos de psicologia coletiva. Como sempre € o cinema 2a
determinar a tal identidade, aceita pelo espectador de forma passiva. Na continuidade do
raciocinio, afirma-se que o cinema precisa de acesso ao mercado, pois € al que efetivamente
a linguagem se realiza.

Nesse sentido explicito, € valido dizer que “mercado € cultura”, ou seja, que o
mercado cinematografico brasileiro ¢, objetivamente, 2 forma mais simples da canltura
cinematografica brasileira.

A politica da EMBRAFILME, para o articulista, teria a exceléncia de conjugar as
expressdes industrial e cultural, resultando objetivamente em situagBes como a de uma

projecéo de Xica da Silva na Zona Norte carioca, presenciada pelo proprio realizador, onde

42 DAHL, Gustave. Mercado € cultura. Cultura, Brasilia, v. VI, n. 24, jan. mar. 1977.



210

pcorreria uma “cerimdnia antropolégica” na qual “lazer” e “informac@o cultural”
encontravam-se.

O publico que surge do texto de Dahl €, portanto, o segmento popular das grandes
cidades, e pela propria omisséio da classe média fica indicado que esta passava a ocupar
dimensfo menor em relagdo & problematica da conquista do mercade. Tal posicdo
encontrara a sua exposi¢io ideoldgica anteriormente, ainda na primeira metade da década
de 1970, com Nelson Pereira dos Santos no seu Manifesio por um cinema popular™.

Nao ha mais condicao de se fazer cinema sem ter no outro lado o publico, que ¢
a quem vocé destina o filme. E evidente que o piblico niio é uma coisa homogénea, hi
piblicos e pablicos. Com isso ndo estou dizendo, por exemplo, que nio se deva fazer
filmes como Quem & Beta? Pelo contrario, toda experiéncia tem de ser feita.

A reafirmacio da necessidade do publico segue-se a licida constatagio da sua
multiplicidade, de que ele ndo ¢ algo cristalizado, dai até a possibilidade de realizagdo dos
mais variados tipos de filme que pudessem dialogar com os diversos segmentos do publico.
Posto 1ss0, o diretor explica que a opcio por realizar O amulero de Ogum (1974) ligava-se
ao fato de a cultura do povo ser “oprimida e reprimida”, caberia ao artista abandonar a
postura intelectual e ndo incorrer nesta forma de opressdo, buscando vivenciar 0 aspecto da
cultura popular que se quer abordar, naquele caso especifico a umbanda. O intelectual dos
anos de 1960 que interpretava os verdadeiros interesses populares levando o povo a
conscientizar-se cedia lugar ao intelectual que se despia da sua posi¢io social a fim de
aceitar a cultura popular retrabalhando-a cinematograficamente sem preconceitos.

Eu acho que € uma perda de tempo ficar discutinde o que venha a ser cultura
brasileira. Devemos pensar fundamentalmente nesse problema de mercado. O agente
cultural brasileiro, seja ele escritor, cineasta, musico, ator ou qualquer pessoa de
criacio tem um mercado restrito porque até hoje compete com o produto importado,
disputando o mesmo consumidor. E nio véem a grande massa que espera por eles.

Desaparece, pois, a necessidade de definicdo da cultura nacional anteriormente
defendida com vigor como vimos pelo proprio Nelson Pereira dos Santos. A partir de entfo

¢ tio somente no mercade que se dana a luta com o filme estrangeiro tanto

3 SANTOS, Nelson Pereira dos. Manifesto por um cinema popular. Depoimento a Marcelo Beraba. Rio de
Janeiro: Federacdo dos Cineclubes do Rio de Janeiro / Cineclube Macunaima / Cinectube Glauber, 1975.
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economicamente quanto culturalmente. Ao optar pela centralidade do mercado, ¢ cineasta
Jja estaria pelo menos parcialmente se voltando para o grande publico popular. Estd exposta
ai em germe 1déia de que “mercado ¢ cultura™, posteriormente reelaborada por Gustavo
Dahl.

Outra importante caracteristica atribuida neste periodo ao piblico pelos egressos do
Cinema Novo diz respeito a razdo que levaria o popular a gostar do filme brasileiro e o de
classe média a rejeita-lo. Segundo Leon Hirszman, 2 atitude do primeiro justificar-se-ia
pelo fato de que desde pequeno ele ja estaria “envenenado” de Brasil, pelas doengas, pela
imersdo no contexto cultural, por ser espoliado; enquanto o espectador com “formagdo
burguesa™ teria Tesisténcia em relagio a nossa producio™. Aqui estd em pleno processo de
reconstrucio ideologica o fato ja entdo ha muito divulgado, mas pouquissimo estudado na
época ou mesmo atualmente, dos setores populares preferirern determinados fildes da
produgfo brasileira a estrangeira. Se fizermos uma andlise menos marcada pelo romantismo
populista de esquerda, talvez surjam outras razdes como ¢ analfabetismo em largas faixas
da populacgdo, as ligagdes com outros tipos de espetaculo popular — radio, televisio, circo e
teatro de revista —, relagdes culturais profundamente arraigadas — o que nfo significa
congeladas nem infensas ao que os intelectuais nacionalistas poderiam considerar a cultura
estrangeira — etc.

Como o cineasta intelectual deve continuar mantendo a ilusfo da sua importincia
com relacdo ao pevo, até para que justifique para si € a sociedade os pleitos relacionados
com a EMBRAFILME, ao fim ¢ ao cabo nfo se pode aceitar pura e simplesmente a luta
pelo mercado, pois ai as pornochanchadas teriam direito ao apoio do financiamento estatal.
Por isso, Leon Hirszman observa:

) problema ¢ que a repressio obriga o cinema brasileire a utilizar os canais da
alienacéo, dos recalgues, as relacbes de frustracfio existentes no seio da massa.

Ou seja, nfio se tratava de defender qualquer filme brasileiro no mercado, mas
especialmente aqueles que abordassem “os grandes temas de interesse nacional e de
interesse popular”. Note-se o quanto no conjuntc a discussdo parece rodar em falso, tal

como apontel anteriormente a querela da mesma época sobre o papel do Estado.

4% AVELLAR, José Carlos, VIANY, Alex ¢ HIRSZMAN, Leon. Cinema. In: Ciclo de debates no Teatro
Casa Grande. Rio de Janeiro; Intbia, 1976, p. 26.
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IV. C. ARELACAO COM A TELEVISAO

No inicio dos anos de 1970 a televisdo j& caminhava para sua afirmacdo econdmica
plena, representada especialmente pela escalada nos indices de audiéncia e no faturamento
da TV Globo. Esta emissora em 1971 instituiu o seu Departamento de Pesquisas,
responsavel, segundo Maria Rita Kehl, pela anilise de “comportamentos, tendéncias e
demandas dos espectadores” com a func@io de apoiar a produgio ¢ a programag§0425 A
criagdo deste departamento evidencia importante diferenciacfio entre os segmentos da
producdio audiovisual, pois a televisdo consolidava uma concepgo de piblico em
consondncia com a modermzagio conservadora do capitalismo desenvolvido no Brasil
utilizando-se para tanto de sistemas de coleta e processamento de informagdes sobre os
gostos ¢ os descjos dos espectadores, buscando vincular a programacdo a tendéncias ai
captadas; ja o cinema continuava num passo marcadoe pela pouca vinculacdo com as
pesquisas empiricas, visto que a concepedo de piblico neste campo permanecia no mais das
vezes fortemente eivada pela nogBio do cineasta intelectual que consegue definir os
interesses € a cultura populares ou pelo menos capta-los de forma a retrabalhé-los
esteticamente na tela.

Tal diferenciagdo tem sua génese ainda nos anos de 1950, pois, para José Mario
Ortiz Ramos, a televisdo brasileira seguiu ¢ modelo da norte-americana estabelecendo

relagdes estreitas com a publicidade’™®

. Na década seguinte as secOGes publicitarias de
empresas multinacionais como Gessy-Lever, Colgate-Palmolive ¢ Kolynos-Van Ess ndo
apenas patrocinavam telenovelas brasileiras diarias, mas ainda formavam escritores
responsaveis pela selegdo dos roteiros, por adaptacOes ou escrevendo suas proprias
historias, isto porque a realizagio das telenovelas era controlada pelas empresas
patrocinadoras e/ou pelas agéncias de publicidade™’. No entanto, logo a feitura das
telenovelas, dentre outros tipos de programas, passou a ser feita pelas proprias emissoras,

determinando diferenca fundamental em rela¢iio ao modelo norte-americano, no qual as

5 ¥EHL, Maria Rita. Eu vi um Brasil na TV. In: SIMOES, Inima, COSTA, Aleir Henrique da e KEHL,
Maria Rita. Um pais no ar — Historia da TV brasifeira em trés canais. 580 Paulo: Brasiliense, 1986, p. 220.
#26 RAMOS, José Mario Ortiz. Televisdo, publicidade e cultura de massa. Petropolis: Vozes, 1995, p. 44.

* ORTIZ, Renato, BORELLL Silvia Helena Simbes e RAMOS, José Mario Ortiz. Telenovela — Historia e
producdo. 27 ed. S8o Paulo: Brasiliense, 1991, p. 60.
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redes nacionais compram programacio de grandes companhias cinematograficas ou de
produtores independentes, enquanto por aqui a producdo foi totalmente centralizada nas
emissoras constituindo um sistema verticalizado que remete a Hollywood do periodo
classico. Marcos importantes no adensamento do processo de produgio sdo o surgimento da
idéia de “publico-alvo™, a venda de tempo para comercial em substituico ao patrocinio € a
ascensdo de profissionais de publicidade & direcBo das empresas antes comandadas por
jornalistas ou gente da area artistica. Estas ultimas inovagdes ligam-se a TV Globo, cuja
diregdio a partir de 1966 esteve a cargo do publicitirio Walter Clark™®. Segundo Maria Rita
Kehl:

A partir de entdo, a Globo passou a ser dirigida por critérios que os atuais
idedlogos da emissora qualificam como “profissionais”, ou seja: pensada
prioritariamente como um empreendimento comercial, e s6 em conseqiiéncia disso
como veicslo divalgador de arte, cultura, entreterimento, informacido. A
programacio passou a ser pensada em funcdo das estratégias de comercializacio da
televisdo. (p. 174)

E interessante quando Maria Rita Kehl qualifica de “idedlogos™ os arautos do
“profissionalismo™ da TV Globo. A defesa do sistema de producido da emissora ndo € mais
nem menos ideologizada do que a empreendida pelos autores egressos do Cinema Novo em
torno da EMBRAFILME. Ocorre que concretamente o sistema defendido por aqueles
idedlogos possuia maior coeréncia econdmica com o0 estagio do capitalismo brasileiro de
entfio, bem como com ¢ propric mercado audiovisual em geral Isto porque a televis@o
constituiu o seu sistema de producfo de forma a inseri-lo no modelo de capitalismo
dependente em vigor no Brasil, visto que ela se tornou o principal veiculo de comunicacdo
em todo o pais para anunciar novos produtos, manter o interesse nos mais antigos, lancar
tendéncias, influenciar o gosto do publico etc. Ou seja, a televisdo ocupou o lugar de vetor

fundamental no avango do capitalismo de modo a integrar o pais enquanto mercado.

*

28 KEHL., Maria Rita. Op. cit., p. 174 RAMOS, José Miario Ortiz. Tefevisdo, publicidade ¢ cultura de massa.
Op. cit., p. 45, 48 ¢ 49
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Se a partir da década de 1960 a separagio entre cinema e televisfio estava presente
na pratica e no pensamente audiovisual brasileiro, iste nfo se configurava de maneira
determinista no decénio anterior, pelo menos do ponto de vista do campo das idéias.

