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RESUMO

Esse trabalho procura discutir a trajetéria histérica e a constitui¢do da linguagem do
cinejornal Canal 100. A abordagem cinematogrifica desse periddico foi, de forma nao
oficial, condizente com a proposta de leitura do Brasil feita pelo projeto de propaganda
politica do regime militar que procurou se distanciar dos tipos cldssicos de propaganda.

A histéria do cinejornalismo foi motivo de discussdo, verificando a presenca de varios
governos no incentivo a producio e na sua utilizacao politica. A historia do Canal 100
(1959-1986) foi abordada com énfase na figura do seu criador Carlos Niemeyer e suas
relacdes com os governos militares.

O formato do cinejornal foi estudado para uma melhor compreensdao da sua estrutura
narrativa e, particularmente, as imagens relativas ao futebol, responsédveis pela manutengao

do Canal 100 na memoéria de algumas geracdes.

Palavras-chave: Cinejornalismo, cinejornal, Canal 100, Histéria do Cinema, Militarismo
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ABSTRACT

This document discusses the historical route and the establishment of language of Canal
100, a movie news periodical. The movie approach of this series was conducted in non-
official form according to the proposal of interpretation of Brazil made by the political
propaganda project of the military regime which attempted to distinguish itself from
classical forms of propaganda.

The history of news movies was discussed, confirming the presence of various
governments in the sponsoring of production and its political use. The history of Canal 100
(1959-1986) was remarkably emphasized by the figure of its director, Carlos Niemeyer and
his relations with the military Governments.

The format of the news movie series was studied for a better understanding of its narrative
structure and especially the images related to soccer, responsible for the permanence of

Canal 100 in the memory of several generations

Keywords: Newsreel, News Movies, Canal 100, History of Cinema, Militarism.
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INTRODUCAO

Arte muda, filha da Imagem, elemento original
de poesia e pldstica infinitas; meio de
expressdo total em seu poder transmissor e sua
capacidade de emocdo.

Vinicius de Moraes

Vinicius de Moraes, um apaixonado pelo cinema, nao cansou de ver, falar e
escrever sobre filmes. Durante sua caminhada pelo mundo do jornalismo, entre a noticia
e a cronica, 14 estavam os artigos dedicados ao cinema, alguns revelam uma leitura
atenta e critica das peliculas, outros, mais descontraidos, sdo dedicados a contemplacao
das vidas e das obras de artistas, na sua quase totalidade, pertencentes ao mundo de
Hollywood. Essa paixdo pelo cinema foi demonstrada pelos numerosos artigos escritos
nos jornais por mais de trinta anos. Assim como o poeta, muitos historiadores deixaram-
se levar, nas dltimas trés décadas, pela tentacdo de conciliar 2 emo¢do com a razdo e
comecgaram a transformar o divertimento, o prazer estético, a obra de arte em objeto de
estudo. Discutir o cinema passou a ser algo respeitado enquanto assunto relevante para
os estudos académicos e os trabalhos na drea continuam a se multiplicar dentro dos
departamentos de histéria e de comunicagio.

Falar do amor do poeta ou do historiador pelo cinema € falar da motivacao

deste trabalho. Ao iniciar essa jornada, estudar o cinema brasileiro parecia uma aventura

' Um dos grandes responséveis por esse despertar do historiador pelo estudo do cinema foi Marc Ferro
que na década de 60 publica o artigo "O filme: uma contra-andlise da sociedade" no qual defende a
andlise do cinema como essencial na pesquisa histérica. FERRO, Marc, Cinema e Historia. Rio de
Janeiro: Editora Paz e Terra,1992.



cheia de fascinio e tranqiiilidade. O prazer em estar trabalhando com cinema, um objeto
de constante reveréncia, fazia ficar distante qualquer obsticulo, mas ao longo da
pesquisa foi possivel perceber ndo se tratar apenas de prazer. O desenvolvimento de um
trabalho acerca do periddico cinematografico Canal 100 se tornou uma missdo cheia de
alegrias e dificuldades.

A alegria ficou por conta do prazer de estar, a todo o momento,
reverenciando o passado e, particularmente, a memoria de minha infancia na década de
70, onde o cinema de domingo ndo se esgotava com o filme. Assistir as imagens do
Canal 100 era tarefa prazerosa para muitos. A exibi¢do acontecia por conta da legislacdao
que a partir do Decreto n. ® 21.240 de quatro de abril de 1932* obrigava os cinemas a
manter os filmes informativos de curta-metragem antes do filme de longa-metragem,
motivo principal do espetaculo. Mas o que ficou desse informativo ndo foi o cardter
autoritdrio que pode transparecer a partir de uma exibi¢cdo que ndo acontecia por forca
do publico, mas por conta da burocracia estatal. Assistir as imagens, mostrando o Brasil,
as vezes, muito carioca, enfatizando a sociedade do Rio de Janeiro, ou um pais
“predestinado ao futuro” com os grandes feitos do governo, num eterno “milagre
econdmico”, ou mesmo a exibicdo do desenvolvimento da nagdo através dos atos
politicos dos militares. Tudo isso ndo era um fardo. Tudo tinha um ar de leveza que era
consagrado pelas imagens do futebol enchendo a tela grande e criando uma atmosfera de
otimismo em um pais no qual todos podiam confiar.

Ao longo da pesquisa alguns obstdculos surgiram, fazendo do trabalho uma
tarefa pouco confortiavel. O problema ndo estava na dificuldade do tema, mas com a
documentacdo, guardada na Carlos Niemeyer Produgﬁ)es3 no Rio de Janeiro e de dificil
acesso por conta de um empresario que s6 pensa na rentabilidade financeira das antigas
imagens. A utilizacdo deste material se tornou invidvel. De qualquer forma, o
pesquisador de cinema no Brasil, ainda, pode contar com instituicdes sérias e que

realizam um grande trabalho de preservacdo da memoria nacional como a Cinemateca

? Decreto 21.240, de 04 de abril de 1932 foi o primeiro a tornar obrigatéria a exibicio de um filme
nacional de duracdo de 10 minutos. Cole¢do de Leis do Brasil, vol 02, p. 06
? Daqui a diante utilizaremos a sigla CNP para sua designacio.



Brasileira, onde grande parte do material analisado durante a pesquisa se encontra, em
particular, roteiros e algumas edi¢des completas em video.

A reflex@o sobre o Canal 100 nos levou a imaginar a especificidade de um
periddico que se manteve em acdo por mais de 25 anos, em um momento em que o tipo
de cinema produzido por ele se encontrava em plena decadéncia. Sua vitalidade era
resultado da acdo do Estado, agente financiador que manteve, com o patrocinio das
imagens do futebol, a empresa CNP até 1986.

Nao é pretensdo desse trabalho propor uma andlise reforcando a acdo
ideoldgica do Estado e o Canal 100 como instrumento desse. Na realidade, parto do
pressuposto de que esse informativo estd inserido em uma tradi¢ao da cultura politica
brasileira na medida em que se integrou ao discurso do otimismo proposto pelo militares
e praticado desde antes dos generais, alids, fendmeno de longa duragdo e que na segunda
metade do século XX pode ser percebido com mais for¢a nas producdes de Jean Mazon,
no governo JK, posteriormente, na estratégia montada pelos militares de levar adiante
um tipo de propaganda despolitizada, distante dos velhos esquemas do DIP. Os militares
investiram em uma campanha civilizatdria, de valorizacdo da nacdo que comegava com
a exaltacdo das belezas naturais, da riqueza humana e das expressoes culturais, onde o
futebol ganhou destaque.

A dissertagdo que segue procura desenhar a trajetoria de um informativo
cinematografico dentro do contexto da histéria do cinema brasileiro, das relagdes entre
Estado e Cinema e da produgdo cultural nacional.

O primeiro capitulo procura discutir algumas questdes tedricas como a
definicdo do cinejornalismo e sua relacdo com a pratica jornalistica. Grande énfase €
dada a exploracdo da histéria do cinejornalismo no Brasil. A narrativa destaca as
primeiras produgdes da década de 10, passando pela afirmagdo dessa modalidade
cinematografica em um mercado dominado, em grande parte, pelas produ¢des norte-
americanas. Existe a preocupacdo de analisar a acdo dos cavadores como figuras
importantes no desenvolvimento do cinema de atualidades. As décadas de 30 e 40
tiveram como destaque a participacdo do Estado na producdo direta de cinejornais com o

Cinejornal Brasileiro de Vargas, através do DIP. A década de 50 € a ultima a ser



discutida, aonde a énfase vai para a producdo documental de Jean Mazon e, também,
para a produgdo do cinema de atualidades, destacando o periddico Amplavisdo de Primo
Carbonari. Nao foi intencdo fazer um retrospecto geral dos cinejornais brasileiros, ao
contrdrio, trata-se de um recorte onde alguns informativos foram levantados e muitos
ndo foram citados.

No final da década de 50 o espirito desenvolvimentista do governo JK fez
surgir uma enorme euforia com a constru¢do de Brasilia. Com o intuito de divulgar a
construgdo, surgiram varios informativos cinematograficos, entre eles, o Canal 100. A
preocupacdo do segundo capitulo € discutir, historicamente, o surgimento do Canal
100, comecando pela figura do seu idealizador Carlos Niemeyer. A narrativa se
desenvolve através do relato da trajetéria de um militar que se transforma em produtor,
rompendo com o preconceito € se tornando um homem de sucesso nos
empreendimentos cinematograficos, em um momento em que o cinema de atualidades
passava pelo inicio de uma grande crise que teria o seu dpice na década de 80.

O posicionamento ideoldgico do cinejornal € discutido, numa tentativa de
romper com uma certa tradicdo historiografica que tem atribuido forte caréter
ideolégico para essa modalidade de cinema. Filmes por encomenda do IPES (Instituto
de Pesquisas e Estudos Sociais) feitos pela produtora de Niemeyer sdao analisados.

O capitulo tem como preocupacdo, ainda, refletir sobre algumas fases do
periddico com a leitura de roteiros de diversas edi¢des do Canal 100, procurando
identificar seu posicionamento em relagcdo ao governo militar, bem como ao
desenvolvimento de um discurso pré-regime dentro da dtica do otimismo, esse visto
como fendmeno histérico, de longa duragdo, que teve nas producdes Niemeyer um
aliado importante dentro da propaganda dos militares, desenvolvida fora dos padrdes
classicos, com um discurso despolitizado.

A tltima fase do Canal 100 foi motivo de discussao, visto que no final dos
anos 70 e comeco dos 80 inicia um movimento para acabar com os cinejornais € Carlos
Niemeyer foi um dos icones desse debate em defesa da manutencdo da producdo de um

género cinematografico que nao tinha mais forgas para competir com a televisao.



O terceiro capitulo desenvolve uma andlise do cinejornal, primeiro em
relacdo ao seu formato, para isso foi necessdrio a leitura de algumas edi¢des para
compreender a organizacdo interna do cinejornal. As imagens do futebol foram motivo
de estudo ja que era o carro chefe do Canal 100 e finalizava todas as edi¢des. Assim, o
depoimento de alguns especialistas em fotografia cinematografica como Kétia Coelho e
Walter Carvalho sobre a estética do cinejornal € o marco inicial para a discussdo do
desenvolvimento de uma narrativa cinematografica sobre o futebol diferenciada. Se
outros periddicos também abordaram o futebol, nenhum conseguiu fazé-lo com tanta
poesia quanto a equipe de Niemeyer. Para compreender a pldstica das imagens se fez
necessario conhecer as estratégias lingiiisticas. A fotografia e a montagem sao,
brevemente, discutidas numa busca da sua peculiaridade.

As raizes das técnicas desenvolvidas pelo Canal 100 talvez estejam ligadas
ao cinema de Joaquim Pedro de Andrade, mais precisamente em Garrincha, Alegria do
Povo, considerado, por alguns, exemplo de filme do Cinema Verdade. Dessa forma, o
capitulo tem como uma de suas pretensdes avaliar a aproxima¢do do Cinema Verdade
com o Canal 100 na busca de sua influéncia tedrica na composi¢do da linguagem
cinematografica em relacdo as imagens do futebol.

A cobertura da copa do mundo de 1970, também, foi motivo de ateng¢do do
capitulo. Afinal, esse evento esportivo garantiu a oportunidade do Canal 100 de se
firmar nacionalmente com um estilo de narrativa cinematogrifica prépria, sendo
apresentado para todo o pais. Essa cobertura acabou gerando o documentério Brasil,
Bom de Bola, destaque da producao de documentarios da CNP.

A partir do fim do Canal 100 em 1986, a produtora de Carlos Niemeyer
sobreviveu e continuou trabalhando e resgatando a memoria do antigo cinejornal, cujo
arquivo passou a ser usado na década de 90 como material de novos documentarios,
responsdveis pela sobrevivéncia da produtora até os dias atuais. O ultimo capitulo
procura, de forma breve, demonstrar como foi possivel para uma empresa que perdera
sua maior fonte de lucros, com o fim da era do cinema de atualidades, criar forgas e

continuar no mercado, utilizando o acervo acumulado ao longo de quase trés décadas.



Foi levantada a producdo de documentdrios na década de 90 e dois sdo analisados,
Historias do Flamengo e Glorioso Botagofo.

Ao longo desta pesquisa foi possivel refletir sobre a tarefa do historiador e o
seu papel dentro da sociedade. A cada descoberta, a cada novo material analisado, a cada
leitura, tudo fazia com que se concretizasse a idéia do historiador Robert Darton,
segundo a qual, o historiador ndo busca o passado apenas pelo prazer de ficar nos
arquivos, tomando contato com papel embolorado, mas, através do resgate do passado,

livrar os homens de um mundo unidimensional e alargar os horizontes.



1
CINEJORNAL

Estudar o cinejornalismo requer, antes de tudo, uma defini¢do do objeto de
andlise. Esse género cinematografico, durante décadas, foi o referencial visual de
milhdes de pessoas em todo o mundo. Sabemos que muitos, impedidos pelas condi¢des
de comunicacdo de sua época, sé puderam apreciar as imagens de grandes figuras do
mundo politico como Getilio Vargas ou mesmo de Adolf Hitler, dos grandes
acontecimentos politicos nacionais ou mundiais através das lentes dos informativos
cinematograficos. E apesar do interesse que suscita o cinema para o trabalho de alguns
historiadores, ndo encontramos muitas pesquisas que tenham os cinejornais como foco
central, ao contrdrio, encontrar tais pesquisas €, sem exageros, tarefa dificil. Em meio a
poucas obras que discutem o assunto ndo verificamos significativas contribui¢des
tedricas e algumas questdes de natureza conceitual ficam em aberto, como a definicao
dos cinejornais. Esse capitulo é, portanto, a tentativa de definir algumas questdes acerca
dos periddicos cinematograficos, bem como propor um estudo da trajetéria historica

deles no Brasil e sua relacdo com o Estado.



1.1 Uma forma peculiar de fazer jornalismo

O cinematégrafo era uma mdaquina de produzir sonhos e quantas belas
ilusbes o mundo viveu a partir da invencdo desse aparelho Optico. Histérias
encantadoras vém levando os homens, por mais de um século, a um estado de magia. O
sonho e realidade se confundem, os olhos lentos enganam o espectador. No meio de
tantas fantasias com gosto de realidade surge um género de cinema revestido da
autoridade da imagem real, atingindo o status de documento, eis o cinejornal, o
espetdculo da noticia.

O cinema nasceu como experimento técnico e se converteu em espeticulo.
A composicdo de sons e imagens € sempre uma visdo particular do diretor e mesmo
uma obra como o cinejornal ndo pode ser vista como um retrato da realidade, mas sim
como discurso repleto de inten¢des que conscientes ou ndo fazem parte da obra. O
espaco dos cinejornais ndo €, certamente, o da inocéncia.

Para os produtores do Canal 100, o cinejornal pode ser comparado a uma

revista, preocupada em trazer as noticias da semana, ou seja:

O cinejornal, como o nome indica, é um jornal cinematogrdfico
semanal (pode ser quinzenal ou mensal), quando ganha o nome
de "magazine", ou seja, revista de atualidades
cinematogrdficas. O cinejornal (em inglés, newsreel) apresenta
as noticias de atualidade permanente. Estd para a revista
semanal assim como o jornal didrio estd para o telejornal.4

O historiador que se empenha em pesquisar os cinejornais esbarra em um
problema: o que € cinejornalismo? Podemos classificd-lo como um género de cinema e,

ao mesmo tempo, como uma modalidade da prética jornalistica? Era arte ou detinha as

* Entrevista de Carlos Niemeyer a Carlos Leonam, Jornalista do "O GLOBO" em 1975. Disponivel em:
http://www.canal100.com.br/carlos_reportl.htm. Acessado em: 12/12/2004.




mesmas caracteristicas do radio, da imprensa escrita desprovida de uma estetizacdo tal
que lhe conferisse essa denominagao?

As indagagdes ndo param ai. E preciso compreender o cinejornal como
portador de uma narrativa propria, de cunho jornalistico e que, a0 mesmo tempo, ao se
expressar através do cinema, ¢ uma modalidade desse, afinal, € uma forma de jornalismo
utilizando um veiculo especifico.

A aproximacdo entre cinema e jornalismo pode ser verificada, também, na
medida em que o jornalismo aparece, historicamente, como portador de ‘“verdades”,
captando com um olhar supostamente isento toda a complexidade das relacdes politicas,
econdmicas e sociais, o que faz com que o fato jornalistico torne-se expressdao da
realidade. Podemos afirmar que nesse ponto eles muito se aproximam. Ambos trabalham
com uma nocao de realidade que os identifica com o publico.

A realidade jornalistica, apropriada pelo cinema, segue as tendéncias
classicas de sua drea, quebrando a logica dos fatos entre si, qualquer acontecimento
perde a dimensdo de totalidade, ja que € tomado no seu aparecimento imediato. Cria-se
uma realidade a partir dos fragmentos dos acontecimentos. Ciro Marcondes Filho no seu
O capital da noticia alerta para o cardter mercadolégico das noticias mostrando como
essa fragmentagdo € uma técnica de mercado e visa tornar a reportagem mais atraente.

Assim,

Opera-se, nesse caso, a desvinculagdo da noticia de seu fundo
historico-social, e, como um dado solto, independente, ela é
colocada no mercado de informagdo; sdo destacados aspectos
determinados (o sensacional, a aparéncia do valor de uso) e
outros aparecem em segundo plano. Como os demais produtos
de mercado ela deixa de transmitir em seu corpo um processo
de trabalho. Torna-se uma coisa jogada no mundo, um fato sem
origem e sem vinculagdo com nada. (MARCONDES FILHO,
1989: 41)



A noticia se converte em objeto de mercado e reveste-se de uma
plasticidade singular capaz de inverter o sentido dos acontecimentos. Encontramos nas
narrativas jornalisticas estratégias cldssicas na qual o jornalismo se furta da realidade e
passa a compor um relato onde toda a complexidade das relagdes sociais sdo, pelo
menos em parte, desconsideradas. A grande imprensa apela as ilustragdes, valorizando o
material visual no sentido de fazer com que a informacao se torne mais acessivel.

Oscar Wilde bem definiu o jornalismo como atividade que ndo trabalha
com a realidade literal, € nem mesmo por uma "realidade imaginativa", mas com uma
"realidade imaginada que resulta, pela acuidade sintética ou pela forca da transfiguracio,
em simbolo mais do que real."” A critica é cruel, destituindo por completo a relacdo do
observador com o seu objeto, € ainda, a percepcao clara da experiéncia da subjetividade
levada ao extremo com uma descaracterizacao do real objetivo e a valoriza¢do de uma
hiper-realidade. Isso pode se dar pelo fato do cotidiano nem sempre ser extraordindrio e
o banal nao possuir o fetiche préprio da mercadoria. Essas consideracdes podem muito
bem ser aplicadas ao cinejornal que procura através do recurso da montagem, da trilha
sonora e das angulagdes criar imagens deslocadas da realidade concreta, idealizada pelo
processo de criagdo cinematografica.

Nao se trata de procurar a verdade ou tentar alcangéd-la. Essa discussio, ja
bastante desgastada para o historiador, consciente da subjetividade do fato e da
impossibilidade de se chegar a realidade concreta, ndo é motivo para debate. O que nos
interessa € perceber como a narrativa jornalistica ao se apropriar de uma nogdo de
realidade consegue se firmar enquanto “real” para o publico, 0 mesmo acontecendo
com o proprio cinejornal. Isso pode ser verificado ao longo de toda histéria dos

informativos cinematograficos.