Jean-Claude Bernardet ¢ Maria Rita Galvo apontam o diretor, produtor e critico
Fernando de Barros como um dos pioneiros no Brasil a compreender a importancia da
televisdo para o cinema nacional™”’.

F. de B. é contra a que se faca a guerra 3 TV. K o que se fez nos Estados Unidos
e ndo deu certo para o cinema. Os homens de cinema devem se unir 4 TV, e j3,
porque, por enquanto, os homens de TV ainda nio estio fortes. Ha um dirigente de
TV que aceitaria fazer um convénio com um grande estiidio, para ele seria preferivel,
pois ndo teria de empatar dinheiro em maquinas.

Pelo visto, ao contrario da maior parte da corporagio cinematografica naquele
momento, Femando de Barros acompanhava atentamente as mudancas no universo
audiovisual norte-americano. Ainda segundo estes historiadores, Femando de Barros
reprovava a falta de atengfo das pessoas do meio cinematografico com relagdo ao novo
veiculo de comunicagdo.

Mas a falta de aten¢fio aparentemente ndo teve continuidade, pois na segunda
metade da década a discussdo se adensa, devido provavelmente ao sucesso da televisdo nas
grandes cidades, 4 faléncia da Vera Cruz bem como das outras tentativas industriais
paulistas, 4 repercussdo cada vez mais intensa da televisio no contexto audiovisual norte-
americano tanto do ponto de vista econdmico guanto estético e ao fato de que profissionais
envolvidos com o cinema comecaram a trabalhar em emissoras de TV. Insisto, entretanto,
na utilizaco do “aparentemente” e do “provavelmente”, jA que nfo existem pesquisas
aprofundadas sobre assunto téo fundamental.

As indicagbes que possuo sobre o crescente interesse do pessoal de cinema pela
televisio sdo dispersas e, por vezes, surpreendentes. Um exemplo € o artigo, do maximo
interesse, escrito por Alex Viany no qual se aponta que nos Estados Umidos a televisio
estaria influenciando o cinema em aspectos como estrutura dramaética, qualidade dos

didlogos, alto nivel de interpretacdo do conjunto de atores etc. Marty (1955), pelicula

¥ GALVAQ, Maria Rita ¢ BERNARDET, Jean-Claude. O nacional ¢ o popular na cultura brasileira ~
Cinema. repercussdes em caixa de eco ideologica. Sao Paulo: Brasiliense / EMBRAFILME, 1983, p. 96.
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premiada em Cannes e com o Oscar, fora realizada por Delbert Mann, um diretor egresso
da televis@o. Para o critico, o cinema como “arte popular e responsavel em evolugio”
deveria se aproveitar sem inibigSes das influéncias da tela pequena®™”.

Sérgio Augusto considera que a chanchada “cortejou como a mariposa faz com a

»y

luz” a televisdo. O autor informa que varias peliculas produzidas por Herbert Richers
teriam como pano de fundo o veiculo e o primeiro filme dirigido por Anselmo Duarte,
Absolutamente certo (1957), possul como eixo da trama a participagio do personagem Z¢

do Lino num programa do tipo O céu é o limite™

. Em Absolutamente certo ¢ mundo da
televisdo € apresentado de maneira positiva, afinal o concurso do qual Zé do Lino
{Anselmo Duarte) participa € limpo € a emissora respeita 0s Seus COmMPromissos com o
concorrente, 0s problemas ocorrem unicamente devido a acdo do escroque Raul (Aurélio
Teixeira) que para ganhar dinheiro com apostas busca corromper ¢ honesto participante do
programa;, porém bem mais interessante ¢ como surgem os telespectadores, que se
concentram narrativamente, embora nfo de forma tUnica, na casa da namorada de Z¢ do
Lino, Gina (Maria Dilnah) - e no qual se apresenta o fendmeno dos televizinhos, pessoas
que ainda ndo tinham acesso ao televisor e iam a casa de vizinhos assistir programas, dai se
retira boa parte do humor do filme além da representacio das novas formas de sociabilidade
na metropole. Ainda sobre a representagio do telespectador € de se observar como o filme
trabalha com a idéia de varios tipos de publico para 0 mesmo programa, do mais popular -
os televizinhos ~, passando pelo remediados — os pais da namorada de Z¢ do Lino — até a
classe média alta — o italiano que conversa com o aparelho.

Merece ainda destaque a experiéncia de produgfio de O sobrade (Walter George
Diirst ¢ Cassiano Gabus Mendes, 1956), adaptacio de O fempo e o vento de Erico
Verissimo. Em depoimento a Maria Rita Galviio, Walter George Dirst credita a Abilio
Pergira de Almeida a idéia de realizar um filme utilizando o elenco da TV Tupi, onde o
proprio Diirst trabalhava como diretor no teleteatro 7V de vanguarda. Destarte O sobrado

obteve ampla cobertura nos drgéos dos Diarios Associados, logrando sucessc de puablico

0 VIANY, Alex. A TV inspira um cinema novo. Leitura, Rio de Janeiro, v. XVI n. 10, abr. 1958,
B AUGUSTO, Sérgio. Este mundo é um pandeiro. Sio Paulo: Companhia das Letras / Cinemateca
Brasileira, 1989. p. 142,
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apreciéwefs2 . De forma mais sofisticada ampliava-se a experiéncia j& consagrada pela
chanchada do cinema utilizando-se de artistas e misicas de sucesso no radio.

O inicio da década de 1960 foi ainda marcado por uma das mais efetivas tentativas
de associacfo entre cinema e televisfio no Brasil através da série O vigilante rodovidrio,
veiculada na TV Excelsior e produzida por Alfredo Palacios e Ary Fernandes, estes ligados
ao meio cinematografico ¢ a publicidade. José Mario Ortiz Ramos entende gque os
produtores pretendiam “nacionalizar” as séries norte-americanas sobre policia rodoviaria
entdo exibidas por aqui, para tanto conseguiram apos realizar o piloto apoio na agéncia de
publicidade Norton e patrocinio da Nestlé, reproduzindo a forma na época tradicional de
viabilizar a producfo televisiva. Fundamental também era a “dubiedade” na interpretaciio
da reserva de mercado na TV para a produgfo brasileira, pois alguns entendiam gue ela
cobria apenas produtos feitos em pelicula, porém em 1962 um decreto autorizou o video-
tape a cumprir a legislagfio colocando por terra as esperangas ali depositadas. A realizagiio
da série, no entanto, foi complicada e dos 39 episOdios previstos apenas 38 foram feitos
com muita improvisa¢io. Na avaliagdo de José Mario Ortiz Ramos, a auséncia de estrutura
industrial “sélida™ teria sido a causa principal das complicacdes™. Alfredo Palacios nio
guardou boas lembrangas da experiéncia e depreende-se do seu depoimento que o risco do
mvestimento dos produtores cinematograficos foi demasiado, acarretando uma situagdo
paradoxal na qual o grande sucesso de publico O vigilante rodovidrio foi um fracasso
econdmico que os obrigou a vender a aparelhagem cinematografica que possuiam para
saldar dividas, pois o patrocinio da Nestlé nfo fora suficiente para cobrir os custos. Chega a
ser surpreendente a afirmacio de Alfredo Palacios de que o retomo financeiro, muito lento,
ocorreu atraves da exibiclo ao longo de véarios anos dos episddios da série em salas de
cinema pelo pais™’.

*

Quando da discusséo em torno da citada legislago de protecio ao produto brasileiro

na televisfo ja ha posicdes demonstrativas da mentalidade que entende o cinema de modo

totalmente afastado daquele veiculo. E o caso dos irmos Geraldo e Renato Santos Pereira,

¥ GALVAQ, Maria Rita. Burguesia e cinema: o caso Vera Cruz. Rio de Janeiro: Civilizagio Brasileira /
EMBRAFILME, 1981, p. 183-185.

2 RAMOS, José Mario Ortiz. Televis@o, publicidade e culiura de massa. Op. cit., p. 51-54.

% PALACIOS, Alfredo. Filmes para cinema e TV. Filme Culura, Rio de Janeiro, v. VIL n. 23, jan. fev.
1973,
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gue polemizam com o GEICINE por este 6rgio ter preparado relatério no qual se indicava
a rmpossibilidade de cumprir a ler que previa para cada dois filmes estrangeiros a exibicio
de um nacional, pela inexisténcia deste Gltimo em quantidade necessania. No entanto ao
invés de defender a legislacfio, ela também ¢ atacada, para os irmios Santos Pereira dever-
se-la limitar a exibi¢cdo de produtos filmados em favor dos programas ao vivo, pois estes
permitiriam a contratagdo de maior nimero de artistas™”. Explicitando sua posigio,
concluem de forma retumbante:

Somos francamente contririos aos “enlatados” em televisdo, estrangeiros ou
nacionais. Cinema € outra coisa que televisao; e vice-versa.

Chama atengSo na argumentagfio para além do populismo ingénuo de tentar
preservar empregos por meio de impedimento legal em torno dos avangos técnicos ~ algo
que na historia do cinema corresponderia a impedir a tecnologia do som em nome dos
empregos dos misicos das salas de exibicdo —, o preconceito com relacio a televisdo. Tal
preconcetto ¢ tdo forte que supera ¢ aspecto econémico envolvido na questio, pols seguir a
posicao dos irmdos Santos Pereira significava deixar de lado sem nenhum tipo de luta um
novo mercado para a produgfo brasileira.

Na mesma época o pensamento dicotdmico sobre cinema e televisio instalou-se na
propria polftica cinematografica estatal, muito embora o principal nome a frente do
GEICINE, Flavio Tambellini, reconhecesse que “a economia do cinema baseada na
exibigfo € uma economia em ocaso no mundo” e anunciava a queda da audiéncia nas salas
de cinema brasileiras. Asseverando que a ineficicia da reserva de mercado na televisdo
dever-se-1a ao alto custo da producdo de filmes para este veiculo quando comparado as
verbas disponiveis nas empresas para patrocinio, Tambellim explicava que o governo
preferiu montar um mercado de capitais com fundos provenientes do imposto sobre a
remessa de lucros dos importadores de filmes ¢ do imposto de consumo, ou seja, algo bem
semelhante ao proposto para o fomento da producfo voltada priontariamente para as salas

435

de exibigiio™”. No entanto, ndo se explica porque se abdicou completamente da reserva de

mercado, o que certamente trouxe ainda maiores dificuldades para a inser¢@o do filme

33 pEREIR A, Geraldo Santos e PEREIRA, Renato Santos. “Enlatados”, financiamento. Didrio Carioca, Rio
de Janeiro, 9 jan, 1962

6 TAMBELLINI, Flavio, Inquérito sobre o cinema brasileiro — Depoimento de Flavio Tambellini (IiI).
Folhg de 8. Paufo, 580 Paulo, 4 out. 1964, TAMBELLINI, Flavio. Inquérito sobre o cinema brasileiro -
Depoimento de Flavio Tambellint {XI). Folha de S. Paulo, SZo Paulo, 29 nov. 1964,
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brastleiro ¢ deixava a produgdo cinematografica totalmente & mercé de uma forma
econfmica reconhecidamente decadente. Note-se finalmente que o projeto do INC
elaborado pelo GEICINE n#@io faz nenhuma mengfo a televisio nas atribui¢des do novo
orgdo. Se por um lado ¢ possivel avangar a hipotese que outros setores governamentais
desejavam se apoderar do controle sobre a televisdo, por outro lado nfio se nota esforco da
parte do GEICINE no sentido de ter alguma influéncia ai, mesmo que tdo-somente para
garantir a exibigiio compulsonia de longas-metragens ou estimular a participacio da
televisiio — por exemplo, através dos seus patrocinadores — de forma complementar na
produgdo dos filmes.