> Wisnik, José Miguel, "llusdes Perdidas"”, in Etica, Org. Adauto Novaes, Sdo Paulo, Companhia das
Letras, 1992, p. 323.
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1.2 Um percurso histérico

A experiéncia de levar a noticia para as telas aconteceu, de forma
rotineira, em 1908, em Paris. O Pathé Journal foi o primeiro periddico a ser levado as
telas. Antes dele apenas documentdrios com temas isolados podiam ser vistos no
cinema. Os chamados naturais foram os precursores dos cinejornais, lembremos que um
natural sobre a Baia de Guanabara talvez tenha sido a primeira imagem realizada em
terras brasileiras.

O primeiro cinejornal surge, no Brasil, em 1912 e € a versao brasileira do
Pathé Journal. Temos a partir de entdo um numero considerdvel de cinejornais
surgindo no Brasil. Jean Claude Bernardet (1979, p.24) afirma haver surgido até 1935,
nada menos que cinqiienta jornais cinematograficos, nimero considerdvel para a época.
Mais do que um simples nimero, essa informacdo € um dado de relevancia,
demonstrando que os cinejornais representavam, no periodo, a maior parte da produgdo
de filmes do pais. Eles superam e muito a producao cinematogréfica de outros géneros.

A idéia de que a producdo de cinejornais foi o grande destaque da
producdo cinematogréfica brasileira do inicio do século XX parece ndo ser um consenso
entre muitos historiadores. Para alguns, a producdo ficcional foi o que sustentou o
cinema brasileiro durante toda a sua histéria. Essa posicao estd alicercada em uma
concepgdo de historia tipica dos paises desenvolvidos, onde a fic¢dao € o carro chefe da

inddstria cinematogréfica.

A tendéncia dos historiadores foi aplicar no Brasil, sem critica,
um modelo de historia elaborado para os paises
industrializados em que o filme de ficcdo é o sustentdculo da
produgdo. Ndo é o que se deu no Brasil. O conceito de historia
do cinema que se usou no Brasil estd mais vinculado a vontade
dos cineastas e dos historiadores que a realidade concreta.
(BERNARDET, 1979, p.28)
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Documentérios e cinejornais nao eram considerados relevantes para paises
que possuem uma verdadeira industria cinematografica. Os pesquisadores brasileiros
tentaram pensar o Brasil nesse mesmo molde e, como nos diz Jean Claude Bernardet
(1979), poucos foram os que afirmaram o contrério.

Apbs o periodo denominado como "bela época do cinema brasileiro”
(1908-1911) a producdo de filmes ficcionais diminuiu bastante e as poucas producdes
existentes tinham qualidade inferior as producdes estrangeiras, particularmente as norte-
americanas, que passaram a desempenhar um papel importante no Brasil. E nesse
momento que a produgdo de "naturais" comeg¢a a aumentar significativamente e passa a
dominar, de forma quase completa, a produgdo nacional.

Pathé Jornal e Cinejornal Brasil passaram a ser os dois periddicos mais
significativos da década de 10. As principais capitais e cidades do interior puderam
assistir a noticias de largo espectro, com um enfoque nacional, onde é claro, a
veiculacdo de cenas de autoridades, da politica e eventos das principais cidades ja se
faziam presentes. Estava comecando um género que viria se tornar uma forga politica,
mas, também, iria elaborar uma modalidade de cinema com um apelo estético
diferenciado. Embora tenhamos que admitir que a maior parte dos cinejornais nao
apresentava nenhum requinte estilistico, pois eram fontes de recursos para pretensos
cineastas, na realidade, empresarios de cinema que pouco estavam preocupados com a
elaboracdo dos cinejornais, o que interessava era o maior lucro possivel. Os
"cavadores", produtores malditos do cinema do inicio do século, foram os grandes
viabilizadores do cinema brasileiro desse periodo. Eles eram encarados como arrivistas
dispostos a tudo, ou seja: "De modo geral esses cinegrafistas eram mal vistos; eles
tinham é que descolar a grana, qualquer trambique valia”.(BERNARDET, 1979, p.
27).

Para Anita Simis (1996) a cavacdo € condicdo necessdria para o
desenvolvimento do cinema no Brasil com o mercado dominado pelo cinema norte-

americano. Era preciso encontrar espagos nao ocupados.
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O fenomeno da cavacdo apresenta-se como uma outra saida
mercadologica para aqueles que tinham na producdo
cinematogrdfica sua profissdo. Trata-se também de uma
tentativa de burlar o mercado dominado pelas grandes
distribuidoras. Concentrando-se em assuntos locais ou
produzindo filmes publicitdarios por encomenda privada ou
publica, estes produtores conseguiram desenvolver filmes
documentdrios e cinejornais locais como forma de sustentar
suas atividades cinematogrdficas. Sem divida, trata-se da
necessidade de se encontrar nichos mercadologicos especificos
e com demanda latente. (SIMIS, 1996, p. 79).

A idéia dos produtores dos cinejornais como “cavadores”’, homens
dispostos a tudo para conseguir patrocinio para seus periddicos, insere o cinejornal
dentro das préticas capitalistas, transformando-o em mercadoria, o que €, de certa
forma, coerente com a tradicdo do cinema que desde de Melies € um negécio. O
processo em curso estava inserindo as produgdes cinematograficas na industria cultural
tal qual aconteceu com a literatura no século XIX.

O patrocinio implica em submeter o conteido dos informativos
cinematograficos privados a interesses particulares. Essa tem sido a pratica de muitos
cinejornais, desde o inicio do século. A preocupacdo de atender os interesses dos
patrocinadores faz respeitar os interesses do mercado. Para Jean-Claude Bernadet o

Canal 100 esta inserido nesse contexto:

Jornais atuais como o de Primo Carbonari ou o Canal
100 e suas matérias pagas, ou os documentdrios de Jean
Mazon ou I. Rosenberg, sdo, simples prolongamentos dessa
fase. (BERNARDET, 1979. p. 26)

Nao podemos afirmar que a grande preocupacdo dos cineastas era o
desenvolvimento da linguagem cinematogréfica visando atrair o publico. Dessa forma, a

preocupacdo estética, raramente, pode ser evidenciada, na primeira metade do século
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XX. Apenas em alguns periddicos isolados verifica-se o interesse pelo desenvolvimento
de um estilo. As imagens produzidas, em geral, nada tinham de artisticas, porém, ja
surgia uma produg¢do que conquistava um certo espaco entre os espectadores. O
jornalista Sebastido Sampaio faz um comentario sobre o Jornal Brasileiro que pode ser
considerado um exemplo disso, pois, existe um entusiasmo em relagdo ao cinejornal

como podemos ver nesta passagem:

Hd dias, ainda deu-me o Pathé novas impressoes com o seu
Jornal Brasileiro, oferecendo um espetdculo de sessenta
minutos exclusivamente com a fita da excursdo presidencial ao
Espirito Santo (...) As viagens do Sr. Carlos (deputado) e do
presidente Nilo Pecanha estdo maravilhosamente registradas.
(Apud. ARAUJO, 1976, p. 334)

A afirmacdo pode ser considerada como um elogio a forma, o
“maravilhosamente registradas" pode se referir as questdes técnicas ou estéticas, porém,
o sentido pode ser outro. Estamos diante de um elogio ao conteido, portador de um
discurso politico. Afinal, o tema do cinejornal foi a viagem do presidente da reptblica. A
conotagdo politica torna-se um indicio claro das intencdes pouco artisticas do
comentério. De qualquer forma, temos ai palavras que tecem consideracdes que podem
demonstrar alguma forca documental dos informativos cinematograficos do inicio do
século. Se o cardter politico toma conta da fala, isso pode ser visto como a valorizagdo
do cinema enquanto veiculo de propaganda politica, mas se por outro lado nos determos
na fala apenas como uma exaltacdo das belas imagens, temos ai um elogio a producao
cinejornalistica brasileira, o que nos parece menos provavel.

Além do Pathé Jornal, outros cinejornais surgiram e, muitas vezes, se
empenhando em mostrar assuntos especificos, deixando o modelo de magazine e se
aproximando do cinema documental. Entre as principais temas e produgdes das
décadas de 10 e 20 estdo: o carnaval — Carnaval do Rio em 1913 (dir: Alberto e Paulino

Botelho, 1913) —, as ressacas do mar — A Formiddvel Ressaca da Semana Passada
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(prod: Unido Paulista, 1921), a chegada de personalidades importantes — Visita do Rei
Alberto da Bélgica (dir: Igino Bonfioli, 1920), o futebol — Paulistas Versus Cariocas
(dir: Paulino Botelho, 1925), paradas militares — A Grande Parada Militar do
Centendrio (dir: Alberto Botelho, 1922) —, eventos politicos — Washington Luis / Melo
Viana (dir: Igino Bonfioli, 1926) —, etc. Além disso, logo a elite social brasileira viu no
cinema um meio para divulgar a si prépria, financiando inimeros filmes nos quais o
espectador poderia apreciar importantes familias da sociedade — Em Familia —
Reminiscéncias do Passado: 1910-1914 —, fazendas — Fazenda Ribeiro Magalhdes
(prod: Carlos Comelli, 1919) —, fabricas — Visita as Grandes Oficinas dos Srs. Martins e
Barros (dir: Antonio Campos, 1912) —, Politicos inaugurando todo tipo de coisa —
Inauguracgdo Oficial da Estrada de Rodagem Rio-Sdo Paulo (1928) —, etc. 6

O tema politico representou uma grande forca desse tipo de cinema, basta
lembrarmos os intmeros periddicos que se dedicavam quase que exclusivamente a
producdo de material de propaganda politica para ser veiculado e outros que inseriam o
material politico em meio as imagens do futebol, carnaval, realizacdes do governo como
constru¢do de estradas, inauguracdes ou mesmo alguma festa popular. De qualquer
forma, ndo faltavam as cenas de politicos supostamente "grandes realizadores”.

Menotti Del Picchia revelou para Maria Rita Galvao o quanto era lucrativo
se aproveitar das produgdes de cardter politico. Ele junto com o irmao José Del Picchia,
gracas a producdo de material de divulgacdo politica, puderam levantar recursos para
outras produgdes e inclusive investir no cinema documental para o exterior. (GALVAO,
1975, p. 254).

O critico Paulo Emilio Salles Gomes afirma que os cinejornais se
dedicavam ao registro de dois temas, particularmente, o "ritual do poder" e o "berco
espléndido”. O primeiro € uma referéncia as filmagens dos eventos politicos, parados
militares, inauguracdes e todos os eventos relacionados com a imagem da elite. O

segundo € a glorificacio da imagem do Brasil maravilha, contemplando as belezas

® AUTRAN, Artur. "A questdo da inddstria cinematogréfica brasileira na primeira metade do século,"
Disponivel em: www.Oficinacinema-histéria.com.br . Acessado em: 08/11/2004.
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naturais e cultuando o ufanismo.’” As imagens do Canal 100 vém de encontro a essa tese,
no entanto, acreditamos haver um diferencial nesse caso. Em vez de se manter apenas
na contemplacdo do tema politico e da natureza, temos, também, um tema de profunda
relevancia dentro do quadro cultural brasileiro, a saber, a manipulagdo de signos e icones
da representacdo de identidade nacional. Tal manipulacdo pode ser percebida na
abordagem do futebol, diferenciada dos outros cinejornais por se tratar de uma
composi¢do de carater politico cultural com um apelo estético dentro da tdonica do

otimismo, como veremos mais adiante.

" Gomes, Paulo Emilio Salles Gomes, Anais do Simpdsio do Filme documental Brasileiro, Recife, MEC-
1INPC, 1977.
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1.2.1 Nacionalismo e participacdo do Estado

Durante o século XX a participagdo do cinema norte-americano no
mercado brasileiro parece ter sido uma constante e a producdo de filmes de ficcdo se
tornou mais dificil em fun¢do da concorréncia.

A penetracdo do cinema americano, no Brasil, se fez perceber pela primeira
vez na década de 20, quando seu avango foi notdrio, tanto no plano econdémico com
significativa presenca nas salas de cinema com os filmes conquistando o mercado e
garantindo dominio sobre as bilheterias, quanto no cultural, com peliculas transmitindo o
"american way of life” e sua aceitacdo, como agente interventor na cultura nacional,
mostrou-se, desde o principio, muito boa, como pode ser visto pela fala do critico de

cinema do jornal O Estado de Sdo Paulo Guilherme de Almeida:

Ignora talvez que, com tais ancestrais, o atual norte-americano
é bem um pogo de fortes qualidades, de retiddo exata, de
severos costumes ( V. ‘Lei-Seca’); um povo moco sadio,
esportivo, limpo, bem-humorado e ingénuo, incapaz de latinas
maldades e malicias... Ignora também que desses bens lhe
advém a forca e o prestigio no mundo, na vida e na moral de
hoje: mundo, vida e moral que ele deixa refletir nos seus filmes
- a sua verdadeira arte - aceitos e vitoriosos em toda a
terra... ).8

Maria Inez Machado Borges enfatiza o inicio do poder cultural exercido
pelos Estados Unidos e salienta a penetracdo dos ideais "yankees" nos mais diversos

setores da sociedade brasileira:

* (0 Estado de Sdo Paulo, 22/08/1927) Apud. Maria Inez Machado Borges, "Cinemat6graphos: O
cinema e a Constru¢do da Brasilidade Moderna na Belle Epoque" Disponivel em www.oficina cinema-
historia.com.br._Acessado em: 22/12/04.
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Cabe ressaltar, portanto, se desde o inicio do século XX os
cinemas dos centros urbanos brasileiros dedicam-se quase que
exclusivamente a apresentacdo de filmes americanos, é no
periodo pos a I Guerra Mundial e, sobretudo, a partir dos anos
vinte que o cinema americano insere-se na sociedade brasileira
como um referencial cultural determinante. Um investimento
maci¢co na moda, nos costumes, no comportamento, ¢é
viabilizado pelo cinema e pela publicidade de massa que
passam a influir na sensibilidade urbana das populacoes. A
ampliacdo do publico espectador e da influéncia do cinema em
suas vivéncias cotidianas conjuga-se aquela estabelecida pelas
outras formas de expressdo cultural, como o rddio e as

s

revistas. E notdvel, entretanto como os filmes, os astros, as
estrelas e os valores de Hollywood multiplicam-se ao infinito e
fixam-se como participantes inesqueciveis no cendrio cultural
brasileiro.

Os nortes-americanos tornaram-se for¢a incontestavel no mercado exibidor
brasileiro, pelo menos no que diz respeito as peliculas de longa metragem. A producao
do cinejornalismo, no entanto, manteve-se intocada, afinal, os produtores norte-
americanos ndo viam com interesse a confeccdo de cinejornais, eles possuiam um
material de aceitagdo mundial e qualquer iniciativa no sentido de uma regionalizacao
estava descartada. Apesar do mercado de longas-metragens estar dominado pelo
produtor estrangeiro, muitos cineastas brasileiros ndo se conformaram e investiram na
producdo de longas. Comecava af uma disputa de mercado, o cinema brasileiro estava
disposto a enfrentar o cinema norte-americano. Essa luta foi desigual, pois, todo o
arsenal tecnoldgico estava ao lado dos americanos que conseguiram no final da década
de 20, conciliar o som do gramofone com a imagem do cinematdgrafo, surgia o cinema
falado. Tivemos entdo, o surgimento de novas possibilidades estéticas para as obras de
ficcdo, como também um recurso de profunda relevancia para o cinejornal que fez uso e
com muito proveito da inovagao.

A participacdo do Estado nas producdes cinematograficas e a preservacao

de mercado para os produtores nacionais se tornaram motivo de debate, desde do inicio

% Maria Inez Machado Borges, obra cit.
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do século XX, o que pode ser comprovado por artigos publicados em revistas
especializadas. Um interesse profundo em defender uma posicdo nacionalista do cinema
levou a revista Cinearte a uma série de artigos pedindo pela intervencdo do governo no
meio cinematografico. Isso aconteceu, ainda, durante o governo Washington Luis. A
revista exaltava a iniciativa de vdrios governos no sentido de apoiar a producdo nacional
como uma forma de fortalecimento da identidade nacional, de assegurar acesso a
educagdo e de integrar as vdrias regides. A crescente producdo cinematografica norte-

americana era sentida e sua produc¢do era evidente no Brasil, assim:

Na luta pela afirmacgdo da indiistria cinematogrdfica brasileira,
toda e qualquer iniciativa que buscasse proteger as
cinematografias  nacionais  contra 0 “imperialismo
cinematogrdfico” norte-americano era passivel de elogios.
Repetindo argumentos que ganhavam forca entre os
intelectuais brasileiros do periodo, Cinearte procurava
demonstrar a necessidade de superacdo de alguns dogmas do
liberalismo, clamando por uma intervengcdo mais direta do
Estado no campo do cinema. (ALMEIDA, 1999, p.1)

Dessa forma, verifica-se um esfor¢co em mostrar a importancia atribuida ao
cinema pelos europeus, incentivando a participagio do Estado na atividade
cinematografica, contrariando as premissas do liberalismo econdmico, através de
incentivos estatais de producdo e divulgando as leis de incentivo a produgao nacional
realizada pela Inglaterra, Franca, Alemanha, Itdlia e URSS, paises que fortaleciam sua
producdo nacional e se protegiam do imperialismo norte-americano.

O desenvolvimento do cinema documental, e podemos incluir os
cinejornais entre eles, foi durante décadas o grande referencial do cinema brasileiro;
apenas depois da segunda guerra mundial € que teremos uma produgdo ficcional se
estabelecendo em nosso pais. Ressaltamos, no entanto, o impulso tomado pelos
cinejornais a partir da década de 30. O governo Vargas se empenhou em fazer dos

informativos cinematograficos um referencial de comunicag¢io audiovisual. Isso ficara,
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ainda, mais evidente a partir de leis que procuram incentivar a producdo e exibicao de
cinejornais.'” O impulso oficial do Estado faz com que esse género se estabeleca,
favorecendo o surgimento de inimeros periddicos, ndo somente no Rio e em Sao Paulo,
mas também em outros estados e, at€ mesmo, em cidades do interior eles surgiram.11
Paulo Emilio Salles Gomes vé as leis de incentivo a produgido e veiculacao
dos cinejornais e a obrigatoriedade de exibi¢do de filmes nacionais como uma forma
paternalista de conduzir a politica cinematografica do periodo, o que de certa forma,
segundo ele, teria contribuido para manter a qualidade baixa dessas producdes.

Podemos verificar esse posicionamento nas palavras do préprio autor:

Durante as décadas de trinta e quarenta, a producdo se limita,
praticamente ao Rio, onde se criam estidios, mais ou menos
aparelhados.  Algumas leis paternalistas de amparo
asseguraram o prolongamento dos péssimos jornais
cinematogrdficos e, numa fase posterior, obrigam as salas a
exibir uma pequena percentagem de filmes brasileiros de

enredo. (GOMES, 1980: 31)

O interesse do Estado em utilizar os cinejornais como veiculos de
propaganda € algo que vem desde o surgimento dos primeiros periddicos
cinematograficos, ainda na Reptblica Velha, mas naquele momento nido havia uma
politica oficial preocupada em estimular a producdo desse material. Entretanto, como
nos mostra Cdssio dos Santos Tomaim (2006), isso ndo impedia que produtores como
Gilberto Rossi comecasse suas atividades cinematograficas a servico do governo do

estado de Sao Paulo, para o entdo governador Washington Luis. A Rossi Atualidades se

'O decreto n° 1.949 que criou o DIP, também, tornou obrigatéria a exibi¢io de filmes informativos de
curta metragem, de origem nacional, na abertura das sessdes. Reafirmava o Decreto 21.240, de 04 de abril
de 1932. MELLO, Alcino Teixeira de. Cinema — Legislacdo atualizada e comentada — 1972. Rio de
Janeiro: Editado pelo Instituto Nacional de Cinema - MEC, 1972.

"' Maria S. Guedes em sua dissertacio de mestrado analisa os filmes dos cinejornais da Carrico Film de
Juiz de Fora, cobrindo um periodo que vai de 1927 a 1966. Trata-se de uma producdo de
aproximadamente 500 edi¢des, o que revela o potencial do cinema do interior de Minas. Guedes, Maria S.
Cinejornalismo e Populismo - O Ciclo da Carri¢o Film em Juiz de Fora. Dissertacdo de mestrado. ECO-
UFRJ, 1980.
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transformou em referéncia de informativo cinematografico no Brasil. A iniciativa de
Rossi abriu caminho para o surgimento de outros informativos que passaram a trabalhar
a servico do Estado como a produtora Campos Film, a Guarany Film, a Santa
Therezinha Film, a Rex Film entre outras. Apesar da proliferacio de empresas do ramo,
a Rossi Atualidades manteve a primazia na década de 20, devido a sua qualidade e
producido constante, o que deixava os cinejornais mais atualizados.

Foi no governo Vargas que o estimulo a produ¢do de material educativo e
cinejornalistico se tornou uma realidade. O decreto 21.240 instituia a obrigatoriedade de
exibi¢ao de um filme nacional de cariter educativo, mas deixava espago para a exibicao
de filmes de outros géneros. Esse mesmo decreto menciona a criagdo de um Convénio

Cinematografico Educativo que objetivava:

A instituicdo permanente de um cinejornal com versdes tanto
sonoras quanto silenciosas, filmado em todo o Brasil e com
motivos brasileiros, e de reportagens em niimero suficiente,
para inclusdo quinzenal, de cada niimero, na programagcdo dos

exibidores. (SIMIS, 1996, p. 108)

Anita Simis (1996) deixa clara a intencdo do Estado de incentivar a
producdo dos cinejornais. Isso se torna mais evidente e interessante para os governos por
se tratar de um tipo de producdo capaz de atuar com forte expressdo ideoldgica na
formulacdo de uma politica oficial. O trabalho de Simis vai além e oferece um painel
bem definido da a¢do do Estado e sua interferéncia na producdo cinematografica
brasileira em toda era Vargas.

Os estudos sobre o cinema, realizados no Brasil, fazem da ligacdo Cinema-
Estado o grande sustentdculo de uma variagdo conceitual do ideoldgico. A tradicao
marxista aponta para o uso dos cinejornais como instrumentos de “manipulacao
ideoldgica”, entendendo que o objetivo informativo dos periédicos cinematograficos
convergia para a criagdo de um imagindrio favordvel as expectativas do Estado e de

interesses de classe. Assim, José Indcio de Melo (1990) analisa algumas linhas
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constituintes da relacdo entre a oligarquia da Republica Velha com os meios de
comunicacdo, relacio baseada em coercdo, corrupcdo, marcas de despolitizacao
progressiva e da fraqueza dos meios de comunicagdo frente ao poder oligarquico. O
trabalho procura explorar, também, algumas concepg¢des tedricas postas em pratica para
o periodo politico compreendido entre 1937 e 1945. O autor aborda, de forma
sistematica, a criacdo do DIP, a diversidade dos projetos ideoldgicos pensados antes e
durante o Estado Novo e o controle e coercdo exercidos sobre a imprensa naquele
periodo. O Cinejornal Brasileiro, objeto privilegiado de sua andlise, aparece como
agente eficaz da propaganda de Vargas e como grande arma na constru¢do de um
imagindrio politico capaz de levar adiante o projeto de culto a prépria figura do ditador
brasileiro.

A participacdo do Estado ndo ficou restrita ao estimulo a produgdo. O DIP,
através de sua agéncia nacional, produziu e distribuiu o Cinejornal Brasileiro (1938-
1946). Tratava-se do primeiro cinejornal a representar oficialmente o governo e toda sua
forma de conceber a programacdo era voltada a reforcar os valores de trabalho e
civismo cultuados pelo Estado. Temos uma nova postura diante da noticia, embora a
cinematografia anterior privilegiasse, de certa maneira, os mesmos temas dos
informativos de Vargas, tais como os eventos politicos, as imagens da populacdo, as
cenas do carnaval, a grande e insistente novidade da producao de cinejornais durante o
Estado Novo foi o enfoque personalista centrado na figura do presidente. Era a marca
de uma politica ditatorial que ndo procurava estabelecer qualquer forma de subterfigio.
Sem mascarar seus objetivos, os filmes retratavam o fortalecimento da imagem de um
estadista. A tonica de culto a personalidade com forte influéncia da producao
cinematografica de paises europeus de tendéncia totalitdria como Alemanha ou mesmo a
Uniao Soviética ndo € dificil de ser percebido.

Ana Carolina Nery dos Santos (2004) nos lembra que o Cinejornal
Brasileiro, apesar de estatal, ndo era o unico € concorria com outros periddicos
nacionais. Isso pode ser considerado um fator para esse informativo cinematografico
ndo ter tido o destaque devido enquanto propaganda oficial do Estado. Os principais

eram “Atualidades Atlantida”, “Atualidades Cineac”, “Cinelandia Jornal”, “DEIP-Jornal
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de Sao Paulo”, “O Repoérter em Marcha”,“Filme Jornal”, “Noticias da Semana”,
“Reportagem Cinédia”. De qualquer forma, os exibidores preferiam cumprir suas cotas
obrigatdrias com os filmes oficiais o que tornava a vida dos produtores privados mais
dificil.

Os cinejornais estrangeiros viviam uma realidade diferente da dos
brasileiros. O mercado para eles era garantido, uma vez que eram alocados junto com os
longas-metragens. “Desta maneira, durante a década de 40 foram distribuidos no Brasil
o  “Auslandstonwoche-UFA”,  “British  Olimpic  News”, “Fox Movietone
News”, “Metrolon News” depois “News of the Day”, “Paramount News”, “Pathé
News”, “Universal News”, e o “Jornal da LUCE”. Findada a guerra chegou o
“Actualités Francaise”” (SANTOS, 2004, p. 53)

Com o fim do Estado Novo, o cinema assume uma importancia, ainda
maior, ndo apenas para o Estado, mas também para realizadores e publico. Afinal, o
Brasil passava por transformagdes profundas e sua elite intelectual exigia uma nova
configuracdo de suas instituicdes culturais. Dessa forma, vimos surgir instituicdes como
o Museu de Arte de Sdo Paulo, pela iniciativa do empresario Assis Chateaubrian, e o
TBC (Teatro Brasileiro de Comédia) e a Companhia Cinematografica Vera Cruz, pela
iniciativa do empresario italiano Franco Zamari. Esta ltima teve particular importancia,
pois a década de 40 foi a do auge do cinema produzido em Hollywood. E apesar de
contar com a for¢a do cinema norte-americano, o Brasil comegou a esbogar um principio
de industria cinematografica, tal foi o caso da Atlantida no Rio de Janeiro e a Vera Cruz
em Sdo Paulo.'

Todo o complexo turbilhdo cultural do periodo pré-64 levou o cinema
brasileiro a desenvolver um discurso questionador da realidade social. Grande parte
desse levante cultural teve inicio na segunda metade da década de 50, onde padrdes
estéticos foram rompidos de forma incisiva pelo concretismo nas artes plésticas, pelo
teatro de protesto do Arena, pela atuagdo do TBC e, particularmente no cinema, por

uma dupla influéncia, uma de cardter interno e outro externo, ou seja, pela renovacao

12 \yx L . Lo 4
Niao devemos esquecer a Cinédia, empresa do ramo cinematografico que operou de 1929 até 1951
realizando intimeros filmes, além de varios peridédicos cinematograficos.
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de linguagem das vanguardas européias, como a Nouvelle Vague e o neo-realismo
italiano e internamente pelo desejo de se fazer um cinema fora dos padrdes consagrados
norte-americanos, uma producdo brasileira nos moldes da Vera Cruz, bem como da
Atlantida era, exatamente o que os novos cineastas nao pretendiam fazer. O esquema de
producdo de Hollywood com a utiliza¢io de grandes estidios' ndo era representativo
dos desejos estéticos e sociais do novo cinema que surgia naquele momento.

O teatro, as artes pldsticas, a incontestivel qualidade da producao
cinemanovista sdo resultados de um ambiente cultural e politico efervescente, 14
marcam um periodo de explosao criativa. Sao anos, como nos diz Roberto Schwarz, em
que "o pais estava irreconhecivelmente inteligente". (Apud. HOLANDA, 1990, p.3)
Durante esse periodo tivemos uma produ¢do considerdvel em termos de cinema
documentdrio onde o destaque vai para produgdes de Jean Mazon.

Jean Mazon marca uma época na producdo documental brasileira. Esse
francés entusiasta das artes visuais empenhou-se, a principio, na arte fotogréfica,
fazendo uma carreira respeitivel na Europa, inclusive participando de experi€ncias
jornalisticas de relevancia como sessOes fotograficas de Hitler e Mussolini. (NARS,
1996, p.13) No entanto, o seu passo mais importante, foi decidir vir para o Brasil. A

partir de uma indicacdo de Alberto Cavalcanti, > Mazon conseguiu uma vaga de

'3 Muito embora a Vera Cruz tivesse como empreendedor maior o empresdrio italiano Franco Zampari e
uma equipe técnica com grande quantidade de integrantes vindos da Europa, a prépria estrutura de grande
estidio remetia ao cinema americano. Cabe lembrar que na Europa também havia grandes estidios € o
caso do Cinecita em Roma construido, ainda no governo de Mussolini. Para uma melhor compreensio do
cinema da Vera Cruz ver: Galvao, Maria Rita. Burguesia e cinema: o caso Vera Cruz. Rio de Janeiro,
Civilizagao Brasileira, 1981.

'* Grande parte da producdo cultural de qualidade provinha de uma intelectualidade de esquerda. E
interessante constatar que mesmo apds o golpe militar de 1964, o quadro ndo se altera, até 1968 "a
intelectualidade de esquerda foi estudando, ensinando, editando, filmando, falando, etc., e sem perceber
contribuira para a criagcdo, no interior da pequena burguesia, de uma geragdo macigamente capitalista.”
Para uma discussdo apurada da cultura e da politica nos anos 60 ver: "Cultura e Politica, 1964-1969" in
Schwarz, Roberto, O pai de familia e outros estudos, Rio de Janeiro, 1978.

!> Alberto Cavalcanti era, naquele momento, chefe do Servigo Cinematografico e Fotogréfico Inglés. Alis
cabe lembrar a importancia desse brasileiro para o cinema documental mundial. Ele se tornou célebre
documentarista, apesar de pouco reconhecido no Brasil, mas deixou no seu pafs de origem algumas
contribui¢des, pois foi ele o responsdvel pela redagdo do primeiro anteprojeto de lei do INC ( Instituto
Nacional de Cinema), a pedido do presidente Getilio Vargas, onde defendia que "a produgdo de
documentdrios deveria comportar um plano de aprendizagem, de modo a permitir a jovens brasileiros, ao
término de seus estudos, familiarizarem-se com os ramos por eles escolhidos da técnica cinematografica".
Foi responsavel, ainda, pelo convite de varios técnicos europeus que vieram para o Brasil para integrar os
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repérter fotografico no DIP, mais precisamente no setor de fotografia e cinema, suas
atividades iam além do trabalho fotogréfico e o cinema passou a fazer parte da sua vida.
Foi convidado pela Fundagdo Rockfeller junto com o DIP para produzir um filme sobre
a borracha na regido amazonica, além de trabalhar com Orson Welles durante as
filmagens do Carnaval carioca. Seu préximo passo foi integrar os quadros dos Didrios
Associados, o maior grupo jornalistico da primeira metade do século XX,
desempenhando papel importante como fotégrafo da revista O Cruzeiro. Deixava assim
o trabalho no governo para desenvolver atividades na grande imprensa brasileira
(NARS, 1996, p.19).

A grande virada na carreira de Jean Mazon vem no inicio da década de 50
quando comega a se dedicar ao cinema de forma integral. Isso acontece com a criagdo
da sua companhia cinematografica, a Jean Mazon Filmes Ltda.

A viabilidade do empreendimento de Jean Mazon s6 foi possivel, como na
maioria dos casos, gracas as leis de incentivo a produ¢do documental. Com apoio estatal
pode retratar o governo JK, seus eventos politicos, sociais, artisticos, faradnicos como a
constru¢do de Brasilia. Apés o fim do governo JK, Mazon continuou a produzir
documentdrios nos governos de Janio Quadros e Joao Goulart e manteve uma produgdo
de filmes voltada para uma vis@o otimista, valorizando a natureza e os aspectos sociais
positivos do Brasil. Esse projeto cinematografico ufanista encontrou acolhida em todos
os governos populistas que apoiaram e financiaram as producdes de Mazon. Apds o
golpe de 1964, ndo foi diferente. As belas imagens do Brasil continuaram a ser exibidas,
agora em um contexto, ainda mais, propicio, uma vez que a constru¢do de um

imagindrio do otimismo se tornou uma politica oficial.

quadros da Companhia Vera Cruz de Cinema. Ele proprio foi o responsdvel, na Vera Cruz, pela producio
executiva dos filmes Caigara (dirigido por Adolfo Celi, 1950), Terra é sempre terra (Tom Payne, 1951) e
Santudrio (Lima Barreto, 1951). Com sua saida da Vera Cruz realizou Simdo, o caolho (1952, Maristela
Filmes), O canto do mar (1953, Kino Filmes), Mulher de verdade (1954, Kino Filmes) e Um homem e o
cinema (1976, Embrafilme). Ver Garcia, Jorge Edson: "Alberto Cavalcanti: a realidade de um cineasta",
www.cinemaemagdo.com.br
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O 1ltimo governo a ser retratado pelos filmes de Mazon foi o de Costa e
Silva. Com a criagdo da AERP (Assessoria Especial de Relacdes Publicas) em 1968 e
mais tarde, em 1976, da ARP (Assessoria de Relacdes Publicas) responsaveis pela
imagem do governo militar, muda a politica do governo que prefere incentivar mais a
producdo de comerciais televisivos com duragdo de trés minutos para serem veiculados
nos intervalos da programacdo das emissoras de televisao, no entanto, como veremos,
1sso ndo foi um problema para o Canal 100 que continuou a ter patrocinio do Estado até
1986, mas para as produgdes de Mazon representou o fim.

Dentro da histéria do cinejornalismo no Brasil, merece destaque especial
as produgdes de Primo Carbonari. Esse cineasta comecou a fazer cinema em 1929 na
Companhia Americana de Filmes. Durante os anos em que aprendeu as técnicas de
cinema e se fez cineasta. Dedicou seu tempo a producdo de filmes que eram a real
expressdao do “ritual do poder” como afirmou Paulo Emilio. Na década de 50 passou a
ter sua prépria produtora e a fazer o informativo cinematografico Amplavisdo que esteve
ativo, grande parte do século XX.

O trabalho de Carbonari no Amplavisdo € uma continuacdo da trajetdria
elitista iniciada no inicio do século pelos cavadores, grupos, alids, do qual esse cineasta
pode ser enquadrado. Segundo Jean Claude Bernardet, o Amplavisdo “foi um grande
instrumento de valorizagdo da cidade de Sdo Paulo e, também, de sua elite”.A locugdo é
sempre muito enfdtica no sentido de valorizar a pujanca de Sdo Paulo, as pessoas da
sociedade, nossas autoridades, é um discurso totalmente elitista”"

Embora fosse um tipico cavador e fizesse imagens com fins politicos e de
propaganda, Primo Carbonari teve como grande mérito criar um grande acervo com
mais de oito mil latas de filme e que era, ainda, maior, chegava a 24 mil. Esse material
acabou se deteriorando ao longo do tempo. Do que restou dos filmes de Carbonari,
temos um conjunto de imagens, na sua grande maioria, documentos portadores da
memoria da cidade de Sao Paulo e da elite paulistana, com €nfase a figuras politicas,
onde sobressai o governador Adhemar de Barros, presente em grande parte das edi¢cdes

do Amplavisdo das décadas de 50 e 60.
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Esse estilo propagandistico, tipico da cavacdo, é responsavel por imagens
idealizadas e fazem de Sao Paulo uma cidade acolhedora e pacata, sem os problemas de
uma metrépole, ao contrério cria um espaco idilico. Jean Claude Bernardet afirma haver
o interesse de passar a imagem de uma S3o Paulo muito mais humana. “As imagens
eram oportunistas. Ndo é verdade que nos anos 50 ndo havia pobreza e violéncia.
Precisamos levar em conta que é uma Sdo Paulo mais humana em fungdo do ponto de
vista” "

No que diz respeito a técnica e a preocupacgio estética, o Amplavisdo era
bastante ineficiente. Grande parte dos filmes apresentava problemas variados, os mais
comuns eram os de enquadramento e de foco, o que resultava em uma péssima
fotografia. As imagens produzidas eram, reconhecidamente, ruins e levaram o critico
Paulo Emilio Salles Gomes a dizer que Primo Carbonari era o pior cineasta do Brasil e o

comparava a Jean Mazon:

Somos condenados a Primo Carbonari. A essa pena pesada e
hebdomadadria alguns cineastas acrescentam as vezes uma dose
de Jean Mazon. Ndo vamos reiniciar a cldssica discussdo, jd
académica sobre qual deles é pior. O assunto evoluiu e os
melhores especialistas estdo concordes em que um paralelo
entre Carbonari e Mazon ndo tem sentido, pois é diversa a
natureza da ruindade de cada um deles. Mazon é o ruim de
classe internacional, ao passo que Carbonari é o ruim
subdesenvolvido. Em suma, Carbonari é o pior cineasta
brasileiro e Mazon é o pior do mundo.

(Apud BIZELLO, 1995)

Apesar da pouca qualidade técnica e artistica de seus filmes, Primo
Carbonari manteve seu trabalho por muitas décadas e pode ser considerado como um
dos grandes exemplos da cavacdo nacional. Apesar do seu talento para conseguir
recursos estatais para suas producdes, ele ndo resistiu, assim como todos os produtores

de cinejornais, as mudancas que viriam.
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O dltimo cinejornal a manter uma periodicidade foi o Canal 100,
informativo a que esse trabalho se propde estudar, mas antes de uma discussdo acerca
do objeto de pesquisa em si € importante lembrar que o Canal 100 foi tema do trabalho
de Luiz Octdvio Camara de Mello Coimbra.'® O autor, através de uma postura marcada
pela andlise do discurso geral do cinejornalismo brasileiro até a década de 60, minimiza
a relacdo do regime militar com o Canal 100, fazendo desse um suporte financeiro
viabilizador da sua existéncia, o que ndo se pode negar, mas nao vai além, deixa
andlises de linguagem e de composi¢do estética fora de sua discussio, ndo valorizando
as imagens. Assim, o discurso sobre o cinejornalismo revestido da tradicional
interpretacdo da “dominagdo ideoldgica” ¢é aplicado ao Estado Novo, onde fica clara a
presenca Estatal, mas ndo € constatada no regime militar pés 64. O cinejornal, na
realidade, aparece em segundo plano. A grande énfase estd na defesa da idéia do
historiador como cineasta, a realizacio do filme documentirio Memdrias de um
Cinejornal: Canal 100 (1960-1985)"" é, para o autor , exemplo claro do filme como
texto histérico cientifico. A idéia do filme como texto histérico permeia todo o trabalho
e €, em verdade, a sua tese central.

O trabalho de Coimbra torna-se limitado por ndo discutir o desenvolvimento de
uma linguagem cinematografica propria do Canal 100. Sua fixacdo por defender a idéia
do historiador-cineasta acaba por analisar seu objeto de forma distante. Em momento
algum percebemos um esforco em tentar compreender o contexto histérico e as
variacdes do formato do cinejornal, nem mesmo de apresentar uma discussao sobre as
imagens, tdo fortes que se cristalizaram no imagindrio de uma legido de fas que, ainda
hoje, as reverenciam na memoria. At€ mesmo o futebol, marca registrada do Canal 100
ndo foi motivo de discussdo do trabalho.