A auséncia de qualquer preocupacio por parte do Estado em relacionar cinema e
televisdo foi tal que em pleno I Congresso da Inddstria Cinematografica Brasileira, o
presidente do INC, Carlos Guimaries de Mattos Jr. declara no seu discurso de abertura:

Portanto, mais do que natural, é imprescindivel a coexisténcia do filme
nacional com o filme estrangeirs — ¢ isto nZo se aplica apenas ao mercado brasileiro. A
concorréncia mais grave, ¢ que atua contra ambos, encontra-se fora do mercado
exibidor: o grande problema, hoje, é saber como o cinema (nacional e estrangeiro)
resistira ac avanco, cada dia mais acentuado, de seu atual grande inimigo — a
televisgo.’

E significativo que em 1972, num contexto no qual nos Estados Unidos e na Europa
as emissoras comumente participavam da producdo cinematografica reestruturando a
economia do audiovisual, uma autoridade do maior destaque ainda enxergue na televisdo
apenas o “grande inimigo”.

Diante de tal quadro, a simples constatacfio de Salvyano Cavalcanti de Paiva de que
a televisdio “¢ o campo de Iuta mais adequado ao produtor de filmes nacionais” devido a
queda da média de freqiiéncia do espectador brasileiro nas salas e a reivindicagio de
alguma lei de obrigatoriedade de exibiglo para a tela pequena chegava a ser algo

inovador™®,

“71 Congresso da Industriz Cinematografica Brasileira. Filme Cultura, Rio de Janeiro, v. VI, n. 22, nov. dez.

1972,
B PAIVA, Salvyano Cavalcanti de. A televisdo & frente do cinema? Fifme Culiura, Rio de Janeiro, v. VII, n.
23, jan. fev. 1973,
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Mas foi Gustavo Dahl que abordou praticamente desde o inicio da sua trajetdria
como intelectual a relagio entre cinema ¢ televisdo, expressando de forma intensa a
dificuldade da aceitagdo do novo veiculo por parte dos cineastas desejosos de realizar
filmes com alto nivel artistico. Ainda durante o periodo antiindustrialista do Cinema Novo,
a televisdo ¢ apresentada como a redentora do cinema, visto que a maldig@o industrial agora
recaia sobre aquela deixando este livre para sua realizacio enquanto arte™”.

O espectador estd tomando consciéncia disto, o cinema nio € mais 2 usina de
sonhos, o 6pio do povo, e isto nio lhe desagrada. Para passar duas horas sem pensar,
vendo pernas e rindo 4 beca, ele tem em casa o aparelho de televisio.

Nesta perspectiva o ato de assistir televisfio ¢ algo destituido de qualquer
significagdo intelectual, mesmo no nivel mais baixo, j& que o espectador nem pensa e se
comporta de maneira idiotizada. Ao cinema estaria reservada a fruigfio qualificada,
exigindo do espectador o maximo de concentragio. Note-se que o mesmo individuo poderia
passar pelas duas experiéncias, dependendo do veiculo de comunicagBo. A caricatura gue
surge relacionada 4 televisdo, tanto guanto o alto papel artistico reservado ao cinema, dizem
muito das dificuldades de mmbricar os dois meios de comunicac@o mesmo gue apenas ao
nivel do pensamento.

Somente nos anos de 1970 hé alguma modificagiio sensivel no pensamento de
Gustavo Dahl sobre a televisdo. Sem recair em cancaturas, o autor reconhece que
obviamente ela atinge um puablico muito maior quando comparade ao do cinema, porém
este “nessa grande cultura audiovisual que se espraiou no séculec XX pelo mundo,
representa uma vanguarda, ¢ descobrimento das formas”. Formas que, segundo Dahl,
depois seriam “massificadas” através da televisio™’. A idéia, embora nada embasada
historicamente, pots nos Estados Unidos boa parte da renovagdo estética do cinema na
virada dos anos de 1950 para 1960 deveu-se a aplicacio de procedimentos desenvolvidos
na televis@o e da atuagio de nomes provindos deste veiculo, tem implicacdes interessantes,
j4 gue acreditar nela leva a aceitar a necessidade do apoio estatal ao cinema para o

adequado desenvolvimento em termos estéticos da televis@io. O cinema como uma espécie

“° DAHL, Gustavo. Algo de novo entre nos. O Fstado de S. Pauto, S0 Paulo, 7 out. 1961,
*0 BAHL, Gustavo. Mercado é cultura. Op. cit.
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de laboraténio de ponta desta complexa industria do audiovisual, entendida agora de
maneira razoavelmente inter-relacionada.

O poder “massificante” da televisdo é, entdo, retomado como algo potencialmente
positivo € ndo meramente valvula de escape idiotizante, tudo dependendo da estruturagio
audiovisual que segundo Gustavo Dahl deveria ter a forma da pirdmide, com o cinema no
vértice € a televis@o na base. Caberia a ela auxiliar na divulgagio do “projeto secreto” do
cinema nacional: “mostrar o pais aos brasileiros, para fazé-los crescer ¢ crescer com

eles-::ﬁ-dl

. A metafora da “pirimide” esconde mal 0 conceito organicista ali embutido pelo
qual o cérebro pensa e ordena, enquanto o resto do corpo cumpre.

Estas 1déias, consubstanciadas por Gustavo Dahl, perpassaram o meio
cinematografico como auto-justificativa para esta corporagéio profissional lutar pelo apoio
do Estado. Ademais, elas podiam servir como cauc@o para ndo se buscar relagdes mais
fortes com a televis#o, afinal poderia ocorrer alguma espécie de conspurcagio estética e/ou
ideologica.

Neste passo a representacic da televisiio no cinema tornou-se extremamente
negativa, ao contrario da década de 1950. Em Bld, bld, bid (Andrea Tonacci, 1968) temos
uma emissora quase totalmente desumanizada no seu funcionamento, afinal apenas
entreouvimos vozes € vemos somente de relance partes dos corpos das pessoas que la
trabalham, cujo sentido maior € servir de palco ao pronunciamento de tipo fascista do que
supomos ser um lider politico (Paulo Gracindo). J& Eles ndo usam black-tie (Leon
Hirsziman, 1981) apresenta a televisio sutilmente associada a alienag8o popular, pois o pat
alcotlatra de Maria € brutal quando assiste ao aparelho e pensa quando ele estd desligado; a
mesma Maria (Beth Mendes) aceita o machismo do noive numa situagdo diegética na qual
a televisdo esta ligada, mas ela a desliga quando enfrenta Tido (Carlos Alberto Ricelli) e diz
que vai participar da greve mesmo sem a aprovag@io dele; finalmente a jovem operaria
Silene (Lizete Negreiros), apos participar da sua primeira greve, diz ao velho operério
Otavio (Gianfrancesco Guarnieri) haver mais emoc¢fio na rua do gue nas novelas™. E ndo
apenas 0s cineastas a esquerda do campo politico possuiam dificuldades com a televisio,

pois em Paixdo e sombras, de Walter Hugo Khouri, € a grande emissora de televisfio que

*! DAHL, Gustavo. Cinema brasileiro: uma prioridade? Correio Braziliense, Brastlia, 14 jan. 1979
2 AUTRAN, Arthur. O nacional-popular em FEles ndo usam black-tie. Cinemais, Rio de Janeiro, n. 15, jan.
fev. 1999
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impede a atriz Lena (Lilian Lemmertz) de trabalhar com o diretor cinematografico Marcelo
(Fernando Amaral) devido ao alto salario que s6 ela pode oferecer — e nfo deixa de marcar
o fato de o filme dentro do filme ser rodado num enorme estidio decadente, sombra
fantasmagorica de algum periodo dureo do passado. Ou seja, todo o arco da corporago
ligado a0 cinema com maiores pretensdes artisticas coloca-se de forma desconfiada em
relacio a televisfo, seja no nivel da producio ou da recepcio.

Jos¢ Mario Ortiz Ramos faz uma interessante ¢ resumida comparagdo do
desenvolvimento das relacdes do cinema com a televisfio entre os anos de 1950 a 1970*;

A televisdo se desenvolve nos anos 50 em paralelo com a derrocada da tentativa
industrializante da Vera Cruz. Nos anos 60 convive com um cinema imerso em
questdes politicas e culturais, tendo um rame popular de massa ainda débil. E na
década seguinte temos um cinema nitidamente popular de massa se desenvolvendo
limitado ac mercado de salas, e ainda um setor “culto” que estabelece uma relacio de
dependéncia com o Estade, mas ambos nfo criando vinculos com a TV, (p. 50-51)

Para o autor, a inexisténcia da indistria cinematografica afirmada entre nés levou as
emissoras a montar suas proprias estruturas industrials e a uma situac@o de integracio
vertical nas suas atividades — pois a mesma empresa produz, distribui, exibe e exporta. Isto
¢ inegavel do ponto de vista da infra-estrutura. Mas no que se refere ao pensamento
mdustrial, em relagdo a fraciio dominante do meio cinematografico, houve a partir dos anos
de 1960 1negavel desprezo pelo veiculo e suas potencialidades econdémicas.

Sé na segunda metade da década de 1970, diante da insofismavel redugio do
mercado exibidor, a politica cinematogréfica estatal comegou a ter no horizonte a guesto
da televisdo como mercado fundamental para a indastria. Tunico Améncio cita dois
programas produzidos pela EMBRAFILME e transmitidos pela TV Educativa do Rio de
Janeiro: Cinemateca — com enfrevistas, materias sobre lancamentos ¢ assuntos gerais — e
Coisas nossas — dedicado & exibigio de curtas-metragens. Para além desta ao meu ver
timida atuagdo, em 1977 foi lancado pela empresa o programa de produgfo de pilotos de
séries destinadas 2 televisdo. Segundo o pesquisador, foram apresentados 97 projetos e
escolhidos 22, numa perspectiva, anunciada por Ney Braga, entio ministro da Educagdo e

Cultara, de produtos que “nfio conterfo cenas de violéncia, sadomasoquisias, pois a

5 RAMOS, José Mario Ortiz. Televisdo, publicidade e cultura de massa. Op. cit., p. 48-51.
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inten¢do do governo € oferecer um tipo de espetaculo que conquiste o publico pela sua
qualidade com temas € personagens genuinamente brasileiros™*.

O fracasso desta experiéncia foi inapelavel, pois nenhuma emissora se interessou
pelos pilotos, havendo inclusive casos de produtores gue no meio da realizagio optaram por
fazer longas-metragens. Jos¢ Mario Ortiz Ramos informa que na avaliacio da TV Tupt as
séries eram caras, enquanto a Globo em 1979 comecou a realizar ela propria suas séries, €
isto comprova a existéncia de espago no universe audiovisual brasileiro da €poca para o
tipo de produto que a EMBRAFILME desejava estimular, mas a0 mesmo tempo indica para
a cristalizacdo da verticalizagio na emissora mais importante do pais. Na avaliagfo de
Zulmira Ribetro Tavares, ao analisar dois pilotos — Joana Angélica (Walter Lima Jr., 1978)
nfo houve por parte da EMBRAFILME

esfor¢o no sentido de adaptar as séries ao formato de produgdio para a TV, ou seja, nfo se

e Caramuru (Francisco Ramalho Jr., 1979) —,
levou em consideracdo o horario de exibigfo, o tipo de publico, as regras do formato etc.
Tunico Améncio atribui o revés do projeto a “inexisténcia de um plano [por parte da
EMBRAFILME] para garantir sua veiculacdo, na confianca de uma hipotética ¢ futura
obrigatoriedade de exibicio de seriados nacionais na televisio™®. A arguta interpretagio
deste pesquisador serve para demonstrar como o pensamento industrial cinematografico
dificultou a constituicio de relacdes econdmicas com a televisdo, pois fica evidente que as
séries foram produzidas com a mesma mentalidade do cinema brasileiro, no qual
reconhecidamente todos os esforgos se voltam para a producfio deixando as questdes da
distribuic@io ¢ da exibi¢io em segundo plano, esperando-se ademais que o Estado interfira
de modo a criar o espago no mercado.

Ao meu ver a experiéncia dos pilotos produzidos pela EMBRAFILME teve papel
crucial no sentido de indicar & corporacio cinematografica a necessidade de reavaliar as
relacdes entre cinema e televisdo, conforme se verifica nas declaragBes do principal
dirigente da EMBRAFILME naquele momento, o diplomata Celso Amorim™ . No entanto,

era dificil os filmes penetraremn no novo mercado por razdes que comegavam a se delinear

4 AMANCIO, Tunico. Op. cit,, p. 91-92.

5 RAMOS, José Mario Ortiz. Televisdio, publicidade e cultura de massa. Op. cit.,, p. 58. TAVARES, Zuimira
Ribeiro. Seriados sem série e outros espantos. Filme Culiura, Rio de Janeiro, v. XV1, n. 41/42, maio 1983,
AMANCIO, Tunico. Op. ¢it, p. 93.

*$ Apud ALENCAR, Miriam. A EMBRAFILME na hora dos ajustes de qualidade e de contas. Jornal do
Brasil, Rio de Janeiro, 6 jul. 1979
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mais claramente tais como: a resisténcia das emissoras ~ particularmente 2 TV Globo — em
abrir espa¢o na programaciic para a producdo independente nacional visto que a
verticalizag8o permitia maior controle de gualidade, de custo € ideologico; auséncia de
know-how por parte do pessoal de cinema no trabalho com 0s formatos ¢ os géneros da
ficcdo para a televisdo; absoluta disparidade de formas de producfio, pois enquanto o
cinema estava atrelado ao artesanato, na televisfo j4 havia um processo industrial
claramente constituido; concepgdes de publico absolutamente distintas, a da televisdo
relacionando-o com o consumidor € o cinema com o povo.

Como todo momento de crise ideoldgica este foi criativo e conflitivo ao mesmo
tempo, com alguns cineastas insistindo nas idéias de sempre, tio-somente retocando-as, €
outros buscando pensar o cinema brasileiro dentro de uma nova configuracdo audiovisual.
No primeiro caso temos Gustavo Dahl quando afirma™”:

Eu acho que as televisdes estatais educativas e culturais ¢ que seriam o ponto
de contato natural com o cinema brasileiro.

E dificil concordar com Dahl, pois a fraqueza institucional das televisdes
educativas, suas verbas reduzidas e seu pequeno publico certamente ndo possibilitariam o
mercado necessario para o cinema brasileiro se viabilizar economicamente. O cineasta
preferia esta saida, segundo o seu depoimento, pelo fato de na Globo o diretor ser apenas
“o rabo do le@io” ¢ estar syjeito a “ditadura do IBOPE”, vale dizer, o diretor € mais uma
peca na engrenagem industrial e ndo a propria razéo da existéncia da produgdo audiovisual,
isto numa grande empresa privada de comunicacio na qual os niveis de audiéncia definem
os profissionais com maior destaque.

Havia, porém, outros posicionamentos, na minha avaliacfo, mais adequados como
resposta ac momento dificil atravessado pelo cinema brasileiro, pois o diagnéstico da época
de Sérgio Augusto de que a crise era 0 “maior sucesso” do nosso cinema ndo deixava
margem para duvidas*®,

O nivel precisa subir até que a discussiio sobre a urgente integracio do cinema
brasileirc com 2 televisdo paire acima das estéreis lamirias contra a2 ma vontade das

emissoras em relacdo ao filme nacional. Nenhuma cinematografia pode mais dar se a0

“7 CINEMA & TV. Filme Cultura, Rio de Janeiro, v. XVL 1. 41/42, maio 1983.
8 AUGUSTO, Sérgio. Em cartaz, a crise do cinema. Folha de S. Paulo, Sio Paulo, 10 maio 1984.
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tuxo de ter no video um rival. Um filme americane médio fatura 80% da sua receita
na televisao. Quase toda a producdo cinematografica francesa e italiana é co-
financiada por redes de televisdo.

Para o critico, contrario a reserva de mercado para o filme nacional na televisio, a
solucdo passava pela “democratizacio da midia eletrénica” através de um Codigo Nacional
de Telecomunicagdes que permitisse a regulamentaco de meios como o UHF, a TV a cabo
¢ 0s circuitos exclusivos.

Apenas dois dias depois da publicagiio do artigo de Sérgio Augusto, Carlos Diegues
escreve um texto na mesma direcfo solicitando o novo codigo de telecomunicagdes. O
diretor afirma que vive “ouvindo dizer” dos interesses contrarios de Roberto Marinho, o
poderoso proprietario da TV Globo, em relagfo a esta reformulagdo do cédigo, entretanto
reconhece™:

Mas é verdade também que certo medo artesanal do novo e da modernidade,
guem sabe talvez até nma certa preguica mental, nos tém feito [os cineastas] virar as
costas, adiar o enfrentamento desta questio. Nesta luta entre Capuletos e Monrtéchios
medievais contra a unifio que gera progresso industrial e cultural, temos que acreditar
na forca roméintica, capaz de mudar o mundo. (p. 67)

Apesar do gosto duvidoso da comparacio desta questiio com a obra de Shakespeare,
o trecho acima se afigura de extrema mmportdncia pelo reconhecimento da parte de um dos
mais destacados cineastas do pais sobre o modo problematico como a corporagio encarava
a televis@o. Ao mesmo tempo € de se sublinhar que Diegues imbrica habilmente a televisdo
com ¢ ideario industrializante do meio, pois seria através dela que se possibilitaria a
efetivagiio da industria cinematografica.

A exposigio da total separaco entre cinema ¢ televisdo repercutiu de tal modo que
a TV Globo no segundo semestre de 1984 organizou o seu primeiro “Festival Nacional”
exibindo dez longas-metragens entre a iltima semana de setembro € a primeira de outubro.
Luiz Carlos Barreto, repisando o viés culturalista, declarou que o festival possuia carater
130 importante quanto a Semana de Arte Moderna de 1922 e via uma “revolugio cultural”

no fato de pessoas que nunca tinham ido ao cinema “descobrirem”™ a producgfo brasileira;

** DIEGUES, Carlos. Por um cinema mais democratico. In: Cinema brasileiro: idéias e imagens. 2%ed. Porto
Alegre: Editora da Universidade do Rio Grande do Suoi, 1999. p. 64-70. Texto originalmente publicado a 12
maio 1984,
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Carlos Diegues e Roberto Parreira — entfio o Diretor Geral da EMBRAFILME - destacaram
o sucesso de publico, o primeiro afirmando “que o publico da televisdo aprovou o cinema
brasileiro” e o segundo “que agora ndo restam mais davidas sobre a relagdo do piblico com
o filme brasileiro” devido aos otimos indices de audiéncia. Ocorre que se os cineastas ainda
nfo sabiam da boa performance dos filmes brasileiros na televisio, a Globo ja tinha
conhecimento disto e mesmo uma revista editada pela EMBRAFILME ja o havia divulgado
mais de um ano antes do “Festival Nacional”, pois Paulo Perdigio, critico ¢ entdo
programador de filmes da emissora, em entrevista & Filme Culfura declarou: “ndo hd
problemas de IBOPE com filmes brasileiros™.

Penso que ao contrario do que dio a entender as declaracdes entusidsticas sobre o
festival, a programacio serviu para que a TV Globo através do seu Vice-Presidente de
OperacOes, José Bonifacio de Oliveira Sobrinho, expusesse claramente os limites
espartanos de negociacfio: os pregos pagos pelos filmes seriam os de mercado para as
respectivas faixas de hordrio de exibicdo e deixava-se no ar a possibilidade de co-
produgdes, mas a reserva de mercado era negada veementemente bem como se afirmava
gue a televisdo deverla ser encarada pelos produtores apenas como mercado subsididrio, os
principais seriam as salas de exibi¢fio e a exportagio™”. O problema ¢ que os tais pregos
mencionados pelo alto executivo eram determinados pelo longa-metragem norte-
americano, produto ja pago no pais onde fora realizado, de forma a acambarcar também
este espaco de exibigdo, pois o valor cobrado das emissoras era insuficiente para dar
retomno financeiro ao filme brasileiro, reproduzindo, como lembra Zulmira Ribeiro Tavares,
o processo de ocupagio do mercado de salas de cinema®™'. Ademais, a TV Globo se eximia
de qualquer participaciio mais efetiva em relacdo ao no gordio que era a ampliagdo do
espaco para ¢ cinema nacional, afinal caia brutalmente o nitmero de salas de exibigio ¢ de

. 14—3

, :
espectadores no Brasil™, além de o acesso ao mercado externo para a maior parte da

0 CINEMA ~ Televisio: uma alianca possivel. Jornal da Tela, Rio de Janeiro, o 15, nov. 1984 CINEMA &
TV. Op. cit.

1 TAVARES, Zulmira Ribeiro. A representacio do outro. O cinema norte-americano na emissio televisiva.
In; MARCONDES FILHO, Ciro (Org.). Politica e imagindrio nos meios de comunicagdio para massas no
Brasii. S3o Paulo: Summus, 1985 p. 38

2 3 total de ingressos vendidos no Brasil declinou dos mais de 275 milhes em 1975 para o patamar de 89
milhdes em 1984. Especificamente guanto 4 producio nacional, ela chegou a alcancar 61 milhSes de ingressos
vendidos em 1978 e catu para 30 milhdes em 1984, A quantidade de salas de cinema que somavam 3.276 em
1975 catu para 1100 em 1988, Ver JOHNSON, Randal. Ascensio e queda do cinema brasileiro, 1960-1990.
Revisiz USP, S&o Paulo, n. 19, set. out. nov. 1993,
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produgiio constituir-se numa possibilidade nada plausivel. A estratégia da TV Globo nio
deixa também de lembrar sob certo aspecto os distribuidores e exibidores no sentido de a
minima ameaca de alguma legislacdo construir todo um jogo de cena no qual se busca
negar a necessidade da intervengdio estatal, visto que o entendimento entre as partes
acarretana solugdes boas para todos.

A realidade € que a produg@io cinematografica brasileira tentava penetrar
novamente num mercado ja ocupado, porém ao contrario da exibiggo nas salas em relagio
as quais se podia usar o discurso nacionalista como forma de luta, na televisdo tal ndo
ocomma. De acordo com o préprio José Bonifacio de Oliveira Sobrinho, o “indice de
nacionalizacdo” da programacio da TV Globo era alto, segundo ele 0 maior do mundo.
Ademais, o poder politico enorme da emissora ¢ o seu papel de fato como veiculo de
integragdo cultural do pais propiciavam-lhe uma for¢a incomparavelmente mator do que a
da enfraquecida corporagfo cinematografica, de maneira que gestdes do maior interesse
como as de Carlos Augusto Calil — Diretor Geral da EMBRAFILME a partir de 1985 —em
favor da legislagio que limitasse a quantidade de programas exibidos pelas emissoras
produzidos por elas proprias, do pagamento na compra do filme brasileiro de acordo com o
mercado e pela defini¢@o legal de horarios nos quais nenhum filme podernia ser programado

na televisdio, perderam-se completamente™.