A histéria da trajetéria dos cinejornais sofreu uma ruptura na década de 70
com altera¢des profundas na legislacao cinematografica. Em 1976 foi criado, através do
decreto 77.299, o Conselho Nacional de Cinema, 6rgdo ligado ao Ministério da

Educacdo e Cultura, responsdvel pela normatizacdo da politica de cinema no Brasil, e

16Coimbra , Octdvio Camara de Mello, Canal 100: Um Cinejornal e a Memdoria Social, dissertacdo de
Mestrado em Historia, UFRJ, 1988.
' Documentdrio produzido pelo autor com imagens retiradas do arquivo do Canal 100.
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entre suas varias incumbéncias estava o de definir as normas de exibi¢do dos
cinejornais. O que se verifica ¢ um descaso com o setor que deixou de ter assegurado as
leis de incentivo. As normas nunca foram baixadas e elas eram fundamentais para
manuten¢do da producdo dos periddicos. Esse fator e a afirmagdo da televisdo como
veiculo de massas significaram o declinio dos cinejornais que passaram a ser
considerados desatualizados e, portanto, desinteressantes. Nao havia como competir

com a dindmica dos telejornais. Era o fim de um periodo de oito décadas.
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2
O CANAL 100 NAS TELAS

O cinema brasileiro teve, na cavacdo da primeira metade do século XX,
um estilo de empreendedorismo forte que continuou a existir, a partir da década de 50,
com pessoas que, em maior ou menor propor¢do, atuaram no ramo cinematografico
aproveitando dos recursos estatais. Dentre essas pessoas, Carlos Niemeyer se destaca
como um cavador da nova geracdo. Este capitulo tem como preocupacdo discutir a
trajetéria histérica do cinejornal Canal 100 a partir do resgate da imagem de seu
produtor; da aproximagao do cinema com o Estado, das imagens e do discurso do
cinejornal dentro da esfera do otimismo de JK até o governo militar, e o processo de

desgaste de um género cinematografico decadente frente ao dominio da televisao.
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2.1 Carlos Niemeyer

Os grupos que atuavam pretendendo uma acgdo eficaz do Estado no meio
cinematografico, na década de 50, no campo do cinejornalismo, tinham a pretensdo de
criar um cinema equiparado ao tipo da industria praticado pelos Estados Unidos, o que
era evidenciado pela influéncia desenvolvimentista no setor. O Brasil apresentava
condig¢des ideais para novos empreendimentos, como por exemplo, um Estado capaz de
viabilizar um projeto de Brasil contemplando um grande nimero de empresarios que se
lancam a constru¢do de um novo pais, mais moderno e que deveria ser divulgado. A
imprensa escrita, a televisdo e, também, o cinema passam a ser importantes veiculos
nessa empreitada, em funcdo disso, novos nomes € empresas surgem.

A politica desenvolvimentista de JK foi uma condi¢ao para o surgimento
da "Carlos Niemeyer Produ¢des Ltda" e do cinejornal Canal 100, ambos surgem
durante a construc¢ao de Brasilia, alids, varios cinejornais sdo desenvolvidos para cobrir
o nascimento da nova capital. Porém, esse vinha para se estabelecer como o maior
periddico cinematografico, desde o Cinejornal Brasileiro de Vargas.

Carlos Niemeyer foi o idealizador e produtor do Canal 100, deve-se a ele
o desenvolvimento de um periddico que ficou em exibi¢ao nas telas de todo o pais por
27 anos (1959-1986). Esse homem, ao contrario do que poderia se esperar, nao era do
meio cinematografico e podemos dizer que a sua inser¢do no universo do cinema
aconteceu por acaso.

Carlos Niemeyer era conhecido na aerondutica pela sua participacdo na
Segunda Guerra Mundial, mas, apesar disso, grande parte das classes média e alta da
cidade do Rio de Janeiro, conhecia-o como um grande boémio, alids, tratava-se de um
dos maiores. Sua fama de conquistador, ele teria namorado Carmem Miranda por um
curto periodo na década de 40, e de rei da noite foram refor¢adas com a fundagdo do
clube dos Cafajestes, grupo de amigos da zona sul carioca que organizava a agitacao da

regio.
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Rui Castro assim o definiu: “Homem em permanente estado de Carnaval,
ele jd incendiou festas, coquetéis, arquibancadas, boates, praias, ruas e bairros inteiros
do Rio”. (CASTRO, 1999).

Niemeyer comegou a viver uma nova etapa de sua vida ao deixar a carreira
de militar e passar a trabalhar na aviacdo civil. A experiéncia como piloto fez com que
conhecesse, na década de 50, o cineasta Jean Mazon. Esse contato parece ter sido de
fundamental importancia para fazer nascer o ideal cinematografico no produtor do Canal
100. De piloto, logo se transforma em cooperador nas producdes de Mazon e, aos poucos,
vai adquirindo gosto pelo cinema. Segundo Niemeyer o espirito de aventura da aviacao
pode ser comparado a fazer cinema no Brasil: “No meu tempo voar era coisa de valente,
de pioneiro. O nosso cinema ainda estd nessa base » 18

A afirmacdo se torna mais verdadeira quando existe preconceito. O
cinejornalismo era visto como uma forma inferior de se fazer cinema, principalmente
quando o realizador ndo tinha tradicio no ramo, o que lhe conferia o titulo de mero
cavador, sem nenhuma preocupagdo estética e social. O realizador do cinema de
atualidades foi, desde o inicio do século XX, reconhecido como um arrivista disposto a
tudo para conseguir dinheiro, ndo era, portanto, considerado um artista, longe disso, era a
escoria, aquele que tirava do cinema o titulo de sétima arte. Ser cavador era, no meio
cinematografico, o exemplo maior, da falta de consciéncia.

O Canal 100 surgiu em um momento de fecunda producdo engajada, como €
caso do Cinema Novo, que criticava a falta de acdo do cinema de entretenimento,
despreocupado com a forga da arte como instrumento de mudanca social. Levar noticias
as telas com um forte carater de entretenimento, utilizando velhos temas dos informativos
cinematograficos como o futebol em destaque era algo impensado. Primeiro pelos que
achavam que a producdo de cinejornais era sem valor estético e outros pela critica
politica de esquerda que negava o cinema alienado, distante dos grandes temas e das

mudancas que seriam necessdrias para superar sua condicdo de pais dependente do

'® Entrevista de Carlos Niemeyer no artigo “Flamengo, samba e Caju. E Carlinhos”, de Marco Aurélio
Jangada, Revista Placar, Rio, 15/01/71.
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terceiro mundo. Esse tipo de discurso teve forca na producdo engajada oriunda dos
Centros Populares de Cultura da UNE.

Oswaldo Caldeira, que acompanhou a trajetéria do Canal 100, atirma que o
preconceito fez com que Carlos Niemeyer fosse renegado pela comunidade

cinematogréfica:

Se alguém achou o nome de Carlinhos Niemeyer, do Canal
100, em alguma enciclopédia de cinema, me diga, pois eu ndo
consegui achar. Por que? Eu acho que muito preconceito tem
impedido que isso que acabei de dizer seja dito com todas as
letras. Preconceito de toda ordem, o maior deles contra o
esporte mesmo. Como se o futebol focalizado apenas como
esporte, enquanto show, enquanto espetdculo, fosse uma coisa
insuficiente, fosse uma coisa menor. Como se ele pudesse ser
considerado como um tema nobre apenas a partir do momento
em que estivesse associado a uma abordagem social,
sociologica, psicanalitica, antropoldgica, politica, seja ld o que
for (CALDEIRA, 2005, p.33).

A imagem do boémio, burgués, despreocupado com a vida nacional fez

com que se fortalecesse o preconceito contra Carlos Niemeyer:

Acho que Niemeyer é subestimado por causa disso, por puro
preconceito, e porque Carlos ndo era um diretor de cinema,
ndo era um intelectual na acepcdo mais restrita e corrente do
termo. Carlos Niemeyer estava fora desse perfil, era um cara
rico, do lenddrio “clube dos cafajestes", um "bon vivant", um
cara que ndo tinha nada a ver com os intelectuais, era um
"mero" produtor de cinejornal. (CALDEIRA, 2005, p.33)

Caldeira afirma que o preconceito era levado ao extremo a ponto de
provocar um isolamento da equipe do Canal 100 daqueles que “realmente faziam
cinema”, esse entendido como forma superior de arte. Seu comentario exemplifica bem a

forma com que a equipe de Niemeyer chegou a ser tratada:
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Uma vez eu estava comendo com o pessoal do Canal 100 no
Bismarck - onde eles almocavam diariamente — e entrou um
grande produtor de cinema e me perguntou ao pé do ouvido:
"Oswaldo, o que vocé estd fazendo no meio dessa gente, essa
mesa ndo conta". Era o desprezo pelo pessoal dos cinejornais.

(CALDEIRA, 2005, p.33)

Mas, apesar das dificuldades de se fazer cinema no Brasil e das retaliacdes
sofridas dentro da prépria comunidade cinematogréfica, a sétima arte ganhava cada vez
mais importancia, deixava de ser apenas uma distracdo, mero lazer, para se tornar um
negocio rendoso que poderia aliar prazer e lucro. Assim, Carlos Niemeyer, contando
com amizades poderosas e o prestigio at€é mesmo de um parente proximo, Oscar
Niemeyer, arquiteto de Brasilia, ndo teve dificuldades para conseguir um patrocinio do
Estado, o que viabilizou o Canal 100 durante toda sua existéncia.

Com o apoio estatal ndo houve como o Canal 100 deixar de crescer.
Beneficiando-se dos recursos provenientes do Estado, j4 no governo JK, Niemeyer
comecou a fazer reportagens sistemdticas do avan¢o do parque automobilistico e
acompanhar a vida presidencial. De qualquer forma, o interessante ndo € o fato de se
conseguir patrocinio, mas principalmente o fato de se manter um patrocinio por tanto
tempo. A Caixa Econdmica Federal e o Banco do Brasil foram, de forma alternada, os
investidores no empreendimento cinejornalistico. Dentro dessa perspectiva o Canal 100
pode ser visto, como afirma Jean Claude Bernardet (1976, p. 26), mais um cavador a

procurar recursos.
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2.2 Canal 100 e Populismo

A estratégia politica de aproximacdo entre as massas € Os ZOVErnos
populistas ganhou um forte aliado através das lentes do Canal 100. Ja era uma prética,
desde o inicio do cinema, a utilizacdo das imagens cinematograficas na construciao de
uma visdo favordvel ao governo. Na década de 50, o otimismo do nacional-
desenvolvimentismo de JK marcou a orientagdo das produgdes de Niemeyer, afinado
com a visdo de um pais glorioso, entrando no mundo da modernidade.

Do ponto de vista ideoldgico, o nacional-desenvolvimentismo teve grande
influéncia do ISEB (Instituto Superior de Estudos Brasileiro). Essa institui¢ao foi criada
pelo Decreto n°® 37.608, de 14 de julho de 1955, como 6rgdao do Ministério da Educacdo e
Cultura, ainda no governo Café Filho. Apesar de sua grande heterogeneidade,
aglomerava pensadores de diversas tendéncias, liberais, social-democratas, entre outros,
mas se caracterizou por ser irradiador do pensamento marxista. O discurso nacionalista
propagado serviu de base aos ideais do governo JK. (TOLEDO, 1997).

O desenvolvimentismo dos anos 50 estd presente, ndo apenas na perspectiva de
um aumento do parque industrial, mas em todas as areas, inclusive na cultural. E o caso
da propria critica cinematogréfica que passou a vislumbrar um futuro grandioso para o
cinema brasileiro. Isso pode ser notado na anélise de Alex Viany que na sua Introdugdo
ao cinema brasileiro, ndo deixa dividas quanto a percep¢ao de uma producao de cinema

predestinada ao sucesso:

Por outro lado, entretanto, a subita e vertiginosa
industrializagdo do Brasil cria para o cinema condi¢oes
favordveis que hd bem pouco ndo existiam. Com o aumento da
produgdo de filmes, por mais desordenada que seja, dentro em
breve o cinema brasileiro estard inevitavel e firmemente no
caminho da industrializagdo total. (VIANY, 1959, p. 165)
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Na tentativa de identificar a relagdo do Estado com os cineastas, no contexto do
nacionalismo desenvolvimentista, José Mario Ortiz Ramos classifica como duas as

principais correntes, entre os cineastas, pro-intervencao estatal no cinema, ou seja:

Temos desde o periodo 55-60 duas correntes se chocando: uma
mais ‘nacionalista’ se articulando de forma tdtica com o
desenvolvimentismo, e outra mais  pragmaticamente
“industrialista”, colada ao idedrio do governo JK, oscilando
cuidadosamente entre a ferrenha busca de um cinema nacional
e o cuidado em ndo hostilizar ‘os fornecedores.” (RAMOS,

1983, p. 23.).

Os grupos apontados por Ortiz se caracterizam, de um lado, pela visdao
cosmopolita do cinema como uma arte comercializdvel, portanto, de mercado, e outra a
reivindicar um protecionismo estatal contra o cinema estrangeiro. Assim, os dois grupos
pleiteavam uma inser¢ao do aparelho governamental no meio cinematografico, seja para
dar apoio técnico, através de financiamentos, no intuito da consolidacdo de uma
inddstria cinematografica como queriam os “universalistas” ou para criar mecanismos
de controle da expansdo do cinema internacional que tinha como maior forca o cinema
americano o qual, no parecer dos nacionalistas, era o grande perigo.

Em Sao Paulo, os cineastas, de forma organizada, procuraram discutir 0s
caminhos do cinema nacional através de congressos em 1952 e 1953. Do seu
posicionamento, podemos verificar uma pressio para que as autoridades governamentais
tomassem algumas medidas para fortalecer o cinema nacional. Dessa pressdo surgiu em
1955, a Comissd@ao Municipal de Cinema que elaborou um relatério no qual ficava claro
que o cinema era problema de governo. (RAMOS, 1983, p.18).

O esforco do grupo paulista acabou por fazer efeito e, em 1956, surgiu a
Comissao Federal de Cinema, 6rgdo que, dois anos mais tarde, se tornou o GEIC (Grupo
de Estudos da Industria Cinematografica). Muitos dos participantes da comissdo paulista
estavam 14 para trabalhar no ambito federal pelo desenvolvimento do cinema nacional.

Na pratica, esse 6rgdo nao teve muita expressdo, ligado ao Ministério da Educacao,
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ficou restrito ao planejamento, procurando propostas, mas sem nenhum efeito prético.
Afinal, dentro do cardter desenvolvimentista do governo JK, o plano de metas dava
énfase a industria de base, ficando, a industria cultural, em segundo plano. Parecia haver
uma inseguranca do governo em tratar de um assunto que afrontaria os interesses
internacionais, em particular, os norte-americanos, uma vez que o incentivo ao cinema
nacional passava pelo protecionismo. Uma das poucas medidas que o GEIC consegue
implantar € a alteracdo da exigéncia de exibicdo de oito filmes anuais para 42 dias
reservados obrigatoriamente ao filme nacional. Essa situacdo muda com a criacdo do
GEICINE em 1961, trata-se da continuidade do projeto desenvolvimentista, mas agora
em um contexto politico diferenciado marcado pela crise do Estado no periodo pré-64.
Sem a estabilidade do governo JK, mas com um ardor nacionalista, ainda maior, foi
possivel aumentar o periodo de exibi¢do de filmes nacionais para 56 dias.

A caracterizacdo de dois grupos antagdnicos, também, é compartilhada por
Randal Johnson, que enfatiza a ansia dos cineastas pela presenca do Estado no cinema
brasileiro, 6rgdos como o GEICINE e o INC sdo considerados pelos cineastas
universalistas como técnicos sem presenga politica na esfera da producdo e, por outro

lado, sinal de uma socializacdo do cinema, pelos nacionalistas:

Tanto os universalistas como os nacionalistas viam a ajuda do
Estado como absolutamente essencial para a industria. Suas
concepgoes sobre o Estado e seu papel, divergem de modo
considerdvel. Os universalistas viam o Geicine e, depois, o
INC, como essencialmente técnico e ostensivamente neutro,
corpos governamentais destinados somente a ajudar o
desenvolvimento da indiistria. Os nacionalistas, em particular
no periodo anterior a 1964, talvez de forma ingénua viam a
intervengdo estatal como um passo menor em dire¢do a
socializa¢do da indistria e da economia como um todo.

(JOHNSON, 1987, p. 93)
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A presenca do Estado na atividade cinematografica seja para o
financiamento ou auxilio técnico foi importante para a produgdo durante os governos JK
e os posteriores, assim como a permanéncia de uma politica de sobrevivéncia dos
cinejornais através de uma legislacdo que privilegiava essas producdes. Tantos
universalistas quanto nacionalistas concordavam que sem a influéncia do Estado pouco
poderia ser feito para o desenvolvimento do cinema no Brasil. Alids, esse tem sido um
tema recorrente na politica cinematografica brasileira com vérios grupos defendendo a
presenca do Estado na drea do cinema como agente regulador e até mesmo protecionista.
De qualquer forma, a década de 50 inicia um esforco do governo de criar condi¢des,
através dos 6rgaos de auxilio ao cinema, que muito ajudou nas producdes brasileiras.

O modelo desenvolvimentista de JK influenciou na formacio de um
imagindrio do otimismo da qual fez parte o Canal 100. Teve importancia, nessa
perspectiva de Brasil assumida pelo cinejornal, o clima do periodo, mas, de forma mais
direta, a influéncia de Jean Mazon, ativo empreendedor no ramo cinematografico de um
cinema que procurou levar um discurso dentro da ideologia do otimismo.

Maria Leandra Bizello (1995) nos oferece material de rico interesse para a
historiografia do cinema brasileiro com sua andlise dos filmes documentarios de Jean
Mazon, trata-se de Imagens Otimistas: Representacoes do Desenvolvimentismo nos
documentdrios de Jean Mazon — 1956-1961. Nessa obra, a autora procura definir o
espacgo de atuacdo do cinema documentério brasileiro no periodo JK, valoriza a idéia da
cavacao, dando énfase ao papel desempenhado pelo cineasta Jean Mazon na producao de
filmes publicitarios, em que a dptica do otimismo € vista em primeiro plano pelo olhar
do estrangeiro que valoriza as belezas naturais e enaltece a figura do “presidente Bossa
Nova”.

E dentro dessa perspectiva que Carlos Niemeyer, um recém empresirio do setor
cinematografico, estava preocupado em assegurar uma parcela do mercado de filmes de
atualidades. A orientacdo ideoldgica segue a tendéncia da época, ou seja, procura criar
um cinema afinado com os ideais cldssicos dos cavadores, voltados a uma producao
desvinculada de preocupacdes jornalisticas. A postura do Canal 100 se define, desde de

suas primeiras edi¢des, em 1959, com a exaltagdo dos feitos do governo que passou a
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ser grande parte das edi¢cdes. Um exemplo claro desse estilo de fazer cinema pode ser
evidenciado na edicdo que marca a inauguracdo de Brasilia, onde os elogios a nova

capital sdo uma constante na narrativa como pode ser visto no trecho do roteiro:

Brasil, capital Brasilia, 21 de abril de 1960. Depois de quatro
anos de trabalho, o pais inteiro vé nascer a nova capital. E o
triunfo de uma idéia que tem um século e meio de vida. E a
meta das metas de um governo que decidiu dar 50 anos de
progresso em 5 anos de trabalho. E o0 novo posto de comando
do progresso brasileiro, que vai contaminar o interior e dar ao
Brasil o seu desenvolvimento econémico definitivo. A clareira
aberta na selva hd 4 anos é hoje exemplo e testemunho, para
todo o mundo, de um povo que procura novos destinos.”’

Entusiasta do desenvolvimentismo, a narrativa do Canal 100 é expressao
do ufanismo e da exaltacio do governo JK. E possivel perceber intimeras coberturas
oficiais realizadas, ao longo dos anos, para fortalecer o imaginédrio do otimismo, antes
mesmo do regime militar surgir. A partir de 1964, essa pratica continua quase oficial
com o financiamento estatal, ndo importando o governo, mas sim seu potencial de
agente viabilizador do cinejornal, afinal, o interesse nas verbas estatais foi o grande
motivador do cinema de atualidades no Brasil. Levando adiante a pratica de buscar
recursos estatais, o Canal 100 se manteve dentro da tradi¢dao dos cavadores.

Se por um lado, o inicio da década de 60 € considerado por Roberto
Schwarz como um momento de extrema elevacao da inteligéncia nacional, “onde o pais
se encontrava irreconhecivelmente inteligente”, por outro, ¢ também um periodo de
crise do populismo e expressa uma fase de alinhamento dos interesses governamentais
com a produgdo cavadora do Canal 100. Isso explica o esfor¢co do cinejornal em
amenizar a crise entre o governo Janio Quadros e a burguesia nacional. Os interesses
nacionais sdo exaltados e o presidente aparece como o representante dos ideais
nacionalistas contra o capital estrangeiro. Essa postura revela uma tendéncia na defesa

do governo que se manifestou também na gestdo que sucedeu Janio.