% CALIL, Carlos Augasto. Em questo, o futuro do nosso cinema. Afinal, s. 1, 9 abr. 1985, CALIL, Carlos
Augusto. EMBRAFILME na hora da reformulacio. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 17 jul. 1985,



CONCLUSAO

A perspectiva critica deste trabalho com relagdo ao pensamento industrial
cinematografico brasileiro poderd parecer a alguns leitores excessiva. No entanto, a0 meu
ver, esta € a Unica postura possivel se quisermos compreender profundamente os impasses
inscritos no fracasso da formagdo da industria cinematografica entre nds. Poderia mesmo
fazer minhas as palavras iniciais de um dos textos classicos do pensamento aqui analisado:

Este trabalho, antes de ser um relatério técnico — e nos faltariam condicdes
para tanto — é uma tentativa de coloeaciio da problemitica do cinema brasileiro. Parte
do principio de que esta maravilhosa alquimia, pela qual alguns visiondrios
transformaram prejuizos financeiros em altas manifestacdes da cultura brasileira,
tornou-se insustentavel. Dai uma certa dureza, uma certa crueza. Mas, sem elas, como
proceder aquela constatacio da realidade necessariamente anterior a gqualquer
pensamento e a qualquer acio?**

Eu acrescentaria: cabe compreender como um pais, cuja industrializac@o logrou
sucesso em campos mais complexos que o cinema, tais como © petrolifero, o
automobilistico ou o aeronautico, nfo conseguiu desenvolver adequadamente do ponto de
vista econdmico uma atividade que o México, pais com problemas estruturais semelhantes
20s nossos, teve maior €xito mesmo com percalgos.

Qutrossim, o leitor deve entender ndo existir da minha parte crenga de que apenas o
pensamento explica todos os revezes. Evidentemente entram em joge desde questdes
macroecondmicas nacionais, politica externa brasileira e a politica cultural dos diferentes
governos; passando pelo mercado audiovisual do pais em dado momento, os conflitos
corporativos e a inser¢cdo dos cineastas na sociedade; até a conjuntura audiovisual mundial
e modo como o Brasil se insere nela e no movimento do capitalismo internacional. Ou seja,
explicar os sucessivos {racassos na implantacio da industria cinematogréfica nio € possivel
por meio apenas de uma motivagio, mas sim através de vérias causas conjugadas. O que
busquet aqui foi indicar quais as possibilidades, limitagdes, utopias e contradigdes inscritas

ne pensamento cinematografico industrial e a relagio deste com a pratica, relacio esta que

4% DAHL, Gustavo. Cinema Novo e estruturas econdmicas tradicionais. Revista Civilizucdo Brasileira, Rio
de Janeiro, v. |, n. 5/6, mar. 1966.
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ndo ¢ entendida como de determinagdo do pensamento sobre a pratica, ou vice-versa,
porém de forma realmente dialética. No entanto, como o recorte da tese diz respeito ac
pensamento € ndo, por exemplo, aos modos de producio desenvolvidos pelos diferentes
estiidios, evidentemente € aquele viés que se ressalta.

Nao desejando retomar exaustivamente todos os pontos trabalhados ao longo do
texto, gostaria de pingar alguns que se afiguram como centrais na explicaggo do revés
industrial.

Sem duvida a perspectiva culturalista que dominou a relagdo do Estado com o
cinema brasileiro desde a década de 1930 - para a qual contribuiu de modo fundamental na
sua génese Edgard Roquette-Pinto — se por um lado permitiu a Jenta construgio da
legislagdo protecionista, a formagio de aparethos estatais voltados para o cinema e um
discurso governamental em defesa da produgfio brasileira, por outro possuiu efeitos
nefastos por ter como parti pris a idéia de que o mercado pertence naturalmente ao produto
norte-americano, restando-nos lutar por uma faixa — maior ou menor conforme as ambigdes
dos poderosos do momento — que permitiria a expressio da cultura nacional. Nada ilustra
melhor isto do que o fato de a atividade cinematografica quase sempre ter ficado afeta no
nivel federal ao antigo Ministério da Educacdo e Cultura e a partir do governo José Samey
ao Ministério da Cultura.

Quando Octavio lanni verifica que a indusirializagdo, ¢ de forma geral o
desenvolvimento econdmico no Brasil, ndo foi viabilizada pelas forcas produtivas atuando
hivremente no mercado nem pela ac8o empresarial, mas sim através da participagio
decisiva do Estado no periodo de 1930 a 1970*°, percebe-se um entrave de vulto para o
cinema brasileiro, visto que em relag@o a esta atividade a orientacdo dos mais diferentes
governos foi culturalista conforme analisei.

Da parte da corporagdo, se antes de 1930 o viés culturalista ndo era ¢ principal,
rapidamente hd adequacdo a este discurse, visto ser ele a partir da ascenséio de Getdlio
Vargas ao poder o tmico que possibilitava a abertura de canais de didlogo com o Estado.
Posteriormente, em alguns momentos, determinados setores tentaram reencaminhar a

discussdo em torno da inddstria cinematografica para o sentido eminentemente econdmico

% JANNI, Octavio. Lstado e planejamento econdmico no Brasil (1930-1970). Rio de Janeiro: Civilizagdo
Brasileira, 1971, p. 304
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— Cavalheiro Lima e Flavio Tambellini, especialmente —, enquanto o Cinema Independente
e depois os integrantes do Cinema Novo associaram a luta contra a imvasdo cultural
estrangeira com a luta econdmica pelo mercado, visando um amalgama enfre as duas
perspectivas a partir de um 1dedrio pohiticamente de esquerda.

Com o predominio na EMBRAFILME do grupo ligado por origem ac Cinema
Novo, e por extensdo do amalgama referido, as justificativas 1deologicas em torno do apoio
estatal entraram em processo de degradaciio devido ao curto-circuito no qual o discurso
culturalista voltava-se para a reivindica¢do junto ao governo de medidas de carater
econdmico com a explicacio de que tal se fazia necessario em defesa de elementos como
identidade nacional, cultura brasileira, preservacio da nacionalidade etc. No entanto, ndo
existia da parte da fracAo da corporaciio que passou a dominar a EMBRAFILME
aprofundamento em torno da questfo da cultura brasileira expressa nos filmes e quando isto
era polemizado por setores descontentes com a politica oficial, estes eram desqualificados
em nome da “frente tnica” na luta pelo mercado e contra o impenalismo econdémico. Por
outro lado, quando os filmes tinham sua baixa performance no mercado contestada
argumentava-se que valia a expressdo da cultura brasileira. Destarte, a discussio passou a
mover-se em circulos. A confusdo ideoldgica enire cultura e mercado chegou a tal ponto
que tarcou a propria estrutura da EMBRAFILME, empresa cwas atividades incluiam
desde a produg@o e a distribuicfio de filmes comerciais voltados para as massas até a
publicagdo de livros sobre a historia do cinema brasileiro direcionados para um publico
extremamente resirito.

Este curto-circuitoc no que antes aparecia como o améalgama perfeito da luta
econdmica e cultural de uma frente nacionalista opondo-se ao jugo estrangeiro deve-se
especialmente ao fato, anotado por José Mdrio Ortiz Ramos, de que se nos anos de 1960 era
ainda possivel a esquerda do meio cinematografico pensar um “todo nacional” lutando
contra o imperialismo, j&4 na década seguinte isto ndo fazia mais sentido, pois o proprio
Estado ditatorial apropriava-se do discurso nacionalista no campo da cultura ac mesmo
tempo em que aprofundava a dependéncia econdmica do pais, descolando assim uma coisa

da outra e tornando aquele discurso “mera justificativa ideolégica™.

3 R AMOS, José Mario Ortiz. Cinema, Estado e lutas culturais (Anos 50/60/76}. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1983. p. 93.
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E de se observar ainda que o cinema, conjugacio de arte e industria, explicita
problemas especificos das indéstrias culturais, como a questio da substituigiic de
importagbes, que incidiu de forma totalmente diferente nos ramos industriais “néo
culturais” e com a qual o radio ¢ a televisdo ndo se defrontaram radicalmente, pois nestes
casos a produclo estrangeira nunca foi amplamente dominante. Para a maior parte das
mdastrias tratar-se-ia de colocar no mercado um similar ac produto estrangeiro, em geral
com menos qualidade, porém preco mais acessivel devido as barreiras alfandegarias bem
como outras formas de dificultar a importagio.

Ja no campo cinematografico, conforme indica Jean-Claude Bemnardet, haveria
resumidamente trés formas de o cineasta colocar-se¢ em relacio ao filme norte-americano: o
mimetismo puro e simples, a diferenciacdo nacionalista e a busca de sintese entre os dois
polos anteriores™ . Tentando imitar a fita estrangeira e nfo o conseguindo, o produtor
brasileiro via-se fadado ao fracasso na bilheteria, até pelo fato de que o filme norte-
americano nunca deixou de ter acesso ao nosso mercado e entre o original com qualidade e
a copia malfeita o espectador preferia logicamente o primeiro, neste quadro complexo
alguns produtores desde a segunda metade dos anos de 1910 34 buscavam diferenciar suas
fitas em relag8o a produgdo dominante através do contetdo nacionalista oferecendo, por
exemplo, adaptacdes de classicos da literatura brasileira ou dramatizacdes de momentos
cruciais da histona da péatrta. A partir do advento do Cinema Independente, Nelson Peremra
dos Santos e Alex Viany, entre outros, dedicam-se 4 prospeccfio ndo apenas do contetdo
mas ainda de uma linguagem nacional, dilema que atravessard o Cinema Novo,
particularmente na obra de Glauber Rocha, isto porque se intensificou o entendimento por
parte de alguns setores, especialmente a esquerda do campo, de que o cinema brasileiro
deveria ter uma forma e um conteiido proprios, expressando a possa nacionalidade, pois a
simples imitacd0o em qualquer nivel seria deletéria por colaborar na destruicdo da cultura
nacional e nfo expressar adequadamente o modo de ser do povo brasiletro.

O dilema entre 1mitar o filme norte-americano ou se diferenciar de maneira mais ou
menos radical pela via nacionalista, alids, nfo se fez presente apenas no Brasil. David

Bordwell e Janet Staiger referem-se mesmo a estas tendéncias como um dos efeitos centrais

7 BERNARDET, Jean-Claude. Cinremna brasileiro: propostas para uma historia. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1979. p. 70.
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da predominancia de Hollywood no mercado mundial, anotando que isto ocorreu nos mais
variados paises cuja produg@o buscou concorrer com a dominante®™®.

Os autores norte-americanos nio se referem & tentativa de sintese entre os dois
polos, mas é bem possivel que ela ocorresse num nivel mais geral. No caso brasileiro, a
partir da década de 1970 alguns diretores como Nelson Pereira dos Santos, Joaquim Pedro
de Andrade, Leon Hirszman € Hector Babenco, “intensamente conscientes™ — para utilizar a
expressdo de Randal Johnson — do dilema entre a imitac3o ou a diferenciagio, buscaram a
tal sintese com graus variados de sucesso cultural e de piblico®”.