' Disponivel em http://www.canall00.com.br/60/h60_brasilia.htm, acessado em 20/07/2005.
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O governo Joao Goulart viu seus feitos aparecerem nas telas dos cinemas,
desde de suas viagens internacionais até a defesa das reformas de base em comicio no

Recife:

O povo, em todos os cantos do pais, estd confiante no governo.
Em toda a parte, no didlogo com a opinido popular, o
Presidente Jodo Goulart pode sentir a repercussdo das idéias
que vem sustentando pelas reformas imediatas. Assim foi, hd
pouco, em Recife, onde o presidente foi recebido com macico
entusiasmo, fazendo-se acompanhar pelo Governador Miguel
Arrais. A mais impressionante concentracdo popular jd
verificada em Pernambuco levou a esclarecida populagdo de
Recife a ouvir, mais uma vez, a defesa que o presidente faz da
necessidade premente do conjunto de reformas de base. Delas
depende, basicamente, a estabilidade social e econdmica, de
que precisa o nosso pais. Em outro rincdo do pais, ainda na
regido norte, Bom Jesus da Lapa, onde o chefe do governo foi
recebido pelo Governador Lomanto Jiunior e todo o seu
secretariado.”’

Defender as reformas de base do presidente Joao Goulart era, no minimo,
tarefa arriscada em um contexto de dura luta de classes estabelecida no periodo pré-golpe
de 1964. As ditas reformas de base estavam longe de representar uma mudanca estrutural
da economia e sociedade brasileira. A prépria reforma agraria, tdo repelida pela elite
brasileira, ndo representava o interesse de acabar com a estrutura econdmica vigente, ao
contrério, iria fortalecer o mercado interno o que acabaria beneficiando a burguesia
nacional. (Chiavenato, 1994: 17). A narrativa do cinejornal negava o discurso da elite e
reforcava a fala do governo. Isso pode ser visto como parte integrante da estratégia de
atender aos interesses do patrocinador.

Além de destacar os projetos politicos do presidente Jodo Goulart dentro do
pais, as lentes de Niemeyer também retratavam a atuacdo externa do governo como a
viagem do presidente a Washington, onde conversou com John F. Kennedy. Temos

nessa passagem uma iniciativa interessante, pois a defesa da democracia aparece como

2 Idem.
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uma preocupacao dos estadistas e a narrac@o do cinejornal da énfase ao discurso de Jango
de independéncia, mas, ao mesmo tempo conciliador, procurando um caminho de
independéncia internacional dentro do contexto da guerra fria. Um exemplo disso pode

ser visto na narrag@o a seguir:

Goulart e Kennedy, souberam traduzir o pensamento de suas
pdtrias. No capitélio, sede do congresso norte-americano. Ai o
chefe do estado brasileiro faria importante pronunciamento.
Introduzido no recinto pelo presidente do Senado, Jodo Goulart
seria recebido, sob a consagradora salva de palmas... Usando
uma linguagem simples e direta, o estadista brasileiro defendeu
a conduta internacional que sendo no seu pais; o respeito aos
compromissos livremente assumidos pelo Brasil. Dentro de
uma linha de total soberania politica e militar. Ao bloco
socialista, devemos mostrar, que a democracia representativa,
é a melhor forma de governo. Ao seu ver o fim de perigosa
corrida armamentista, deve ser alcancado através das
negociagoes e entendimentos pacificos. Ainda em Washington,
a homenagem do governo brasileiro ao soldado desconhecido...
A nagdo norte-americana é a grande defensora da liberdade e
da democracia. Seus soldados na terra, no mar e no ar -
lutaram bravamente durante a Segunda”. Guerra”. Mundial e
o  Brasil, ndo  esquece seus feitos  herdicos.”

O discurso de defesa da soberania e independéncia do Brasil foi ressaltado
pela narracdo.”” E conveniente lembrar da postura conservadora do governo norte-
americano, grande opositor do governo Vargas e que fazia campanha orquestrada contra
Jodao Goulart, inclusive com interferéncia direta na politica nacional ao financiar
candidatos a deputados contrdrios ao governo. A¢des como essa, contavam com o apoio

da Cia, responsdvel direta pela constru¢io de uma estratégia que viria derrubar o

governo Goulart.

! Disponivel em http://www.canall 00.com.br/60/h60_jango.htm. Acessado em 20/07/2005.

20 posicionamento dos presidentes brasileiros Janio Quadros e Jodo Goulart de consolidar uma politica
de soberania e independéncia do pais em nivel internacional é notéria e pode ser exemplificada pela
aproximacdo do Brasil aos paises do bloco socialista em plena Guerra Fria e, também, por uma legislacao
contrdria aos interesses norte-americanos com a lei de proibi¢do de remessas de lucros no governo Jodo
Goulart. TOLEDO, Caio Navarro de. O governo Goulart e o Golpe de 64. Sdo Paulo: Brasiliense, 1987,
pp-116-120.
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Na otica norte-americana, o Brasil passava pelo sério risco de se associar
aos comunistas e o discurso de Goulart tinha a inten¢do de mostrar o contrario: a
democracia como exemplo para os paises do bloco socialista. Trata-se de um discurso
conciliador, tentando desfazer a imagem de um pais com um governo radical de
esquerda, mas sem perder de vista seu cardter de independéncia, de soberania, um pais
que nao receberia ordens de nenhuma nacao.

A iniciativa de ressaltar a fala do governo contrariava o discurso da elite,
mas novamente, a narrativa pretendeu atender aos interesses governamentais de
conciliacdo com a burguesia nacional e com aspiracdes dos Estados Unidos no Brasil.
N3ao era interessante criticar o governo, seja pelo seu potencial politico-estratégico, mas

principalmente, por esse ser, jd naquele momento, o patrocinador do futebol do Canal

100.
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2.3 Canal 100 — A Servico do Cliente

O apoio estatal ndo foi a unica fonte de recursos para as investidas
cinematograficas da produtora de Carlos Niemeyer. Muitos filmes de encomenda foram
realizados o que colaborou em muito para viabilidade financeira da empresa. Alids, a
produtora de Niemeyer foi criada a partir da compra do espolio da Lider Cine—jornal.23

A empresa se notabilizou por um cardter pluralista, sem posicionamento
ideoldgico claro. Nao existia dentro da produtora de Niemeyer um ideal direitista ou
esquerdista, o posicionamento ideoldgico ndo era uma preocupagdo. O que prevalecia
era o ideal de acumulacdo de capital, ou seja, o mesmo ideal dos cavadores do inicio do
século XX. Assim, foi possivel uma producdo que atendesse grupos de tendéncias
diferentes. Um exemplo € a realizacdo do documentério Os Sem Terra que abordava a
questdo da reforma agréaria, a pedido do governador do Rio Grande do Sul Leonel
Brizola, e acontecia, a0 mesmo tempo, em que eram produzidos filmes de conteudo
conservador como A Boa Empresa, discurso favordvel a boa imagem do patrdo com
claro interesse de ocultar os conflitos nas relacdes de trabalho, e, ainda, Asas da
Democracia, ** uma apologia a Forca Aérea Brasileira, ambos encomendados pelo IPES
- Instituto de Pesquisas e Estudos Sociais.

O IPES era uma organizagio de empresarios do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo,
fundada em 1961, que desenvolveu intensa propaganda anticomunista através de cursos,
conferéncias publicas e artigos publicados em jornais. Apesar de ser uma institui¢cao de
cunho civil, muitos militares faziam parte de seus quadros, a saber: Golbery do Couto e
Silva, Jodao Baptista Leopoldo Figueiredo, Jodo José Batista Tubino, Heitor Aquino
Herrera, Nelson Reynaldo de Carvalho. Os empresarios de destaque eram Israel Klabin,

Antonio Gallotti, José Ermirio de Morais e Gilbert Hubert Jr, além de profissionais

» Depoimento de Carlos Niemayer para Luiz Octédvio Cimara de Mello Coimbra em dezembro de 1986.
Coimbra, Luiz Octdvio de Mello, Canal 100: um cinejornal e a memdria social, dissertacdo de mestrado,
UFR]J, 1988, p. 73.

* Essas observacdes sdo feitas a partir da leitura do roteiro dos filmes A Boa Empresa e Asas da
Democracia elaborada pela equipe do Canal 100.
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liberais, como Mario Henrique Simonsen, Candido Mendes, Jorge Oscar de Melo Flores
e Paulo Assis Ribeiro. (Correa: 2005, p.26).

O IPES nasceu tentando se distanciar do modelo cldssico dos grupos
anticomunistas. A experi€ncia do IBAD®, que acabou chamando muita aten¢do com a
abertura de uma CPI para investigar suas atividades, fez com que o tom da nova
organizacdo fosse outro: procurar desenvolver estratégias de convencimento utilizando
recursos € meios variados como a imprensa € at€é mesmo O cinema, mas sem manter
influéncia direta e publica na politica. O IPES fez dura oposi¢io ao governo Goulart e
foi um dos grandes incentivadores do golpe militar de 1964.

Os filmes da produtora de Niemeyer para o IPES, produzidos entre 1962 e 1964,
tinham o intuito de cultuar os valores capitalistas, catdlicos e militares e contavam com
a direcdo de Carlos Niemeyer, além da tradicional narracdo de Cid Moreira que se
tornaria cldssica nas edicoes do Canal 100.%°

Embora o ideal de cavacdo seja a mola propulsora dos empreendimentos
de Carlos Niemeyer, o discurso de orientacdo conservadora e anticomunista desses
filmes chama a atencdo. A imagem idealizada da relacdo capital/trabalho € a tonica do
roteiro do filme A Boa Empresa e pode ser visualizada na seguinte passagem:
“Antigamente, os operdrios, sem desfrutar do respeito dos patrées, ndo participavam
da empresa, como aliados que sdo de seus dirigentes... »27

A exploragdo do trabalho aparece como uma excecao, ficando, no passado,
todo o peso do desejo de acumulacdo daqueles que nao representam os ideais do

empresariado moderno:

* 0 instituto foi fundado em maio de 1959 e passou a receber contribui¢des de empresarios brasileiros e
estrangeiros, criticos do estilo populista de JK, tinham como objetivo o combate ao comunismo no Brasil
e participacdo no debate econdmico, politico e social do pais. O IBAD pretendia uma agdo efetiva politica:
produziu e difundiu grande niimero de programas de rddio e de televisdo e matérias nos jornais, com
conteido anticomunista. A organizacdo foi, a partir de 1961, um agente de conciliacdo entre deputados
golpistas e militares. Em 1963, passou por uma série de investigagdes com a abertura de uma CPI e
acabou sendo fechada pelo poder judiciario. CHIAVENATO, Jilio José, O Golpe de 64 e a Ditadura
Militar. Sao Paulo: Editora Moderna, 1994, p.32.

%6 Uma referéncia 2 ligacdo das producdes Carlos Niemeyer com o IPES pode ser visto no livro de Rene
Dreifuss, A conquista do Estado, Petrépolis, Editora Vozes, 1985. Ver também O discurso golpista nos
documentarios de Jean Manzon para o IPES (1962/1963) / Marcos Corréa. -- Campinas, SP :[s.n.], 2005.
*" Canal 100 — Atualidades N° 63X32
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E hoje, nas empresas deslocadas da realidade, as mads
condicoes de trabalho, e a remuneragcdo aviltante, ainda
comprometem a saude do operdrio, vitima de uma mentalidade
em que o capital ndo é um instrumento de bom estar coletivo...

Abrindo a brecha perigosa nas relacoes
empregado/empregador, alimentada por uma minoria de maus
empresdarios.

Desespero... morte... males oriundos muitas vezes da
incompreensdo e do  desconhecimento dos direitos dos
trabalhador, que esquecido, e sem orienta¢do segura, envolvia-
se em greves, algumas politicas, que acabavam por causar
prejuizos e angtistias a toda a coletividade...*®

O sofrimento do trabalhador, vitima daqueles que nao compreendem o
sentido do trabalho e, portanto, ndo estariam inseridos no moderno mundo capitalista
geraria uma reagdo através do movimento operdrio, considerado pela narrativa motivo
de angustia e sofrimento de toda sociedade. A solugdo para a exploragdo do trabalho e
para finalizar com o conflito de classes vem de uma instituicdo “acima de qualquer
suspeita”, a igreja catdlica. Imbuida por um ideal conciliador, a religido foi importante
para mostrar aos operarios o verdadeiro caminho dos Justos, como pode ser visto nessa

passagem:

A Igreja Catolica deu o primeiro passo para eliminar essa
injustica social. Procurando um contato direto com os
operdrios e seus problemas, proporciona-lhes uma nova visdao
de sua vida profissional, mostrando a possibilidade de um
entendimento pacifico, livre de agitacdes e violéncia...”

A narrativa procura conciliar a pratica cotidiana e a acdo do operariado

com um ideal religioso, o mesmo valendo para a classe mais abastada. E certo que se

28 Canal 100 — Atualidades N° 63X32.
2 Idem.
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existe um comportamento catdlico a ser seguido pelo operariado, também é verdade que

a visdo do empresariado deve ser pautada nos ideais cristaos:

Cientes das deformacédes que colocavam a margem a justa
valorizagdo do trabalho, industriais cotados de visdo moderna
e empreendedora, inspiraram-se nos ensinamentos da igreja,
adotando medidas que marcaram inicio de uma nova empresa.
E os resultados revelaram-se surpreendentes...

Trabalhando em locais apropriados, que ndo mais colocam em
perigo a sua seguranga, o operdrio produz mais, em menos
tempo, o que representa um aumento de produtividade e,
portanto, mais lucros para a empresa.

As boas relacoes entre operdrios e patrdo, se viram
restauradas, pois agora, a assisténcia se estende além do
simples hordrio de servigco, procurando atender o trabalhador
em suas miiltiplas necessidades...

Agora ao fim de um dia de trabalho, o operdrio pode sentir a
seguranca de quem realmente participa dos frutos de um
esforco comum, mantendo assim a iniciativa privada na
vanguarda do nosso progresso econémico social...

A empresa, assim concebida, transforma-se na verdadeira
comunidade humana, onde todos sdo livres, recebendo a
remunera¢do digna pela sua atividade...”’

A moral cristd surge na narrativa para apontar o caminho da verdade e da
conciliacdo de classes. Os trabalhadores reconhecendo o seu papel e lugar no mundo do
trabalho e a classe patronal assumindo seus compromissos humanitdrios dentro da
ordem capitalista. Era a garantia de preservacdo dos ideais de liberdade e justica de
uma sociedade crista.

O filme Asas da liberdade é outra producao feita sob encomenda do IPES,
onde os ideais conservadores do filme A boa empresa, também, aparecem, mas aqui 0
discurso é direcionado a uma instituicio do Estado. E uma exaltacio da Forca Aérea
Brasileira e que, segundo Marcos Corréa (2005), ndo apresenta registros, embora o

roteiro do filme faga parte da documentacdo do Canal 100 junto a cinemateca nacional.

0 Tdem.
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A narrativa do documentdrio se preocupa com a valorizacdo da formagao
dos aviadores da FAB. O militar da aerondutica é visto como um missiondrio dentro de
uma instituicdo que tem o objetivo de proteger o pais contra os perigos dos nao
democratas. Assim, a missdo maior € “Impedir que se deforme a vocagdo pacifica e
democrdtica de nosso povo.”’

A democracia para FAB seria, na narrativa do Canal 100, um dever

interno e externo, agindo como elemento regulador dos interesses de seguranga nacional,

independente de fatores ideoldgicos, tendo como tnico ideal a democracia.

Mas a FAB existe também para garantir as liberdades,
reagindo as provocagoes, dentro ou fora de nossas fronteiras.
Ela integra hoje, o mais rdpido e eficiente dispositivo de
seguranca nacional. Defende o povo e seu patrimonio,
impedindo que se repitam covardes atentados como os de mil
novecentos e trinta e cinco... Irmanada ao Exército e a
Marinha, é fiadora da ordem, da trangiiilidade, e da paz social,
combatendo os extremismos de direita e esquerda.”

Segundo Denise Assis (Apud Corréa, 2005, p. 34), Carlos Niemeyer e Jean
Mazon teriam trabalhado juntos em algumas producdes, embora nao haja registros da
atuacdo do realizador do Canal 100 nessas produgdes, acredita-se que filmes e os
pagamentos tenham acontecido no nome da Jean Mazon Producdes e repassados para
Carlos Niemeyer. No entanto, Octdvio Camara de Melo Coimbra (1988) apresenta em
seus anexos um recibo de pagamento por servicos prestados do Canal 100 para o IPES,
no valor de Cr$ 250.000,00 referente ao pagamento da segunda parcela do total de Cr$
500.000,00, tendo sido efetuada a primeira parcela em 27 de julho de 1962 e a segunda
em 13 de agosto de 1962 o que definitivamente confirma essa producdo e a relacdo da

empresa Carlos Niemeyer Produgdes com o IPES.

3 dem.
32 Canal 100 — Short N° 62X112
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Produgdes como essas, feitas por encomenda, podem revelar um
posicionamento ideoldgico, mas como ja afirmamos, a orientacdo da produtora de
Niemeyer visava o lucro, mesmo em um periodo de intensa disputa ideolégica como foi
o periodo 1961-1964, quando foram feitas essas produgdes. Preocupado em manter
uma postura conservadora e lucrativa, Carlos Niemeyer ndo teve ddvidas em se
posicionar ao lado dos militares durante o golpe de 1964. As palavras de elogio ao
governo de Jodo Goulart foram rapidamente trocadas e o golpe passou, imediatamente,

a ser motivo de exaltacdo.
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2.4 O Golpe nas Telas

Brasilia vive um dia historico: perante as duas casas do
congresso, reunidas em sessdo solene, tomardo posse o novo
Presidente da Repiiblica, Marechal Castelo Branco e vice-
presidente, José Maria Alkimim.”

Assim, inicia a edi¢do do Canal 100, langada no inicio de abril de 1964.
Com um novo governo a frente, de cariter militar e dito revoluciondrio. A postura
continua a ser governista, apoiando o ato histérico dos militares de destituir um governo
democratico e instaurar uma administracao “provisoria’ no intuito de recompor a nacao.
A partir desse prisma, as imagens que seguem tém a preocupacdo de fortalecer a
felicidade do pais com os novos rumos a serem tracados. Pode-se dizer que o Canal 100
refor¢ou o discurso da imprensa como um todo, levantando o aspecto democrético do
golpe tal qual poderia ser percebido no discurso dos politicos mais conservadores como
os filiados a UDN. Nem mesmo Carlos Lacerda poderia ter feito melhores comentérios

sobre 0 golpe como podemos observar na narrativa:

Vitoriosa a revolucdo democrdtica, o pais reencontra seu
melhor caminho. Em sua fala, o presidente Castelo Branco
afirmava que ‘a arrancada para o progresso serd a grande
preocupacdo do governo, com a colaboragdo e a compreensdo
de todos os brasileiros™*

Mais adiante narrativa exalta o novo regime como depositirio de
esperancas de um Brasil mais desenvolvido, onde a justica € proporcionada por um

governo sério e trabalhador:

 Disponivel em http.//www.canal100.com.br/60/h60_golpe.htm. Acessado em: 22/07/2005.
3 Canal 100 64X16, 14/04/64.
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O presidente da Republica recebeu os cumprimentos dos
diplomatas e das altas autoridades civis, militares e
eclesidsticas... O Brasil tem um novo governo, que se lang¢a ao
trabalh305, ao desenvolvimento, a justica, sob a protecdo de
Deus...”™"

O tom conservador do discurso utilizado nas producdes voltadas ao
anticomunismo do IPES estd de volta a narrativa do Canal 100, principalmente quando
percebemos o direcionamento politico ao tratar de figuras do governo ou até mesmo em
relacdo ao presidente da republica. Tudo isso sem deixar de trazer uma visdo otimista
de um pais pronto para o futuro e sem abandonar sua tradicional roupagem de revista de
variedades. Dessa forma, foi possivel destacar os principais feitos dos militares sem
deixar de discutir os grandes acontecimentos da década de 60.

O posicionamento do Canal 100 pode ser compreendido como mais uma
pratica da cavacdo. O aspecto ideoldgico ndo € o mais importante, o ideal de
acumulagdo € o ponto central da questdo. O inicio do governo militar representou um
momento de intensas mudancgas nas relacdes econdmicas entre o governo e a produtora
de Niemeyer que passou a ter o suporte financeiro, responsdvel por suas atividades, ao

longo das décadas de 60, 70 e 80.