Toda esta gama de possibilidades demonstra um tipo de problema que nfo se coloca
com a mesma intensidade para a indastrnia automobilistica, de aco ou de eletrodomésticos.
Embora nestes casos possa haver alguma variavel cultural, por exemplo no design do
veiculo ou do eletrodomeéstico, ela ndo constitui o proprio cerne do produto, tal como no
caso do filme.

A comparacdo do radio e da televisio com o cinema. a partir da analise da
mterferéncia do Estado, também fornece elementos fundamentais para compreender porque
esta ultima atividade nfio conseguiu se industrializar. Em rela¢fo aqueles dots veiculos o
Estado atuou de modo mais complexo, buscando a imposigdo ideologica educativa e
cultural de cunho nacionalista, mas também possibilitando & Radio Nacional — uma
empresa estatal — a administraciio economicamente auto-sustentavel ou construindo a infra-
estrutura necessaria para a formagfo de redes de televiso que cobrissem todo o territério
do pais. Ademais, politicas e investimentos estatais em ambos 0s ramos tenderam a
beneficiar empresas como um todo ¢ ndo determinados produtos, ac contrario do cinema
em que tradicionalmente trata-se de incentivar o filme isoladamente. Tal procedimento foi
decisivo se tivermos em mente que, conforme Fernando Henrique Cardoso, no capitalismo
da segunda metade do século XX o suyjeito mais importante do processo econdmico € a

44
empresa’.

*$ BORDWELL, David, STAIGER, Janet e THOMPSON, Kristin. E/ cine cldsico de Hollywood. Barcelona:
Paidos, 1997. p. 425

9 JOHNSON, Randal. Ascensio e queda do cinema brasileiro, 1960-1990. Revista USP, Szo Paulo, n. 19,
set. out. nov. 1993,

0 CARDOSO, Fernando Henrique. Empresdrio industrial e desenvolvimento econdmico no Brasil. 2° ed.
S#o Paulo: Difusio Européia do Livro, 1972 p. 31.
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Tanto o radio quanto a televisdo foram dominados historicamente pela mentalidade
empresarial, na qual os fundamentos econOmicos da logica capitalista tinham
preponderdncia frente as justificativas culturais. Note-se que se o radio nos anos de 1920
foi conformado pelo ideéario culturalista, o intenso debate ocorrido no Brasil da década
posterior em torno de qual orientagfio o veiculo deveria seguir terminou por impor o viés
empresarial. E logico que o fato de a producgfio radiofbnica e a televisiva ndo concorrerem
num mercado ja ocupado pelo produto estrangeiro, ao contraric da cinematografica,
tambeém abriu um campo de possibilidades maior. Outro dado relevante, € que o rddioe a
televisdo ao se associarem a publicidade construiram formas de articulagfio na estrutura
capitalista dependente do Brasil, pois serviram de vetores para a unificagfio ideologica do
pais como mercado e & divulgacdo sistematica dos mais diversos produtos, estilos de vida e
transformages propiciados pelo avango econémico, isto tudo ao contrario do cinema
nacional, que n&o conseguiu ou pdde criar vinculos neste sentido. Ou por outra, programas
radiofénicos ¢ televisivos realizados no Brasil concorriam com 0s estrangeiros € ocupavam
um mercado que podena ser destes, no entanto a publicidade, nos seus mais variados
formatos, possibilitava que a programagio veiculada no pais servisse, por exemplo, na
venda dos mais diversos produtos — importados ou ndo.

O cinema permaneceu ligado ainda na década de 1970 a nog#o entdo ja superada da
substituicio de importagdes, pois, segundo Fernando Henrique Cardoso, a partir do
governo de Juscelino Kubitscheck este tipo de desenvolvimento, baseado no capital
nacional ¢ em medidas protecionistas que visavam evitar importacdes, foi paulatinamente
superado por outro voltado para a colaboracg8o estreita com o capital externo e pautado pela
producéio de bens de consumo duravel e de veiculos. E de se notar que o modelo mais
antigo tendeu a aumentar a quantidade de pessoas integradas ao mercado, enquanto o mais
recente baseou-se na alta concentragfio de renda de poucas faixas da populacic ¢ na
exclusio de amplos setores sociais™! Isto também afetava negativamente a produgio
cinematografica, jA4 que seu publico era composto majoritaniamente pelas camadas pobres

da populagio.

€1 CARDOSO, Fermando Henrique. © “modelo brasileiro” de desenvolvimento. Debare & Critica, Sio Paulo,
n 1, jul dez 1973
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Na segunda metade dos anos de 1950 a Radio Nacional entrou em decadéncia
devido, enire outros motivos, ao fato de a empresa ndo ter conseguido concessdo para
operar como emissora de televisio, embora o presidente Juscelino Kubitscheck tivesse feito
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promessa neste sentido

. Isto demarca também no campo da telecomunicacio a mudanca
de diretriz do Estado brasileiro, onde a propriedade de empresas produtoras de conteudo for
substituida como prioridade pelo investimento em infra-estrutura € pela sua administrago
através de poderosas estatais.

A televisdio conseguiu se adequar plenamente ao novo modelo econdmico nacional
bem como ao tipo de diretriz estatal no campo da telecomunicagio, exercendo o papel,
destacado por Maria Rita Kehl, de integrar todo o pais enquanto sociedade de consumo no
nivel do imaginario, embora boa parte da populagdo estivesse alijada concretamente do
mercado consumidor*®.

Partindo-se da concepedo de Laurent Creton, que entende o cinema como metafora

do capitalismo e vetor das suas formas mais avancadas'®

, poder-se-ia aventar que a
auséncia de induistria cinematografica entre nods representa os Impasses inscritos na opgio
do desenvolvimento econdmico dependente. Isto porque a industrializagdo do cinema
brasileiro, da forma como foi concebida pela corporacio e também pelo modo como as
constelacdes audiovisuais local e mundial historicamente se organizaram, esteve em franca
oposi¢cdo a insercio dependente, pois exigiria politicas externa, econdmica e cultural com
forte viés de autonomia em relacio aos Estados Unidos.

Se for verdade que o processo de industrializacio, especialmente no que tange &
grande indastna, comresponde ao pleno desenvolvimento do capitalismo numa dada
sociedade, segundo formulagio de Carlos Alonso Barbosa de Oliveira®™, a falta de

industrializaciio do cinema brasilerro reforga a idéia de que isto ocorreu porque a atividade

nio se enquadrou no desenvolvimento capitalista dependente.

#

“2 SAROLDI, Luiz Carlos ¢ MOREIRA, Sonia Virginia. Rddie Nacional: o Brasil em sintonia. Rio de
Janeiro: Funarte, 1984. p. 79-8C.

43 KEHL, Maria Rita, Eu vi um Brasil na TV. In: SIMOES, Inima, COSTA, Alcir Henrique da ¢ KEHIL,
Maria Rita. Um pais no ar — Historia da TV brasileira em wés canais. S0 Paulo: Brasifiense, 1986. p. 171,
44 CRETON, Laurent. Cinéma et marché. Paris: Armand Colin, 1997. p. 9.

5 OLIVEIRA. Carlos Alonso Barbosa de. Processo de industrializacdo: do capitalismo origindrio ao
afrasado. Sao Paulo / Campinas: Editora UNESP / UNICAMP, 2003, p. 74.



Tal como j& indicou Renato Ortiz, a crenga de que a industrializagio era necessaria
para a “concretizacfo da nacionalidade brasileira™ acarretou, por extensfo, uma perspectiva
positiva em relagfio 4 industria cultural, sem a colocagio dos problemas ai envolvidos™. A
idéila da urgénecla da industrializagio do pais foi um poderoso agente ideoldgico na
construclo dos discursos nacionalistas dos mais variados setores do arco politico, discursos
cujo dado comum era a promessa de que o desenvolvimento econdmico industrial
representaria a superagdo do atraso do pais inclusive no que concemne a diminuicfo das
desigualdades sociais, acabando ou pelo menos reduzindo consideravelmente os bolsdes de
miséria. O campo cinematografico, portanto, esteve longe de ser o tnico a empolgar-se com
o industrialismo, estando inserido num quadro ideolégico bem mais amplo que pautou a
soctedade brasileira entre as décadas de 1930 ¢ 1970.

Ao meu ver, para além de embasar as tentativas concretas de industrializagfo do
cinema brasileiro, o pensamento industrial cumpriv a funcdo fundamental, com muito mais
éxito do que a primefra, de alcancar e manter a unidade ideoldgica da corporagio
cinematogréfica, pois de 1924 até 1990 quase nunca se colocou em divida a importancia da
industria — com exceglio, como vimos, de alguns posicionamentos dos cinemanovistas
quando do inicto do movimento.

Com 1sto ndo estou indicando a inmexisténcia de diferentes perspectivas sobre as
formas de viabilizac8o da industria cinematografica entre nos, seria negar 0 que esta tese
mesma demonstrou. Mas para uma atividade cuja histéria foi problematica e cuja existéncia
era negada pela propna corporagdo que nela militava tal o desprezo em relagio aos filmes
realizados, © discurso industrialista permitiu ao meio profissional a aceitacio da
mediocridade do presente em nome de um futuro brilhante que se daria quando da
afirmac3o industrial. Portanto, acima das diferencas, a corporacio encontrava-se unificada
pela crenca no papel fundamental da indistria, tormmando-se um dos componentes
ideoloégicos essenciais na cristalizacfo da 1déia e do discurso sobre o que € e 0 que deveria
ser 0 cinema brasileiro.

Efetivamente o pensamento industrial foi imposto por determinados setores da
corporagdc a0 seu conjunto num processo lento, porém continuo, que se estendeu da

década de 1920 até a de 1980, determinando a referida unificacfio. Se num primeiro

%8 ORTIZ, Renato. 4 moderna tradicio brasileira. 5% ed. 8o Paulo: Brasiliense, 1994. p. 37.
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momento o papel de vanguarda coube a Adhemar Gonzaga ¢ Pedro Lima, posteriormente
poder-se-ia relacionar entre outros destacados idedlogos Armando de Moura Carijo,
Humberto Mauro, Edgard Roquette-Pinto, Moacyr Fenelon, José Carlos Burle, Alex Viany,
Nelson Pereira dos Santos, B. J. Duarte, Alberto Cavalcanti, Cavalheiro Lima, Abilio
Pereira de Almeida, Mario Civelli, Flavio Tambellini, Paulo Emilio Salles Gomes, Gustavo
Dahl, Maurice Capovilla, Carlos Diegues, Glauber Rocha, Luiz Carlos Barreto, Carlos
Augusto Calil, Tizuka Yamasaki e Lauro Escorel, entre outros.

Neste sentido o que se apresenta ¢ uma notavel articulacdo pela qual a questdo da
industrializacdo atravessou diferentes momentos da corporagdo como o problema central do
cinema brasilelro, o que da uma perspectiva historica bem diferente da tio repetida quanto
discutivel idéia de que ele seria marcado pela descontinuidade. Se ¢ verdade que empresas
e individuos ligados a producio comumente atuaram pouco tempo pa atividade devido aos
Obices econdmicos ¢ mesmo a quantidade de filmes realizados no Brasil varia muito de ano
para ang, por outro lado, ha todo o universo ideoldgico industrialista que se reproduz ao
longo do tempo, de manetra tanto mais forte porque ndo era compreendido como ideologia,
pois se encontrava completamente naturalizado.

A imposicio da unificagio ideologica da corporagdo cinematografica viabilizada
pelo industrialismo pode ser observada justamente nos siléncios, ou seja, naquilo que o
meio profissional nas suas variadas manifestactes — filmes, textos, discursos, relatorios ete.
- se cala, relegando as expressdes em contrario ao ostracismo.

Um exemplo de siléncio é o caso da desconsideracfio para com os interesses
econdmicos divergentes das diferentes funcdes que compdem a produgfio propriamente
dita, pois ¢ evidente que ha conflitos entre os profissionais de saldrios mais baixos —
carpinteiros, maquinistas, assistentes de iluminacéo, eletricistas etc — e aqueles com ganhos
maiores — produtores, diretores, fotbgrafos, montadores, atores etc. A questdo ndo fos
objeto nem de discussdes abertas no interior do meio e nem de analises minimamente
aprofundadas da historiografia — ela mesma completamente eivada da ideologia unificadora
propiciada pelo nacionalismo industrialista, bem como pelo aspecto ja apontado por

Edward Buscombe da forte tendéncia dos estudos cimematograficos de tomar o filme
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desprezando completamente a organizacio da indastria, ou da sua auséncia eu
acrescentaria, e as praticas de trabalho que lhes sdo proprias™®’,

Isto porque alcangar o apogeu industrial surge como objetivo imposto para todos,
porém basta haver algum avan¢o produtivo e as contradi¢des tendem a vir a tona apesar do
esfor¢o de obscurecimento. Vejam-se, sobre a questiio trabathista, os depoimentos de Gini
Bretani e Rex Endsleigh a Mana Rita Galvio nos quais se afirmam que na Vera Cruz os
trabalhadores brasileiros de fungdes hierarquicamente inferiores sofriam todo tipo de
problema, do salario baixo e pago com atraso as péssimas condi¢des de trabalho; ou ainda a
exposi¢do de Jos¢ de Almeida, um dos representantes dos técnicos no I Congresso da
Industria Cinematografica Brasileira, relatando varios impasses trabalhistas enfrentados
pela categoria incluindo o ndo pagamento de honoréarios devidos pelos produtores™®,

Atualmente o industrialismo ndo possui a forga ideologica de outrora, sua
resisténcia se deve mais a tradigdo de cerca de oitenta anos. Alias, da mesma forma que a
prépria 1déia de desenvolvimento econdmico industrial para a sociedade brasileira em geral.
Porém, com uma diferenca de fundo, pois neste caso o projeto se realizou em parte, afinal o
pais se industrializou mas a divisdo social se acentuou, enquanto no caso do cinema nfo
houve industrializacfio da atividade, mas tio-somente capitulacio, até porque o projeto
industriahista de wviés nacionalista nfo faz mais nenhum sentido da forma como foi
elaborado devido & propria configuracio do restante do umverso audiovisual brasileiro,
cada vez mais envolvido no complexo jogo da mundializaco cultural e da globalizagio
socio-politica. Resta ao cinema fraca participacio de mercado, inviabilidade econdmica
acarretando a necessidade de total amparo por parte do Estado que em certa medida se
traduz na forma de tutela ideologica, além de uma expressdo cultural se ndo cada vez mais
“oficial” — basta lembrar das esclerosadas biografias ficcionalizadas ou nfo dos “grandes
brasileiros” — pelo menos cada vez mais distante do que ha de mais vivo em termos de
repensar a sociedade brasileira. Abdicar de refletir seriamente sobre come o cinema pode se

inserir de forma mimimamente vidvel do ponto de vista econdmico na constelagdo

7 BUSCOMBE, Edward. Notes on Columbia Pictures Corporation 1926-1941. In: NICHOLS, Bill (Org.).
Movies and methods. v. 11, Berkeley: University of California Press, 1983. p. 95.

*% GALVAQ, Maria Rita. Burguesia ¢ cinema: o caso Vera Cruz. Rio de Janeiro: Civilizagio Brasileira /
EMBRAFILME, 1981. p. 116 ¢ 121. ATAS do I Congresso da Indistria Cinematografica Brasileira — 6°
Sessdio plenaria — Exposic¢iio dos técnicos, dos criticos e debates. Rio de Janeiro: 26 out. 1972, p. 1-3.
Cinemateca do MAM.



237

audiovisual, 0 que significa seguramente ir além das atuais leis de incentivo, traduziu-se
também em recusar a busca de uma relaglio artistica mais complexa entre cinema ¢

sociedade.
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Bld, bld, bld (Andrea Tonacci, 1968).

Brasa dormida (Humberto Mauro, 1928).
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II FICHAS TECNICAS

Observagdo: Apenas foram incluidas fichas técnicas de filmes cujos comentarios obtiveram

aprofundamento mintmo na tese.

Absolutamente certo

Brasil, Ficgdo, P&B, 35 mm, 95 min, 1957. Companhia produtora: Cinedistri. Produg&o:
Oswaldo Massaini. Direcdio: Anselmo Duarte. Argumento € Roteiro: Anselmo Duarte.
Fotografia: H. C. Fowle. Montagem: José Cafiizares. Misica: Enrico Simonetti. Elenco:
Anselmo Duarte, Dercy Gongalves, Odete Lara, Aurélio Teixeira, Maria Dilnah, Jos¢
Policena, Carlos Costa, Luiz Orioni, Jayme Barcellos, Luciano Gregory e Ambrosio

Fregolente.

Bid, bla, bla

Brasil, Ficclo, P&B, 16 mm, 30 min, 1968. Produgfo: Andrea Tonacci. Direcdo: Andrea
Tonacci. Roteiro; Andrea Tonacci. Fotografia: Jodo Carlos Horta. Montagem: Geraldo
Veloso. Elenco: Paulo Gracindo, Nelson Xavier, Irma Alvarez, Marcelo Pitch, Bazer, Leto,

Kiko, Eduardo Mamede ¢ Teo Feltrini.

O bravo guerreiro

Brasil, Ficco, P&B, 35 mm, 80 min, 1968. Companhia produtora: Gustavo Dahl
Produgbes Cinematograficas, Joe Kantor Produgbes Cinematograficas e Saga Filmes.
Producdo: Gustavo Dahl e Joe Kantor. Direco: Gustavo Dahl. Argumento: Gustavo Dahl
Roteiro: Gustavo Dahl ¢ Roberto Marinho de Azevedo Neto. Fotografia: Afonso Beato.
Montagem: Eduardo Escorel. Misica: Remo Usai. Elenco: Paulo César Pereio, Mario
Lago, {talo Rossi, Maria Liicia Dahl, Paulo Gracindo, Hugo Carvana, César Ladeira,
Isabelia, Josef Guerreiro, Angelito Melo, Cecil Thiré, Milton Gongalves, Paulo Porto,

Carlos Vereza, David Zingg e Sérgio Sanz.
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Cabra marcado para morrer

Brasil, Nao-ficcio, P&B e Cor, 35 mm, 119 min, 1964-1984. Companhia produtora:
Produgdes Cinematograficas Mapa ¢ Eduardo Coutinho Produgdes Cinematograficas.
Producio: Zelito Viana. Direcio: Eduardo Coutinho. Argumento e Roteiro: Eduardo
Coutinho. Fotografia: Fernando Duarte (1964) e Edgar Moura (1984). Montagem: Eduardo
Escorel. Musica: Rogério Rossini. Locucgdo: Ferreira Gullar, Tite de Lemos e Eduardo
Coutinho.

Carnaval Atldntida

Brasil, Ficgdo, P&B, 35 mm, 95 min, 1952, Companhia produtora: Atlantida
Cinematografica. Direcfio: José Caros Burle. Argumento: Berliet Janior e Victor Lima.
Roteiro: José Carlos Burle, Berliet Janior e Victor Lima. Fotografia: Amleto Daissé.
Montagem: Waldemar Noya e José Carlos Burle. Musica: Lirio Panicali. Elenco: Oscarito,
Grande Otelo, Cyll Famney, Eliana, José Lewgoy, Colé, Iracema Vitoria, Renato Restier,

Maria Antonieta Pons, Wilson Grey, Cuquita Carballo, Carlos Alberto e Aurélio Teixetra.

Chuva de estrelas

Brasil, Ficgo, P&B, 16 mm, 1948. Companhia produtora: Estadios Cinematograficos
Tupi. Dire¢do: Oduvaldo Viana. Elenco: Lia de Aguiar, Hebe Camargo, Lolita Rodrigues,
Wilma Bentivegna, Vida Alves, Pagano Sobrinho, Talic de Lemos e Walter George Diirst.

Cinco vezes favela

Brasil, Ficgdo, P&B, 35 mm, 90 min, 1962. Companhia produtora: Tabajara Filmes, Centro
Popular de Cultura da Uméfo Nacional dos Estudantes e Instituto Nacional do Livro.
Produciio: Leon Hirszman, Marcos Farias e Paulo César Saraceni. Episodio Um favelado —
Diregdo: Marcos Farias. Argumento e Roteiro: Marcos Farias. Fotografia: Ozen Sermet.
Montagem: Saul Lachtermacher. Miusica: Méario Rocha. Elenco: Flavio Migliaccio,
Henrique Montes, Waldir Fiori, Alex Viany e Sérgio Augusto. Episédio Z¢é da Cachorra —
Direcio: Miguel Borges. Argumento e Roteiro: Miguel Borges. Fotografia: Jiri Dusek.
Montagem: Saul Lachtermacher. Musica: Mario Rocha. Elenco: Waldir Onofre, Angelo

Labanca, José Sanz, Paulo C. Barroso, Cecil Thiré, Audrey Salvador, Peggy Aubrv e
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Jandira Agwiar. Episodio Escola de samba Alegria de Viver — Diregdo: Carlos Diegues.
Argumento: Carlos Estevam. Roteiro: Carlos Diegues. Fotografia: Ozen Sermet.
Montagem: Ruy Guerra. Musica: Carlos Lyra. Elenco: Maria da Graca, Abdias do
Nascimento, Oduvaldo Vianna Filho, Creston Portilho e Jorge Coutinho. Episodio Couro
de gato — Produgdo: Marcos Faras. Direcfo: Joaquim Pedro de Andrade. Argumento:
Joaquim Pedro de Andrade. Roteiro: Joaguim Pedro de Andrade e Domingos de Oliveira.
Fotografia: Mario Carneiro. Montagem: Jacqueline Aubrey. Musica: Carlos Lyra e Geraldo
Vandré. Elenco: Riva Nimitz, Henrique César, Napoledo Muniz Freire, Cosme dos Santos,
Claudio Correla e Castro, Paulo Manhies e Milton Gongalves. Episédio Pedreira de S.
Diogo — Direcdo: Leon Hirszman. Argumento: Leon Hirszman. Roteiro: Leon Hirszman e
Flavio Migliaccio. Fotografia: Ozen Sermet. Montagem: Nelson Pereira dos Santos.
Musica: Heleio Milito. Elenco: Glauce Rocha, Francisco de Assis, Sady Cabral, Joel

Barcelos, Zozimo Bulbul, Audrey Salvador, Haroldo de Oliveira e Cecil Thiré.

O cinema nacional em marcha
Brasil, Nio-fic¢do, P&B, 35 mm, 7 min, 1951. Companhia produtora: Cinematografica

Maristela. Diregdo: Mario Civelli,

Coronel Delmiro Gouveia

Brasil, Fic¢do, Cor, 35 mm, 90 min, 1977. Companhia produtora: Sarué Filmes,
EMBRAFILME e Thomaz Farkas Fiimes. Produgfo: Geraldo Sarno. Direcfio: Geraldo
Sarno. Argumento ¢ Roteiro: Geraldo Sarno e Orlando Senna. Fotografia: Lauroe Escorel
Filho. Montagem: Amaury Alves. Musica: J. Lins. Elenco: Rubens de Falco, Nildo Parente,
Jofre Soares, Sura Berditchevsky, José Dumont, Isabel Ribeiro, Magalhies Graga,

Conceiciio Senna, Denis Bourke e Alvaro Freire.