35 Idem.
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2.5 Os Militares no Poder

Os anos do regime militar trazem uma marca caracteristica: a de que o
Brasil pode dar certo e de que o futuro grandioso lhe espera. Esse tipo de pensamento
teve respaldo nao apenas na conjuntura histérica, mas numa tradi¢cdo que remonta a
tempos longinquos, afinal, a visdo de um pafs idealizado, de natureza idilica, ja pode ser
percebida até mesmo na carta de Caminha. Encontramos, nos anos 50, principalmente a
partir do periodo JK com seu nacional-desenvolvimentismo, um discurso otimista,
exaltando o potencial do Brasil e de seu povo, como pode ser percebido nos
documentérios de Mazon. Mas o discurso proferido pelos militares a partir da década de
60 se tornaréd expressivo, justamente porque abandona as marcas da tradicdo varguista e
assume uma diretriz préxima da visao idilica de Mazon.

O estudo da propaganda politica do regime militar foi motivo da pesquisa
de Carlos Fico (1996). A intencdo do historiador foi analisar a propaganda oficial do
regime militar a partir da no¢ao de otimismo, isto €, a convic¢ao, fortemente arraigada
em varios setores sociais, de que o Brasil possui uma irresistivel vocacdo para o
sucesso. O trabalho supde que a propaganda politica da ditadura militar chama atengdo

para a existéncia de um processo de longa duracdo, ou seja:

A propaganda politica militar chamou a aten¢do, de maneira
aguda e explicita, para a existéncia de um processo de longa
duracdo, qual seja, o da tentativa de elaboracdo de uma
“leitura” sobre o Brasil que, ao mesmo tempo, vem criando as
bases para um sistema de auto-reconhecimento social e se
instaurando como mistica da esperanca e do otimismo. (FICO,
1996: 17).
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A propaganda politica do regime militar procurava uma forma
despolitizada de atingir a sociedade. Essa forma tinha como base a articulacao de uma
linguagem de reconhecimento de identidade social associada a idéia de mito politico. O
interesse em criar um discurso de distanciamento se justifica no fato de que muitos dos
homens que controlavam o poder haviam participado do governo Vargas durante o
Estado Novo e ndo queriam deixar razdes para comparagdes entre os dois regimes.

Longe da idéia da criagdo de um 6rgao da forca e poder de controle da
producio e da supervisdo de material de propaganda tal qual o DIP, os militares criaram
uma Assessoria Especial de Relagdes Publicas, em 1968, sob o comando do coronel
Hernani d’ Aguiar. Para coronel Otdavio Costa, o 6rgado surgiu de forma despretensiosa,
procurando ndo chamar atencdo, visto que ndo passava de uma mera assessoria, sem
nenhum requinte politico. O decreto n° 62.119, de 15 de janeiro de 1968, que criou a
AERP tratava da reorganizacao da presidéncia da republica, ndo tendo como finalidade
a estruturagdo do servico de relacdes publicas que apareceu como uma providéncia

menor dentro da reforma. Assim, o 6rgao surgiu:

Timidamente, envergonhadamente, disfarcadamente, como
quem ndo quer nada. (...) Esta assessoria foi criada
envergonhadamente, no desvdo de um decreto que tratava de
uma reformulacdo do Gabinete Militar (...) Pegou de susto os
outros. (Apud. FICO, 1997, p.92)

Os orgaos ligados a propaganda, nos governos militares, estavam
distanciados da tarefa de exaltar as autoridades politicas do regime, pelo menos esse era
o discurso. Todos os esfor¢os eram no sentido de divulgar a imagem do governo, mas
sem fazer uma propaganda visando o culto a personalidade. Em 1976, a AERP foi
extinta e em seu lugar surgiu a Assessoria de Relagdes Publicas ARP, que se manteve
fiel aos principios da sua antecessora. Durante o governo Geisel, o diretor da ARP,

Toledo de Camargo, reafirmava a inten¢@o do 6rgdo de ndo cultuar a personalidade:
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Muitos relagées puiblicas chegam a imaginar que basta uma
imagem boa, mesmo que falsa. Ndo é isto o que se espera de
relagoes publicas — o codigo de ética da comunicagdo social
de governo repele frontalmente esta concep¢do. (Apud.

FICO, 1997: p.71)

Com uma propaganda desvinculada do plano politico, o governo militar
assumiu um discurso que valorizava os simbolos nacionais e as campanhas civicas com
a utilizacdo do cata-vento verde-amarelo. Os militares procuraram usar os veiculos que
tinham a disposicdo, principalmente, a televisdo com campanhas nacionalistas,
exaltando os valores cristdos e familiares, e utilizando frases como “Um pais se faz com

~ 9

quem ama o mesmo chdo”, depois de mostrar imagens do cotidiano feliz de uma familia
de classe média ou fazendo campanhas de carater civilizatério como a campanha pela
limpeza pessoal (Campanha do Sugismundo).

A partir de 1976, comecgava uma forte campanha trazendo a frase “Esse é
um pais que vai para frente” com uma série de filmes para a TV, com cerca de 10
minutos didrios, e para o cinema, com trés curtas exibidos por sessdo. Era uma
veiculacdo gratuita, mas contava com a participacdo de empresas privadas na producao.
(FICO, 1997, p. 109) Estavam sendo fortalecidos os valores nacionalistas e
civilizatérios, compondo um imaginario do otimismo. Embora a televisao tenha sido
privilegiada como veiculo pelos militares, o cinema, também contribuiu para o
fortalecimento do imagindrio otimista, seja através de producdes desvinculadas do plano
politico, como € o caso da maioria dos filmes produzidos pela Embrafilme, seja pela
atuacdo dos cinejornais os quais ressaltavam os feitos do governo e levavam imagens
belas, em que os conflitos da sociedade ndo eram visualizados.

O Canal 100 articulou um discurso que veio ao encontro de interesses dos
militares, sem, no entanto, ter a aparéncia oficial, dai advém mais um ponto que afinou
esse periddico com o projeto dos generais de criar uma propaganda de cardter
civilizatério, mostrando para os brasileiros a forma correta de viver e conviver em

sociedade. Embora o governo tenha empregado uma grande soma em dinheiro nas
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produgdes tanto para TV quanto para o cinema, nao ha registros de producdes da CNP
feitos nesse periodo para o governo dentro das campanhas oficiais da ARP.

A nova forma de fazer propaganda nao previa producdo propria, mas sim
uma estreita relacdo com as produtoras privadas, dessa forma, elaborar uma nova leitura
do pais dentro do espirito do otimismo era uma forma de conquistar mercado, ou
melhor, conquistar patrocinio. O discurso do Canal 100 ndo esteve preso a uma visao
oficial do regime, pois, apesar de cobrir os feitos do governo (nunca deixando de
mostrar suas realizagdes), a propaganda também tinha efeito ao mostrar o cotidiano da
Zona Sul carioca com suas praias, pessoas bonitas, famosas, idealizando um Brasil a
partir de signos préprios nao de uma cidade, mais precisamente de uma regido, a Zona
Sul. Nesse sentido, o Canal 100 fazia dos valores da classe média e alta da cidade do
Rio de Janeiro os valores nacionais. Nao s6 Carlos Niemeyer, mas também seu
cinejornal era “carioca da gema”. Todo o trabalho de levar ao Brasil o estilo carioca de
vida feito pela televisdo, que acabou por mudar hébitos, estilos de vida e até mesmo a
linguagem, pode ser percebido no cinema através das lentes de Niemeyer.

O pais criado pelas lentes do Canal 100 era o Brasil do Rio de Janeiro.
Isso acontece ao mesmo tempo em que existe toda uma preocupacgdo, por parte das
autoridades militares, de levar adiante um projeto de integracdo nacional que procurou
fortalecer uma identidade entre as varias regides. Dessa forma, a articulagdo das
imagens do cinejornal pode ser vista como um auxilio do projeto governamental dentro
do ambito privado. Um discurso que contempla uma regido acaba por oferecer uma
visdo tendenciosa, passando uma imagem de uma cultura brasileira homogénea, pois
ndo valoriza a diversidade e, como j4 afirmamos, procura no particular regional carioca
o todo nacional.

Aos poucos, podemos perceber que as imagens de Niemeyer contemplam a
cidade, mas, em especial, produzem uma sensa¢ao de reconhecimento, pois articula
simbolos de representacdo nacional como o futebol, expressdo cultural convertida em
icone de identidade nacional, com a prdpria imagem do povo, recorrentes nas tomadas
do Canal 100. Em meio ao Maracana lotado, a camara fecha num close up no torcedor e

ndo se procura o belo, a representacdo que se tem € a do cidadio comum, humilde,
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trabalhador de expressdo sofrida, mas que, no estddio, encontra a satisfacdo na
contemplacao do seu esporte favorito. Ali, no cinema, ele deixa de ser mais um no meio
da multidao e, durante alguns segundos, vira o proprio espetidculo, ganhando, como
dizia Andy Warrol, o seu momento de fama. A representacdio do homem comum,
gerando uma identificacdo com a maior parte dos brasileiros. Isso nos faz lembrar a
frase de Walter Benjamim que diz: “Na época de Homero, a humanidade oferecia-se em
espetdculo aos deuses olimpicos; agora, ela se transforma em espetdculo para si
mesma.” (BENJAMIN, 1985: p. 196.)

A forte presenca, no imagindrio popular, da idéia do pais do futebol, é
refor¢ada pelo discurso jornalistico do Canal 100 o qual buscava a representagdao que o
povo fazia de si mesmo. O auto-reconhecimento €, em um certo sentido, a linha
condutora de um discurso sobre o Brasil e o ser brasileiro. A argumentacdo ganha
autenticidade e legitimidade com a imagem do povo e o espectador deixa a passividade
do olhar contemplativo e integra-se a um discurso do qual é ele o proprio objeto. Nao
obstante possa parecer que a idéia de auto-reconhecimento refere-se ao reflexo de uma
imagem do povo, gostaria de esclarecer que se trata de criagdo de uma auto-imagem que
vem se constituindo como um fendmeno histérico, envolvendo Estado e sociedade, e
que tem, no primeiro, o seu gerenciador.

Manter uma sociedade sob dominio dentro de uma ordem autoritdria é
resultado de um esforco de manipulacdo de simbolos, convertendo o discurso em uma
presenca do real no imagindrio, mas ndo se resume a isso, pois como nos diz Bronislaw

Baczko:

Exercer um poder simbolico ndo consiste meramente em
acrescentar o ilusério a uma poténcia “real”, mas sim em
duplicar e reforcar a dominacdo efetiva pela apropriagcdo dos
simbolos e garantir a obediéncia pela conjugagdo das relacoes
de sentido e poderio. (BACZKO, 1985, p. 298)
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O imagindrio social pode ser pensado como um fendmeno que intervém na
esfera do poder. E preciso entender que a propaganda politica do regime militar, no
Brasil, elaborou um discurso do qual o prdprio governo estd imerso no complexo
imagindrio por ele recriado, uma vez que a propaganda € uma recuperacdo de imagens e
representacoes de mitos sociais e politicos hd muito vividos pela sociedade brasileira.
Dessa forma, o Canal 100, assim como muitos agentes da imprensa favoraveis ao
regime, esteve imerso no imaginério do otimismo e ajudou a fortalecer esse imaginario
com suas producdes.

Ao desenvolver sua leitura do Brasil, O Canal 100 se valeu de um recurso de
linguagem que tornou possivel dar o tom ndo oficial as suas imagens, ou seja, a utilizacao
da linguagem alegdrica. Podemos entender a alegoria como “uma representacdo concreta
de uma idéia abstrata” ou, ainda, como “dizer o outro”. (KOTHE, 1986, p.6) Nessa
acepcao de alegoria, podemos ler o seu significado como o préprio cerne da obra e
identificar, no nosso objeto de estudo, uma estratégia de linguagem permeada pela
sutileza, afinal, as producdes de Carlos Niemeyer traziam uma variacdo de imagens onde
a idéia de identidade e integracdo nacional eram recorrentes, sem que, no entanto, iSsO
ficasse claro.

Existe ai um uma valorizagdo do cardter pedagdgico das imagens que se
apresentavam através de um circuito de ocultamento/revelagdo, onde a “imagem
sensivel” facilitava a apreens@o de um conceito que lhe antecedia, trazendo um sentido
moral ou politico. Como o sentido dessa mensagem pode se revelar no conjunto, ha,
portanto, uma seqiiéncia de quadros que, na sua totalidade, podem dar a exata medida do
que se pretende. Uma seqiiéncia de imagens do Brasil e suas maravilhas, da vida
prazerosa da zona sul carioca, do desenvolvimento constante do pais com obras
monumentais, € principalmente, a insistente e popular série de compactos das partidas de
futebol, que acompanharam todas as edi¢des do Canal 100, podem revelar esse conjunto
capaz de dizer muito mais do que aparenta. S3o as representacdoes que ajudam a formar
uma idéia de nag¢do amparada na Otica do otimismo inserida no projeto do Estado

autoritario.
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O cinema contribuiu efetivamente com a formagdo de um imaginério do otimismo
durante os governos militares. A constru¢do discursiva do Canal 100 pode ser entendida
como um exemplo de relacdes semiodticas a servi¢o, ndo do Estado, mas de um discurso

que € o proprio governo e os agentes privados produtores e reprodutores.

2.5.1 O Milagre e o Canal 100

O governo do general Médici (1969-1974) atingiu o auge da violéncia e da
repressdo, mas ao mesmo tempo, foi o periodo em que mais a idéia do pais otimista
ganhou corpo e foi divulgada. A certeza de que o Brasil crescia vinha, em parte, do
crescimento da industria civil e das obras promovidas pelo governo. As realizagdes
governamentais criavam um imagindrio favordvel a idéia de um pais em
desenvolvimento, se afastando do chamado terceiro mundo.

Segundo Carlos Fico (1997, p. 83), o milagre brasileiro foi o auge do
espirito de modernizagdo proveniente de mais uma das tradi¢des brasileiras de alcancar
a modernidade e que teve no governo de JK o comecgo do seu resgate. A elite brasileira
aceitava a idéia do milagre como a possibilidade concreta de poder adotar bens e
servicos até entdo inexistentes no pais e viam na construg¢do civil o seu ponto de partida.
As grandes obras e as novas facilidades propiciadas pela vida moderna eram o
passaporte do Brasil para o mundo desenvolvido.

O Canal 100 participou da divulgacdo das realizagdes governamentais de
forma velada. O patrocinio dos 6rgdos governamentais eram especificos para o futebol,
mas o espirito politico e atento do produtor Carlos Niemeyer, sabia da necessidade de se
estabelecer lacos fortes com o governo. Como bom cavador, trazia as imagens do
crescimento e do progresso, mas ocultava as reacdes ao governo. Em todas as edi¢oes
analisadas ndo foi possivel encontrar nenhuma meng¢do aos movimentos de esquerda. O
estudantes, os movimentos organizados dos trabalhadores e as organizacdes que fizeram

a luta armada ndo faziam parte da programacao do cinejornal.
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O discurso do cinejornal acompanha outros momentos e exalta o governo
militar como o agente que levou adiante antigos sonhos transformado-os em realidade

como € observavel na narracao:

No século passado, D. Pedro Il pensara em ligar Rio e Niteroi
através de um tinel ferrovidrio. Em 4 de marco de 1974 as
duas cidades estdo unidas pela monumental "Ponte Presidente
Costa e Silva". O dia da sua inauguragdo entra para a historia.
O Presidente Médici participa de todas as solenidades
inaugurais, acompanhado por governadores, ministros e altas
autoridades. "Um marco divisor entre um Brasil adolescente e
um Brasil amadurecido, entre um pais incipiente e um pais
desenvolvido"- é assim que a grande obra é classificada pelo
Ministro Mario Andreazza, que coloca a Ponte Rio-Niteroi
como um "monumento a revolucdo de mil novecentos e sessenta
e quatro.”

Além de divulgar os feitos do governo militar, o Canal 100 também fez
uma cobertura da propria imagem do presidente, embora, ndo fosse preocupacio dos
militares o culto a personalidade (FICO, 1997), a imagem do presidente Garraspazu
Médici podia ser vista at€ mesmo no estddio de futebol, assistindo a um jogo com o
radinho no ouvido.

A propaganda politica tem sido, nos regimes autoritdrios, acompanhada da
censura. No Brasil ndo foi diferente. A idéia de criar um espirito de nacionalidade
capaz de fortalecer a imagem de harmonia e unido de um povo em torno da visdo de um
pais amado e idilico e a luta contra o inimigo comum, ou seja, 0 comunismo, foi a linha
mestra. Essa maxima, tipica da guerra fria, acompanhou o governo Médici e justificou o
fortalecimento a jun¢do da propaganda com a censura.

O padre Antdonio Aparecido Pereira em seu livro A Igreja e a Censura
Politica a Imprensa no Brasil: 1968-1978 discutiu a relacdo da propaganda e censura

durante o regime militar e concluiu:

3% Disponivel in: http://www.canall00.com.br/historia/70/h70_ponte.asp, Acessado em 20/02/2006.
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Se a propaganda buscou, através de seus métodos, criar um
clima de simpatia ao regime e implantar a doutrina que o
sustenta, a censura serd, ao lado de outros tipos de repressao,
o instrumento que buscard eliminar toda possibilidade de
debate, critica e oposi¢cdo. Nesse sentido, a propaganda e
censura nos regimes autoritdrios caminham juntas, uma
sustentando a outra. A propaganda apoia a censura dando-lhe
as justificativas. A censura favorece a propaganda permitindo-
lhe uma maior eficicia pela eliminagdo de qualquer
possibilidade de instancia critica. (Apud. Aquino, 1999: p. 81)

Segundo a historiadora Maria Aparecido de Aquino (1999, p.79) a acdo do
Estado em relacdo a censura era a de promover a ocultacdo de fatos relevantes a
manutenc¢do da visdo de um pais harmonico e sem conflitos. Esse trabalho exigia manter
a populacdo desinformada sobre a prdpria existéncia da censura, como também nao
deixar marcas da sua prética cotidiana. A saida para esse problema foi tornar a censura
um instrumento de fortalecimento da sociedade com o Estado preocupado em preservar
os valores da tradicional familia brasileira e dos ideais democraticos revolucionarios
através de um caminho institucional legal. O decreto-lei no. 1077, de 1970, regulava a
censura prévia nos 6rgaos de imprensa no Brasil, alegando a sua aplica¢do nos casos de
atentando a moral e aos bons costumes o que, a partir da ideologia da Doutrina de
Seguranca Nacional, € visto como praticas, inseridas dentro do esquema de subversao,
contrdrias a civilizacdo cristd, defendidas por parte do movimento comunista
internacional. Na maior parcela dos casos a aplicacdo da censura esteve ligado a questao
politica, embora saibamos da existéncia de um controle e da dificuldade de liberacdo do
certificado de censura federal de programas de televisdo e filmes com um conteudo
moral questiondvel pelo governo, sabemos, também, que a maior parte do material
censurado estava ligado a questdes politicas.

Carlos Niemeyer ao ser indagado sobre a censura afirma que o Canal 100,

também, era vitima do controle dos 6rgdos responsaveis pelo controle da programacao

cinematografica e acrescenta:
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A censura é igual a da TV e a dos filmes de curta e longa
metragem. Antes de receber o Certificado de Censura ou
melhor, para recebé-lo, o cinejornal é visto por um censor, que
dd o nihil obstat. Os cortes sdo raros ou inexistentes. eles
podem ocorrer , e ocorrem em certos cinejornais, quando a
publicidade velada é evidente.”’

A forma como era concebida toda a pauta de reportagens do Canal 100
facilitava o trabalho dos censores que nao tinham motivos para cortar as imagens que sO
faziam glorificar o Brasil e suas maravilhas, quando muito, fazer comentérios sobre o
pais que ndo ofereciam riscos a ordem estabelecida ou mostrar eventos internacionais
como a guerra do Vietna, sempre com uma conotagao positiva para o regime dentro dos
ideais capitalistas e democraticos. Levar as telas as tragédias do mundo, s6 fazia
reforcar a idéia do Brasil maravilha, distante de todos os grandes problemas.

Todos os roteiros e edicdes do Canal 100 analisados apresentavam seu
certificado da censura federal. Isso nos leva a crer que as matérias veiculadas, como ja
afirmamos, ndo representavam problemas para o governo, ao contrario eram aliadas da
censura no proposito de garantir a imagem de pais dentro dos quadros do otimismo
proposto pelo regime militar. Dessa forma, censura e propaganda andavam, também, no

cinema, lado a lado.

37 Entrevista de Carlos Niemeyer a Carlos Leonam, Jornalista do "O GLOBO" em 1975. Disponivel em
http://www.canal100.com.br/carlos_reportl.htm. Acessado em: 19/06/2006.
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2.5.2 O fim de uma jornada

O governo Geisel apresentou os dltimos momentos de radicalizacdo de um
regime. A morte de Wladimir Herzog em 1975 mobilizou parte da intelectualidade e da
classe artistica brasileira que foram as ruas para pedir o fim de um estado de medo e
apreensdo. A tortura havia se transformado em uma rotina, tendo atingido seu auge
durante o governo Médici. Qualquer ato de arbitrio passou a ser questionado e as
pressdes tiveram resultado. O presidente Geisel comecou um lento processo de abertura
politica que veio se fortalecer com a entrada de um novo presidente da republica. O
Canal 100, seguindo sua tendéncia editorial, registrou os principais momentos desse
novo governo, ao comegar pela propria posse. A segunda edicdo de marco de 1979 traz
a cobertura da posse de Jodo Figueiredo e o discurso oficial governamental enfatizando

a continuacdo de um regime democrético pode ser percebida na seguinte narracao:

Brasilia em festa: o General Jodo Baptista de Figueiredo,
quinto Presidente da Revolugdo de Margo e trigésimo-oitavo
da Reptiblica, se dirige ao Congresso nacional para tomar
posse do cargo.
Figueiredo e Aureliano Chaves, que assumiu a Vice-
Presidéncia, foram recebidos por uma comissdo de Deputados
e Senadores.
O novo Presidente prestou seu juramento e foi aplaudido de pé
pelo plendrio do Congresso, convidados nacionais e missoes
estrangeiras. Depois, Figueiredo e Aureliano Chaves se
dirigiram ao Paldcio do Planalto.
Geisel recebeu o seu sucessor, na presenca dos ministros e
familiares do novo Presidente. A transmissdo cargo foi o ponto
alto da cerimonia. Em seu discurso, Figueiredo reiterou o seu
pensamento, prometendo fazer do Brasil uma verdadeira
democracia. Figueiredo assume a Presidéncia da Repiiblica
recebendo de Ernesto Geisel o legado politico da abertura para
a plena realizagdo democrdtica.”®

* Disponivel in: http://www.canal100.com.br/historia/70/h70_ponte.asp, Acessado em 15/03/2005.
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A partir do governo Figueiredo a postura editorial do Canal 100 é
condizente com os tempos de abertura politica e esse tema passa a fazer parte das
edicoes. As eleicoes para governador, um dos marcos rumo a democratizacao do pais

foi motivo de cobertura.

Dois dias depois, o Estado do Rio de Janeiro foi tomado por
uma inesquecivel festa popular: a posse do governador Leonel
Brizola. Assim como em todo o Brasil, o carioca foi as ruas
comemorar a posse do novo governador. E mais um passo
rumo a democratizagdo brasileira.”

A valorizagdo da liberdade passou a fazer parte da linha editorial e
podemos observar nos roteiros analisados no periodo de 1983 e 1984 o elogio as

medidas de redemocratizagdo.

Primeiro de maio, dia do Trabalhador. No Brasil, gracas ao
clima de democracia implantado pelo presidente Figueiredo, os
trabalhadores puderam sair pacificamente as ruas.
Em pleno periodo de crise mundial, é importante que os
trabalhadores tenham liberdade para apresentar suas
reivindicacoes e construir solucoes alternativas.”

Embora estivesse valorizando em suas edi¢des a iniciativa do governo de
levar o pais para uma democracia. Em alguns momentos a narrativa do cinejornal de
Niemeyer muda o tom e procura valorizar o regime militar, agradando, principalmente,
a chamada linha dura do exército que naquele momento nao via com muito bons olhos o
processo de abertura politica. Um exemplo dessa postura pode ser evidenciado na

edi¢do de retrospectiva do Canal 100, relembrando a “revolu¢do democratica’:

3% Canal 100, Jornal 83X13, 28/03/1983.
40 Canal 100, Jornal 83X19, 09/05/1983.
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Movimento que consagrou multidoes, comecando por uma
passeata em Sao Paulo, exigindo a derrubada de Goulart e se
espalhando depois por todo o pais em agradecimento a
intervencdo do destacamento militar.

Finalmente a paz voltou a reinar sobre a nagcdo. Uma aparente,
bem o sabemos. Mas hoje quando comemoramos os vinte anos
do movimento de margo, a chamada revolugdo de sessenta e
quatro, podemos dizer, sem medo de errar, que esta foi a mais
importante transformagdo politica do Brasil po’s-trinta.“

O caminho da democracia comegava ficar claro, a partir de 1984, com as
“diretas ja”, a midia em geral tinha a expectativa de uma nova ordem institucional que
viria surgir, mas a postura do Canal 100 foi cautelosa, afinal, os militares continuavam
no poder e contrariar a velha médxima da revolucdo democrética ndo era uma boa
alternativa, mesmo porque a manuten¢do de um regime autoritdrio seria muito mais
interessante do que a concretizagdo da democracia. Os cinejornais estiveram sempre
muito proximo dos governos autoritarios € a democracia, em um mundo dominado por
outro forte meio de comunicacido como a televisdo, ndo representava a melhor opg¢do. A
narrativa do Canal 100 com um tom saudosista dos tempos da “revolu¢ao democratica”
aparenta ser uma manifestacdo de desagrado com as mudangas que estavam

acontecendo.

41 Canal 100, Jornal 84X07, 13/02/1984.
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2.5.3 O Desgaste

O fim do Canal 100 esta vinculado a dois fatores bésicos, o primeiro € sua
viabilidade financeira sem o auxilio de 6rgaos federais na medida em que vai ser extinta
a obrigatoriedade da exibi¢cdo dos informativos e o segundo € a prépria concorréncia da
televisdo que em termos de apelo popular era um investimento muito mais interessante
para os patrocinadores.

O modelo de cinejornal comecou a demonstrar desgaste ja na década de
50. Analisando os jornais da época € possivel encontrar criticas a obrigatoriedade dos
cinejornais nos cinemas brasileiros. A grande critica feita pela imprensa € a péssima
qualidade técnica, mas também ao préprio formato que passou a ser visto como um
estorvo para aos cinéfilos. A cobertura de festas, eventos politicos ou da alta sociedade
deixavam de ser um atrativo para o publico. “Futebol, coquetéis, festinhas intimas e
até solenidade de entrega de diploma a alunos de corte e costura. Muita matéria paga e
pouco noticidrio objetivo. »i2

O jornal A Rua considerava desnecessdrio a manutencdo da
obrigatoriedade da exibi¢cao dos cinejornais, afirmando que eram poucos os periddicos

que podiam trazer algum beneficio ao publico, como podemos observar:

Podemos citar casos esporddicos onde se pode assistir certos
jornais cinematogrdficos com algum agrado. Sdo as
reportagens de Jean Mazon ou as de Primo Carbonari em tela
panordmica. A cinegrdfica Sdo Luiz, por exemplo, a
melhorzinha dentre as piores, quando nos apresenta alguma
coisa de 1itil fica restrita ao noticidrio do futebol, chegando
mesmo a gastar muitos metros de filmagens localizando cenas
em um jogo entre Vasco e Madureira ou um Fla-Flu o que ndo
pode interessar a todos os espectadores que desejam, como é
logico, um noticidrio variado e mais bem organizado para uma
platéia jd conhecedora das novas técnicas do cinema.”

> “QOs Jornais Cinematogréficos nio acompanharam a evolugio do Cinema”, A Rua, 05/10/1955
43
Idem.
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Essa critica aconteceu no periodo anterior ao surgimento do Canal 100,
mas ja demonstra a insatisfacdo com o modelo de informativo, afinal, a década de 50 € o
periodo em que a televisdo surge, ainda de forma experimental, mas vai se firmar como
grande veiculo de massas nas décadas seguintes. De qualquer forma, as criticas nao
param por ai, em 1978 o deputado federal Gerson Camata apresentou, na camara dos
deputados, um projeto de lei visando o fim da obrigatoriedade de exibi¢do dos
cinejornais. A atitude do parlamentar vem confirmar o pensamento do jornal A Rua da
década de 50 sobre o desgaste dos informativos cinematograficos. O deputado afirma
que eles: “Ndo mais atendem a finalidade com que foram instituidos — a de informar —
nem agradam ao publico, jd suficientemente informados por outros veiculos de
informacao. e
O projeto do deputado Camata causou irritacdo no meio dos produtores dos
filmes de atualidades, mas entre todas as vozes que se levantaram para criticar a medida,

uma das mais enféticas foi a do produtor do Canal 100, Carlos Niemeyer que ao saber

da idéia demonstrou indignacao:

Carlos Niemeyer, proprietdrio do Canal 100, o tinico que o
deputado Gerson Camata considerou de boa qualidade —
mostrava-se revoltado mesmo ainda desconhecendo o projeto:
‘E uma loucura. Tenho 25 funciondrios e eles tém familia. O
deputado devia pensar nisto.”

O primeiro argumento para a manutencdo da obrigatoriedade de exibicao
dos cinejornais dado por Carlos Niemeyer € de cardter sentimental, procurando na
preservacdo do emprego de seus funciondrios a razdo para a manutencdo de suas
atividades. Mas a defesa dos informativos ganha mais consisténcia a partir do momento
que os produtores comegam a ter, como argumento central, a idéia dos cinejornais como
guardides da memoria nacional, afinal, as imagens da historia do Brasil do século XX

foram registradas e mantidas em pelicula e que deveria ser, portanto, segundo os

44 “Projeto de Lei prevé substitui¢do de atualidades na tela”, Jornal do Brasil, 08/11/78.
4 “E o fim do jornal da tela - As Reagdes Cariocas”, Jornal do Brasil, 09/11/1978.
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produtores dos cinejornais, mantida a producdo desses periddicos para continuar

prestando esse tipo de servico social a toda a sociedade brasileira.

Tanto Niemeyer quanto Farias se apdiam em um ponto
irrefutdvel para que o piuiblico continue assistindo as noticias
na tela, mesmo com uma semana de atraso: “eles sdo a
memoria nacional, porque a televisdo filma em video-tape e no
dia seguinte grava em cima.” Carlos Niemeyer, um dos
pioneiros nesse ramo diz ter em seu arquivo filmes inéditos
como o rompimento do acude de Oros, no Ceard e posse dos
presidentes nos iiltimos 20 anos.*

O projeto do deputado Gerson Camata ndo foi aprovado, mas a partir

daquele momento a produc@o dos informativos cinematograficos passava a ter que se

preocupar, ainda mais, com a possibilidade de sua extingdo. Ao analisar algumas

dezenas de roteiros do Canal 100, particularmente, dos anos de 1983 e 1984,

verificamos uma constante preocupacdo em valorizar as atividades dos cinejornais o que

podemos confirmar na edicdo comemorativa dos 90 anos de cinema.

Noventa anos de cinema, Noventa anos de cinejornal.
Registrando Flagrantes de drama, emogdo e esperanga, os
jornais da tela guardam em seus arquivos momentos
inesqueciveis da historia do Brasil e do Mundo. Alguns desses
momentos nos vamos mostrar para vocés nessa edi¢cdo especial.
Filmando a conquista do espaco, registrando para a eternidade
os mais belos momentos da carreira dos grandes craques de
uma época de ouro do nosso futebol, trazendo para o Brasil as
primeiras imagens a cores da copa de setenta, o Canal 100,
assim como os demais jornais de telas podem ser considerados
os mais completos e perfeitos guardioes da memoria da
humanidade no século vinte. Ativo participante em cada um dos
mais significativos momentos desse século, o cinejornalismo
cresceu em suas aspiracées e manteve a esperangca de

4 Idem.
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acompanhar um mundo melhor onde a discordia seja banida e

os homens conquistem ndo somente a tecnologia, mas também
. 47

a paz mundial.

Apesar de defender a producdo dos cinejornais com o intuito de garantir a
sobrevivéncia do seu informativo, Carlos Niemeyer ndo teve como competir com o
declinio da popularidade do cinema que, no inicio da década de 80, comecava a sentir a
forte concorréncia da televisdo e como afirma Vamireh Chacon, (1985) o nimero de
salas de cinema fechadas entre 1982 e 1983 foi de aproximadamente 300. Se aliarmos a
essa informacao o fato do filme virgem ter aumentado em torno de 600%, temos ai uma
situagdo problemdtica para os produtores brasileiros. O custo dos filmes aumenta e os
cinejornais precisariam aumentar sua renda para se manter, o que, para o Canal 100, foi
possivel até o inicio de 1986 quando cessou os contratos com as empresas estatais. Era o

fim de uma producao de quase de trés décadas

47 Canal 100 83X17, 25/04/03.
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3
QUE BONITO E...

A fotografia é o que o olho do cara vé, dentro
de uma alimentagdo de luz e angulagcdo e o
cara tem que abrir a mente e a lente.

Clévis Scarpino

Quem tem mais de 30 anos sabe que ir ao cinema, nas décadas de 60, 70 e
inicio de 80, ndo significava apenas assistir a um filme. Era oportunidade de ver, em
cinemascope, além das noticias da semana, o futebol brasileiro. A tela grande enchia os
olhos e encantava geracdes, unindo duas paixdes: o cinema e o futebol. Essa experiéncia
foi possivel gracas ao periddico cinematografico mais importante do periodo e, hoje, sdo
nitidas as marcas na memoria daqueles que o viram. O segredo era a técnica aliada a
uma linguagem poética, expressiva, combinando som e imagem de forma nunca antes
vista no Brasil. Estamos falando do cinejornal Canal 100. Esse capitulo analisa alguns
aspectos que fizeram das imagens do futebol do Canal 100 uma referéncia da memoria

coletiva de algumas geragoes.
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3.1 O formato

Seria simplista demais dizer que o Canal 100 era um jornal que somente
fazia glorificar o governo militar e mostrar o futebol. Sabemos do esfor¢o de Carlos
Niemeyer em proporcionar a leitura de um Brasil nos moldes do otimismo, alinhado ao
pensamento oficial. Foi necessario criar um modelo de revista que pudesse proporcionar
um formato ideal para veicular as imagens do Brasil do Canal 100.

O Canal 100 trazia, no proprio nome do cinejornal, uma inovagao, ou seja,
a referéncia a televisdo que tem como caracteristica a utilizagdo de nimeros na sua
nomenclatura. Em um periodo quando nio se imaginava a possibilidade da existéncia de
um canal 100, uma vez que os nimeros ndo superavam dois digitos, surgia a proposta
de um jornal além televisdo. As producdes de Niemeyer ja comegaram tentando mostrar
a superioridade do cinema em relacdo ao veiculo de comunicacao audiovisual que se
tornaria o mais popular de todos a partir da década de 60.

O formato do Canal 100 néo era nada inovador, era sempre uma variagao
dos velhos temas do cinema de atualidades. As secdes variavam de edicdo para edicao,
mas em geral, uma das mais veiculadas era A semana, onde sempre apareciam noticias
mais recentes. O periddico manteve uma producao regular de uma edi¢@o por semana*®,
mas apesar disso, a sua atualidade ndo era mantida uma vez que apenas a regido centro-
sul do pais podia assistir as edicdes mais recentes, a maior parte dos cinemas do pais
recebia edi¢des atrasadas, algumas com atrasos de até um ano. Um pequeno exemplo
da variedade de noticias € confirmada por um apanhado das matérias exibidas: a morte
de JFK; o assassinato de Martin Luther King e Bob Kennedy; o Festival de Woodstock;
o incéndio do Edificio Joelma em Sdo Paulo; a morte de Juscelino Kubitschek, entre
muitas outras.

Porém, ndo s6 de grandes acontecimentos eram feitas as edi¢does do Canal
100, acidentes também fizeram parte da sua cobertura como os vazamentos de 6leo no

Municipio de Pacarambi, problema originado pela falha de uma vélvula da tubulacio

* Segundo dados obtidos junto a cinemateca nacional.
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que ligava a refinaria de Duque de Caxias até a Companhia Siderdrgica Nacional
(CSN).*

Outra se¢do corrente era Gente, onde podia ser visto desde uma festa da
alta sociedade até os grandes eventos sociais € culturais do eixo Rio-Sio Paulo, com
énfase para o Rio. Muitos fatos foram registrados como a visita de Brigite Bardot ao
Brasil; o show de Frank Sinatra no Maracana; a vinda do Papa Joao Paulo II ao Brasil
entre outros eventos que foram motivo de cobertura.

Na secdo Arte era feita a cobertura dos eventos artisticos com destaque
para as producdes de balé do teatro municipal do Rio de Janeiro e os shows musicais.

Uma secdo recorrente nas edicdes analisadas foi a Desenvolvimento na
qual se mostrava os avangos do pais nas diversas dreas, no entanto, pelo material
analisado houve um cuidado especial com temas como as grandes obras, um exemplo
cléssico é a construcdo da hidroelétrica de Itaipu.”

A agricultura e as novas tecnologias ligadas ao mundo do campo foram
tema de varios filmes, isso pode ser visto na edicdo de 04/04/83 com destaque para a

implantacdo do biodigestor na cidade de Coronel Pacheco, o primeiro do Brasil.

Na verdade o inicio da producdo de biogds no Brasil
representa uma revolugdo sem precedentes na historia dos
minifiindios. Pela primeira vez um pequeno proprietdrio pode
dispor de uma fonte alternativa para produgdo de energia; sem
carecer de petrdleo importado para manter suas mdquinas e
aparelhos domésticos em funcionamento. Aqui no centro
Nacional de Pesquisa do Gado de Leite, a Embrapa comprova
que o Biogds é uma idéia luminosa, que deve ser disseminada
em nossa drea de producdo rural.”’

A sess@o Desenvolvimento foi durante a existéncia do Canal 100 o grande

momento de exaltacdo dos feitos dos militares. As vdrias matérias apontam para um

# Canal 100 83X16, 18/04/83.
0 Canal 100 84X04, 23/01/84.
! Canal 100 83X 14, 04/04/83.
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Brasil que pode e vai dar certo. Na maior parte dos filmes, a certeza do progresso estd
presente, mas, em algumas edi¢des, € possivel constatar uma leitura do Brasil que toca
nos problemas sociais como se houvesse uma consciéncia do grau de desenvolvimento

do pais e, deixar a miséria de lado, ndo ajudaria a fazer a leitura do pais de uma forma

N .

otimista. A solucdo encontrada para isso foi a apropriagcdo de uma narrativa que
reconhece os problemas nacionais, mas consegue, a partir deles encontrar um horizonte

de possibilidades.

Este é o Brasil. Um pais pobre, com povo pobre. Sdo trinta
milhoes de menores carentes. Seis milhdes de desempregados.
Sete milhées que vivem do subemprego. Um pais onde muitos
ainda tém fome...

Mas ndo é so isso. Aqui se planta mais cana, café, cacau que
em qualquer outro pais do mundo.

Brasil pais dos contrastes, diriam alguns. Outros apostam que
estes contrates serdo superados na medida em que a nacdo
madura e soberana, comeca a acordar o gigante.

Somos 130 milhoes de homens lutando pela auto-suficiéncia
energética, pela melhoria das condicées de vida e para
produzir alimentos que o mundo todo necessita.

Nas grandes cidades ou nas dreas rurais, o brasileiro participa
dessa grande saga que é o desenvolvimento nacional. Em todas
as regioes do pais ecoa o chamado progresso. E, se muitos
ainda ndo foram incorporados ao trem do futuro, guardamos a
certeza de que, com a democracia, ao fazer ouvir a sua voz, o
Brasil vai se encontrar com o Brasil. Neste dia, o dia em que o
trabalho tiver vencido a fome, nés vamos nos lembrar, sem
saudades, mas com a maior justica do tempo em que, passo a
passo nos construimos uma grande sociedade. E vamos nos
orgulhar de ser este o nosso pais. Um Brasil rico, pois tem um
povo que tem o destino em suas maos.’

Desenvolvimento tornou-se, dentro da programacdo do Canal 100 o
momento privilegiado para se falar do Brasil a partir do reconhecimento de um mundo

subdesenvolvido, mas que, em cada nova edi¢do, na qual o quadro aparecia, podia se

32 Canal 100 84X 18, 30/04/84.
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ver a critica e os feitos para se romper com uma realidade que desagradava o povo, o
governo e as elites, criando a imagem de uma unido nacional rumo ao desenvolvimento.