O desafio

Brasil, Ficcdo, P&B, 35 mm, 90 min, 1964. Companhia produtora: Imago Filmes e
Producgdes Cinematograficas Mapa Filmes. Produgfo: Paulo César Saraceni e Sérgio
Saraceni. Direcfio; Paulo César Saraceni. Argumento: Oduvaldo Vianna Filho. Roteiro:

Paulo César Saraceni. Fotografia; Guide Cosulich. Montagem: Ismar Porto. Misica:
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Wolfgang Amadeus Mozart ¢ Heitor Villa-Lobos. Elenco: Isabella, Oduvaldo Vianna
Filho, Gianina Singulani, Sérgio Brito, Luiz Linhares, Joel Barcelos, Hugo Carvana, Marilu

Fiorani, Maria Bethdnia, Z¢ Ketti, Jodo do Valle, Elis Regina ¢ Nara Le#o.

Eles ndo usam black-tie

Brasil, Fic¢do, Cor, 35 mm, 134 min, 1981, Companhia produtora: Leon Hirszman
Produgdes Cinematograficas e EMBRAFILME. Producfio: Leon Hirszman. Direcdo: Leon
Hirszman. Argumento ¢ Roteiro: Gianfrancesco Guarnieri ¢ Leon Hirszman, baseado na
peca homénima de Gianfrancesco Guarnieri. Fotografia: Lauro Escorel Fitho. Montagem:
Eduardo Escorel. Musica: Radamés Gnatalli. Elenco: Gianfrancesco Guarnieri, Fernanda
Montenegro, Beth Mendes, Carlos Alberto Riccelli, Lélia Abramo, Milton Gongalves,
Rafael de Carvalho, Anselmo Vasconcelos, Francisco Milani, Fernando Ramos da Silva,
Fernando Peixoto, Flavio Guarnieri, Gésio Amadeu, Jalusa Barcelos, Lizete Negreiros,

Paulo José, Renato Consorte ¢ Nelson Xavier.

Fazendo fitas

Brasil, Ficgo, P&B, 35 mm, 1935. Companhia produtora: SOS Filmes. Produggo: Vittorio
Capellaro. Diregiio: Vittorio Capellaro. Argumento: Niraldo Ambra. Roteiro: Vittorio
Capellaro e Niraldo Ambra. Fotografia: Adalberto Kemenv. Montagem: Niraldo Ambra.
Musica: Capitdo Furtado, Vittorio Capellaro, René Bittencourt, Noel Rosa e Gaé Gurgel.
Elenco: Alzirinha Camargo, Cida Tibirica, Janudrio de Oliveira, Mario Piazzi, Chico
Carretel, Laureano, Carraro, Pinho, Agripina Duarte, Ruth Carvalhe Lopes e Celso

Guimaries.

Filmando fitas

Brasil, Ficgo, P&B, 35 mm, 80 min, 1926. Companhia produtora: Nacional Filme.
Produgo: Antbnio Gatti, Argumento: Francisco Madrigano. Diregfio: Antonio Rolando.
Fotografia: Antdnio Medeiros. Elenco: Amadeu Belluci, Carmo Nacarato, Francisco

Madrigano, José Pedro, Caruggi ¢ Antdnio Rolande.



O Galante, rei da Boca

Brasil, Nio-ficcdo, Cor, DV, 50 min, 2004. Companhia produtora: Crug Filmes, CPC-
UMES, Maloca Filmes, Inventarte e Lente Viva. Producio: Alessandro Gamo e Luis Rocha
Melo. Direcio: Alessandro Gamo ¢ Luis Rocha Melo. Roteiro: Alessandro Gamo e Luis
Rocha Melo. Fotografia: André Francioli. Montagem: Severino Dada e Eduardo Kishimoto.

Musica: Paulo Corréa.

La hora de los hornos

Argentina, Nio-ficgdo, P&B, 35 mm, 255 min, 1968, Produgdo: Edgardo Pallero e
Fernando Solanas. Direcio: Femmando Solanas. Roteiro: Fernando Solanas e Octavio
Getino. Fotografia: Juan Carlos Desanzo. Montagem: Antonio Ripoll, Juan Carlos Macias e

Fernando Solanas. Muasica: Roberto Lar e Fernando Solanas.

Maud, o imperador e o rei

Brasil, Ficgdo, Cor, 35 mm, 135 min, 1999. Companhia produtora: Lagoa Cultural e
Esportiva. Produgiio: Joaquim Vaz de Carvalho. Direcio: Sérgio Rezende. Roteiro: Paulo
Halm, Joaquim Vaz de Carvalho e Sérgio Rezende. Fotografia: Anténio Luiz Mendes.
Montagem: Isabelie Rathery. Musica: Cristovio Bastos. Elenco: Paulo Betti, Malu Mader,
Othon Bastos, Michael Byme, Richard Durden, Elias Mendonga, Antonio Pitanga, Hugo
Carvana, Rodrigo Penna, Roberto Bomtempo, Claudio Correa e Castro, Rogério Froes,

Carlos Gregorio, Edwin Luisi ¢ Denise Weinberg.

Paixdo e sombras

Brasil, Ficgio, Cor, 35 mm, 98min, 1977. Companhia produtora: Walter Hugo Khouri
Cinema e EMBRAFILME. Produgido: William Khouri. Direco: Walter Hugo Khour.
Argumento e Roteiro: Walter Hugo Khouri. Fotografia: Antdnio Meliande. Montagem:
Mauricio Wilke. Miusica: Rogério Duprat. Elenco: Lilian Lemmertz, Fernando Amaral,
Momnique Lafond, Lisa Vieira, Aldine Miller, Carlos Bucka, Misaki Tanaka, Lazaro Santos,

Angela Matos e Selma Buzzar.



Patriamada

Brasil, FicgBo, Cor, 35 mm, 103 min, 1984, Companhia produtora: CPC Produgdes
Cinematograficas. Producfio: Carlos Alberto Diniz e Lael Rodrigues. Direco: Tizuka
Yamasaki. Roteiro: Alcione Araljo e Tizuka Yamasaki. Fotografia: Edgar Moura.
Montagem: Michael Christian e Tizuka Yamasaki. Elenco: Débora Bloch, Buza Ferraz,
Walmor Chagas, Lilian Lemmertz, Ewerton de Castro, Alceu Valenca, Maria Silvia,

Eleonora Rocha, Ernesto Picolo e Jilia Lemmertz.

Quase no céu

Brasil, Ficcdo, P&B, 35 mm, 1949. Companhia produtora: Estadios Cinematograficos
Tupi. Direcfio: Oduvaldo Vianna. Argumento e Roteiro: Oduvaldo Vianna. Fotografia:
Jorge Kurkidjan. Montagem: Luis Melo. Musica: Spartaco Rossi. Elenco: Lia de Aguiar,
Paulo de Alencar, Norah Fontes, Vida Alves, Homero Silva, Heitor de Andrade, Lima
Duarte, Erlon Chaves, Lolita Rodrigues, Carmen Silva, Oduvaldo Vianna Fitho, Dionisio

Azevedo, Walter Avancini ¢ Hebe Camargo.

Sdo Paulo S. A.

Brasil, Ficgo, P&B, 35 mm, 111 min, 1964. Companhia produtora: Socine Produgdes
Cinematograficas. Producfo: Renato Magalh3es Gouvéa. Diregio: Luis Sérgio Person.
Argumento ¢ Roteiro: Luis Sérgio Person. Fotografia: Ricardo Aronovich. Montagem:
Glauco Mirko Laurelli. Musica: Claudio Petraglia. Elenco: Walmor Chagas, Eva Wilma,
Otelo Zeloni, Ana Esmeralda, Darlene Gloria, Osmano Cardoso, Etty Fraser, Armando

Sganzerla, Nadir Fernandes e Sérgio Hingst.

O sobrado

Brasil, Ficglo, P&B, 35 mm, 110 min, 1956. Companhia produtora: Cinematografica Brasil
Filme e Emussoras Associadas do Brasil. Producdo: Abilio Pereira de Almeida. Direclo:
Walter George Durst e Cassiano Gabus Mendes. Roteiro; Walter George Durst, baseado no
romance O tempo ¢ o vento de Erico Verissimo. Fotografia: H. C. Fowle. Montagem:

Mauro Alice. Elenco: Fernando Balleroni, Barbara Fazio, Jos¢ Parisi, Lia de Aguiar, David
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Neto, Dionisio Azevedo, Lima Duarte, Marcia Real, David José, Victor Merinow e Jaime

Barcelos.

Sonho sem fim

Brasil, Ficgdo, Cor ¢ P&B, 35 mm, 93 min, 1985. Companhia produtora: Cinefilmes e
EMBRAFILME. Producéo: Eduardo Escorel e Carlos Alberto Prates Corréa. Direcio:
Lauro Escorel Filho. Argumento: Maria Rita Galvio ¢ Rudd Andrade. Roteiro: Walter
Lima Jomior, Nelson Nadotti ¢ Lauro Escorel Filho. Fotografia: José Tadeu Ribeiro.
Montagem: Gilberto Santeiro. Musica: Anténio Adolfo. Elenco: Carlos Alberto Riccelli,
Débora Bloch, Imara Reis, Renato Consorte, Marieta Severo, Fernanda Torres, Emanuel

Cavalcantt, Jodo Carlos Castanha, Luiz Carlos Arutim e Sérgio Mamberti.

Terra em transe

Brasil, Ficgfo, P&B, 35 mm, 115 min, 1966. Companhia produtora: Mapa Filmes e Difilm.
Produglio: Zelito Viana. Diregdo: Glauber Rocha. Argumento e Roteiro: Glauber Rocha.
Fotografia: Luiz Carlos Barreto. Montagem: Eduardo Escorel. Musica: Sérgio Ricardo.
Elenco: Paulo Autran, Jardel Filho, Glauce Rocha, José¢ Lewgoy, Paulo Gracindo, Paulo
César Pereio, Hugo Carvana, Danusa Lefio, Modesto de Souza, Mario Lago, Flavio
Migliacio, Thelma Reston, José¢ Marinho, Franciso Milani, Emanuel Cavalcanti, Mauricio

do Vale, Darlene Gloria e Jofre Soares.



ARQUIVOS E BIBLIOTECAS PESQUISADOS

Arquivo do Estado de S&o Paulo

Arquivo Multimeios — Centro Cultural Sdo Paulo

Biblioteca Central — UNICAMP

Biblioteca Comunitiria - UFSCar

Bibhioteca da Escola de Comunicacdes e Artes — USP

Biblioteca da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo — USP
Biblioteca da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas — USP
Biblioteca da Fundacio Armando Alvares Penteado (SP)

Biblioteca da Pontificia Universidade Catdlica (SP)

Biblioteca do Centro Cultural Séo Paulo

Biblioteca do Instituto de Artes — UNICAMP

Biblioteca do Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas — UNICAMP
Biblioteca do Museu Lasar Segall (SP)

Biblioteca Mario de Andrade (SP)

Biblioteca Nacional (RJ)

Centroe de Pesquisa e Documentac@o - Fundacio Getalio Vargas (RJ)
Cinemateca Brasileira (SP)

Cinemateca do M.A.M. (RJ)

Cinemateca P. F. Gastal (Porto Alegre)
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