Os quadros do Canal 100 variavam a cada semana, assim em uma edi¢ao
poderia se ver A Semana/?Gente/Futebol e em outra Gente/futebol ou, ainda,
Desenvolvimento/Futebol. Algumas edi¢des apresentavam matérias repetidas o que
acontece na edi¢do N° 84X22, no quadro Desenvolvimento que narra o crescimento da
EMBRAER, empresa aerondutica de Sdo José dos Campos. Esse filme ja havia sido
veiculado um ano antes. Mas, esse ndo € o Unico caso de repeti¢do, na edicdo 84X33 de
julho de 1984, o filme sobre a chegada do homem a lua é, novamente, utilizado. Exibido
pela primeira vez na edicio N° 69X35 em agosto de 1969. E constante a utilizagdo de
material de arquivo e outros casos de repeticio devem existir. Isso era feito,
provavelmente, visando diminuir custos de produgdo.

Apenas um tema era constate, o futebol. Alids, em vdrios momentos, 0O
futebol aparece em outros quadros, seja para mostrar um jogador como Pelé, em algum
evento ou para falar da contratagdo do novo técnico da selecdo brasileira. Mas, a parte
final era 0 momento maior do cinejornal, quadro que, em algumas edi¢des, chegava a
ser maior que o resto da sua programacgdo. O futebol foi o grande suporte do Canal 100

e devemos comenté-lo de forma particularizada.
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3.2 Aaimagens do futebol

O futebol foi o tema privilegiado no Canal 100, pois, depois de passar pelo
noticidrio, era esse assunto que finalizava cada edi¢do, trazendo imagens
surpreendentes, diferentes daquelas trazidas pelos outros periddicos cinematograficos e
da televisdo. O Maracana lotado em dia de Fla-Flu ou o ultimo jogo da selecio
brasileira eram de encher os olhos dos espectadores. Um exemplo, foi a dltima partida
do técnico Jodao Saldanha no comando da selecdo brasileira em 1970. Em um Maracana,
quase no escuro, foi possivel salvar a partida e ver Pelé fazer um gol memoravel, gracas
as lentes de Niemeyer.

Jodo Luiz Albuquerque afirmou que as lentes do Canal 100 eram capazes
de salvar uma partida. O que em campo ndo havia empolgado era trabalhado com uma
bem sucedida montagem e sonoplastia, tornando as tomadas significativas e

interessantes.

A tnica e undnime verdade a escapar da tola discussdo é a
seguinte: nenhum Fla-Flu, por mais decisivo, estd livre de virar
uma grande pelada. Quando o tal cldssico chocho passava no
cinema, salvava-lhe o Canal 100, dando um banho de bola.
Sempre conseguia transformar as furadas do Onga ou o gol
bisonhamente perdidos pelo escurinho em pura poesia. A
torcida babava nos saquinhos de pipoca.”

Segundo Carlos Niemeyer, futebol é uma coisa séria e que deve ser
considerado como tal, ndo deve ser visto como um complemento ilustrativo do

cinejornal, ao contrario, deve receber o tratamento de destaque. A cobertura nio deve

3 Apud. Matinas Suzuki Jr. Para a Portuguesa passar do Fado ao fato, Folha de Sdo Paulo, Esportes,
03/10/1995, p. 4.
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ter carater simplesmente informativo, deve ser uma leitura da partida que mostra aquilo

que nao foi visto pelo espectador.

No Canal 100, futebol é coisa séria. O tom bem humorado vai
por conta da partida: convém lembrar que muitas vezes o jogo
pode ter sido visto pelo espectador, cabe, assim, comentar a
partida e ndo descrevé-la secamente. O tal "tom jocoso" é feito
(mal) por um cinejornal concorrente. E mais: no cinema, com
tela grande, o futebol (e outros esportes) tem uma forca
incrivel, inclusive porque os recursos técnicos do cinema
(camara lenta, por exemplo) conseguem captar coisas que TV

ndo mostra. De um modo geral, em matéria de futebol, a TV é

. . 54
"fria" e o cinema "quente".

O “quente” era propiciado pelo tratamento dado as imagens. Os recursos
eram dos mais variados; o close no jogador que acaba de perder o gol ou a cabeceada
vista na camera lenta, onde até as gotas de suor eram registradas. Um passeio pela
lateral do campo acompanhando o jogador, as vdrias cameras espalhadas por todo o
estadio.

A utilizacdo de vdrias cameras espalhadas pelo estddio fazia mais do que
poder pegar os lances mais importantes, permitiam revelar angulacdes novas, distantes
da tradicional forma de filmar o futebol que mantinha a ciAmera na sala de imprensa na
arquibancada. O recurso do traveling, possibilitava vislumbrar o lance com riqueza de
detalhes, como € o caso das escapadas de Pelé. A imagem parece mais do que um
momento de um jogo, aliada a uma trilha sonora, essa imagem transmitia uma forte
impressdo de realidade cinematografica.

A fotografia foi o ponto alto das imagens do futebol do Canal 100, alias,
se tornou referéncia e inspiracdo para muitos. Kétia Coelho, professora de direcdo de
fotografia da ECA-USP, afirmou que sua primeira grande inspiracdo para o cinema

foram as imagens captadas pelas lentes de Niemeyer:

>* Entrevista de Carlos Niemeyer concedida a Carlos Leonam para o jornal O Globo em 1975, disponivel
em www. Canall00.com.Br, acessado em 15/02/2006.
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Eu resolvi fazer fotografia de cinema porque eu assistia o
Canal 100, eu achava aquela fotografia muito bonita. Entdo eu
achava isso: eu quero fazer fotografia de futebol, e acabei
jogando futebol quando eu estudava na ECA, eu ficava
fotografando o tempo todo, eu jogava no Corinthians feminino.
Mas eu comecei a fazer cinema por causa do Canal 100, era
tdo bonito, camera lenta, aquela coisa tdo real. Vocé ndo vé
ninguém em camera lenta. A fotografia é capaz de coisas que
ndo existem na realidade, como uma pintura, é capaz de
colocar o imagindrio irreal dentro da realidade.”

Um bom exemplo do que foi o Canal 100 pode ser verificado nas palavras
de Nelson Rodrigues ao prever o que seria a cobertura da Copa do Mundo de 1970 no

Meéxico pela cobertura da equipe de Niemeyer:

O que eu queria dizer é que Carlinhos Niemeyer vai inventar
uma nova distdncia entre o torcedor e o craque, entre o
torcedor e o jogo. Ndo sei se me entendem. Mas vdo cessar as
fronteiras da tela e a platéia. Imaginem Pelé, em dimensdo
miguelangesca, em plena colera do gol. Sua coxa, pldstica,
eldstica, ornamental, enchendo a tela. Tudo que a vitoria possa
ter de lirico, dramdtico, delirante, estard esculpido na luz.
(RODRIGUES, 1977)

A fotografia impressionava pela riqueza de detalhes que fazia com que a
realidade passasse a ser ndo uma apreensdo, mas a conquista de um espaco visual além
olho, era captar aquilo que o olho nu era incapaz, tratava-se da criacdo de imagens

hiper-reais, ou seja:

5 Entrevista com Kdtia Coelho. Disponivel em:
http://www.abcine.org.br/ABC_html/textos/katia_coelho/katia_coelho.html: Acessado em 18/03/2005
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O futebol do Canal 100 tinha releituras de jogadas impossiveis
de serem vistas das arquibancadas ou na televisdo, um futebol
em 35mm, gingado nos seus minimos detalhes. Mulheres na
platéia geralmente amavam as imagens ampliadas de coxas
musculosas  dos  atletas, os jogadores escarravam
elegantemente ansiosos em cdmera lenta, a tensdo de uma
barreira de homens preocupados com um chute potente, a bola
rodopiando doida em direcdo a rede. Dezenas de imagens
como essas Sse tornaram assinaturas de uma estética que
engrandecia um esporte jd enorme dentro da cultura
brasileira.”®

O trabalho de fotografia realizado pelo Canal 100 deve-se a uma equipe
muito bem articulada, mas, precisamente, pelos cinegrafistas Jorge Aguiar, Pompilho
Tostes e Walter Torturra. Esse ultimo seria, segundo Walter Carvalho, o grande nome
da equipe. Esse pensamento, também, ¢ compartilhado por Oswaldo Caldeira que
elogia Torturra ao afirmar: “Havia outros, mas ele era o principal e, na minha opinido
e na de muita gente, o maior camera de futebol de todos os tempos em todo o mundo”
(CALDEIRA, 2005, p. 49)

Segundo Walter Carvalho a exceléncia da equipe de Niemeyer era

incontestdvel porque todo o grupo era cheio de méritos, pois:

Eles eram craques, capazes de segurar o foco na bola com
lentes telescopicas de 600mm. lIsso equivale a fazer uma
cirurgia a laser no olho. Trabalhavam numa época em que os
negativos eram menos sensiveis e as luzes dos estddios também
ndo ajudavam. Se o Canal 100 ainda existisse hoje, seria mais
facil filmar futebol com o ganho na sensibilidade a luz dos
filmes; os atuais refletores também fornecem condicdes ideais
de imagem, no caso, para a televisdo®’

% FILHO, Kleber Mendonca. Canal 100 Captou o Imagindrio do Futebol, Disponivel em:
http://cf.uol.com.br/cinemascopio/artigo.cfm?CodArtigo=60. Acessado em: 27/07/2005.

5 Idem.
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Se o trabalho de composi¢ao fotogréfica era essencial para o trabalho da
equipe de Niemeyer também o era o trabalho de montagem.”® A utilizacdo de recursos
de aceleracdo de cenas visava dar uma maior nitidez as imagens em camara lenta,
fazendo com que cada quadro se valorizasse. Tinha-se uma nova perspectiva do
espetdculo futebol, pois, com esses truques, o impossivel, na arquibancada ou na
televisdo, se fazia, ou seja, os detalhes perdidos para o torcedor eram explicitados e as
imagens isoladas ou em conjunto transformavam-se em um grande espetdculo.

Ao fazermos referéncia a montagem estamos trabalhando com o processo
chave da criacdo alegérica no cinema, pois ela é capaz de criar uma argumentagdo a
partir de combinagdes de imagens e sons em que pode haver a troca de atribui¢des dos
elementos envolvidos. A metafora €, no caso, causador da descaracterizacdo do

elemento concreto da comparagao, ou seja:

Cria-se uma nova identidade, composta da unido dos podlos
contraditorios. Esta altera a identidade anterior de cada um
dos componentes, assim como na montagem cinematogrdfica
ou literdria, também se alteram os elementos postos em
conexdo. (KOTHE, 1986, p.6)

O futebol do Canal 100 era a representagdo em imagens da famosa frase de
Nelson Rodrigues, segundo a qual a selecdo brasileira era “a pétria de chuteiras”. Essa
maxima pode ser estendida a todo o show proporcionado pelas lentes de Carlos
Niemeyer, onde nao somente a sele¢do, mas o futebol em si seria a representacdo maior
de nacionalidade do pais.

O jornalista Jodo Maximo acredita que o esforco de levar o futebol as telas,

com tamanha preocupacdo estética, tenha sido responsavel por uma mudanga na forma

%% Segundo Eisenstein, a montagem “é o principio vital que dé significados aos planos puros”, ela seria
responsdvel pela constitui¢do do filme a partir de uma leitura particular e ndo como apreensdo de uma
realidade concreta. Andrew, J. Dudley. As principais teorias do cinema - uma introdugdo, Rio de Janeiro,
Jorge Zahar Editor Ltda., 1989, p.61.
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de se conceber a fotografia em relacdo aos esportes. Segundo Maximo a produgdo Gol,

filme oficial da copa do mundo de 1966, teve grande influéncia do Canal 100:

Os filmes de Carlos Niemeyer realmente marcaram época.
Mais que isso, fizeram escola. Ndo hd exagero em afirmar que
muitos momentos de “Gol”, o historico filme que os ingleses
fizeram sobre a copa do mundo de 1966, inspiraram-se nas
imagens do Canal 1 00.”

Maximo ndo s6 considera o Canal 100 importante para o desenvolvimento
de uma linguagem prépria para o cinema, capaz de fazer “escola”, como também
considera o cinejornal responsavel por uma mudanga editorial na imprensa escrita
brasileira o qual teria, nos seus departamentos de fotografia, uma nova preocupacao,

apresentar o futebol com um movimento, uma verdadeira coreografia; e acrescenta:

Vale registrar que, paralelamente ao que ia acontecendo na
tela, jornais e revistas dos anos 60 comegcaram a mudar o
cardter de suas fotos. Em lugar do lance puro e simples,
publicava-se o balé do jogo, a coreografia sem movimento que
era réplica impressa dos filmes de Niemeyer. Uma revolugcdo
que caiu no exagero.

Se a fotografia e a montagem podem ser apontadas como um dos destaques
do Canal 100, com certeza também o era sua trilha sonora. Cinema, futebol e musica
passavam a fazer parte de um tnico discurso, pois 0 que anunciava o inicio da bola
rolando na tela era a musica "Na cadéncia do samba", de Luiz Bandeira. Ao ouvir “Que

bonito € ....” o publico era tomado por uma profunda emocao, ndo de levar as lagrimas,

¥ MAXIMO, Jodo. Canal 100 fez o cinema descobrir a rica pldstica do jogo de futebol. Folha de Sio
Paulo, 09 abril 1994, Esportes.
% 1dem.
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mas de fazer o espectador acompanhar cada imagem, cada gesto, cada gol feito ou
perdido como um momento de prazer estético inico.

Roberto da Matta vé no futebol um veiculo de dramatizagdes de problemas
importantes, para isso assume um conceito da antropologia, o qual apresenta, como um
dos pressupostos basicos da idéia de drama social, a reproducdo que a sociedade faz de
si mesma em quaisquer dominios sociais que institui em seu meio. O campo seria o
cendrio de uma grande dramatizacdo na qual a torcida projeta, suas experiéncias, suas
esperancas, seus dramas e alegrias pessoais e coletivos. Assim, o autor define a relacao
da sociedade com o futebol: “O futebol praticado, vivido e teorizado no Brasil seria um
modo especifico, entre outros, pelo qual a nossa sociedade fala, apresenta-se, revela-se,
exibe-se, deixando-se descobrir.” ol

A definicdo da relacao futebol e sociedade de Roberto da Matta nos ajuda,
em parte, a entender um pouco mais sobre o sucesso das imagens do Canal 100 e a sua
manutencdo na memoria de grande parte das geracdes das décadas de 60 e 70. Isso

porque nos oferece uma explicacao que atinge a massa de forma inconsciente. O cinema

tem essa capacidade de atingir esferas do inconsciente coletivo e individual.

%' Mata, Roberto da. Futebol: Opio do Povo X Drama de Justica Social, in: Novos Estudos Cebrap, no. 4
Novembro de 1982.
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3.3 Canal 100 e Cinema Verdade

Com seu imitdvel Cinema Verdade, puro nouvelle vague

francés, o milagroso Canal 100 era capaz de dar vida a
62

morto.

E certo que as imagens das lentes de Niemeyer deixaram boas memdrias
nas mentes de toda uma geracdo. Essas imagens teriam sido fruto de uma proposta nova
de fazer cinema esportivo. Se por um lado a comunidade cinematogréfica criava um
olhar de desprezo pelo trabalho realizado pela equipe de Niemeyer, afinal, tratava-se de
um trabalho sem uma preocupacao social, muito distante dos ideais do Cinema Novo,
inserido em tradicdo de cavacdo, por outro, existe uma possibilidade de aproximacao
entre a experiéncia cinematografica mais intelectualizada e uma proposta mais popular
como o cinejornal.

Segundo Oswaldo Caldeira (2005), o cineasta Joaquim Pedro de Andrade,
no seu filme Garrincha, Alegria do Povo, procurou um caminho alternativo e acabou
por criar um didlogo com os realizadores do Canal 100. Esse diretor, conhecedor e
admirador do periddico, teria tentado conseguir cessdo das imagens, mas devido a uma

impossibilidade de ordem financeira ndo foi possivel. Caldeira afirma que:

Em um de seus depoimentos, Joaquim revelou que tinha a
intengdo de usar as imagens do Canal 100 em seu filme, por
considerd-las as melhores que existiam no futebol como
espetdculo. (CALDEIRA, 2005, p.50)

2 ALBUQUERQUE, Jodo Luiz de. Jornal do Brasil - 22/09/94. Disponivel em:
http://www.canal100.com.br/90/h90 telinha.htm, acessado em: 05/07/2005.
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A alternativa foi levar a camera para dentro do campo e explorar novas
possibilidades de angulacdes. As experiéncias desenvolvidas durante a producdo desse
documentdrio, resultaram em uma nova forma de filmar o futebol. Caldeira afirma que
as inovagdes de Joaquim Pedro de Andrade acabaram por ser absorvidas pelo Canal

100.

Joaquim Pedro declara num depoimento que a partir do
posicionamento audacioso de suas cdmaras no filme
Garrincha, Alegria do Povo, jd na semana seguinte Niemeyer
passara a usar essas novas posicoes, adotando-as sempre dali

em frente. (Caldeira, 2005. p.48)

As novas posicoes adotadas, a que Caldeira se refere sdo as camaras
utilizadas em baixo, na altura do campo, e até mesmo no fosso, ndo apenas em cima, na
arquibancada. A andlise de imagens do Canal 100 nos permite afirmar que os filmes
analisados do periodo anterior ao langcamento de Garrincha, Alegria do Povo, realmente
ndo apresentam imagens do nivel do gramado, somente de cima para baixo, mas na
cobertura da final do mundial de clubes em que o Santos se sagrou campedo mundial
em 1962 € possivel verificar imagens da lateral do campo. Apesar disso, afirmar, como
faz Oswaldo Caldeira, que Carlos Niemeyer passou a adotar as técnicas desenvolvidas
por Joaquim Pedro de Andrade parece um pouco especulativo. Para confirmar essa
afirmacdo seria necessario mais do que fazer uma leitura atenta de vdrias edi¢des do
Canal 100 no periodo pré-lancamento de Garrincha, Alegria do Povo. Seria necessario
um depoimento expressivo de alguns dos envolvidos na producdo do Canal 100 o que
ndo conseguimos. E, portanto, pouco seguro validar a afirmagdo de Caldeira.

Ainda, segundo Oswaldo Caldeira (2005), a influéncia cinematografica das
imagens de Niemeyer representaria a jun¢do do cinema de entretenimento com o

Cinema Verdade. Estamos, novamente, frente a uma afirmacdo que nos parece
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deslocada da realidade, pois as imagens do cinejornal ndo traduzem a teoria do Cinema
Verdade. Para analisarmos melhor essa questdo é necessdrio uma discussdao mais
aprofundada da constitui¢do tedrica e da influéncia do Cinema Verdade no Brasil.

A forma de composi¢do do documentdrio inglés com nomes como John
Grierson, Basil Wrigh, Harry Watt e Alberto Cavalcanti tornaram-se, a partir da década
de 30, referéncia para as producdes em todo o mundo e segundo Bill Nichos (1983)
constituiu-se em paradigma do documentdrio cldssico até 1942 quando apenas a

televisao, em busca do realismo jornalistico, manteve-se fiel ao estilo:

O estilo de discurso direto da tradi¢do griersoriana (ou em sua
forma mais exagerada, o estilo “voz de Deus” de “The March
of time) foi a primeira forma acabada de documentdrio. Como
convém a uma escola de propdsitos diddticos, utilizava uma
narragdo fora-de-campo, supostamente autorizada, mas quase
sempre arrogante. (NICHOLS, 1983, p. 2)

A idéia de um cinema documentdrio distante da visdo cldssica de John
Grierson € a proposta do cinema direto, viabilizado pelas inovacdes tecnoldgicas que
possibilitaram o surgimento de novos equipamentos para o cinema, como cameras leves
e gravagdo de dudio direto, sem trilha sonora. Isso se tornou possivel com o surgimento
do gravador Nagra. Essa mudancga fez surgir uma verdadeira revolucdo estilistica na
forma de producao documentdria. A idéia de uma camara na mao conseguindo captar,
simultaneamente, imagem e som, permitindo um didlogo sincronico nas locagdes(
NICHOS, 1983, p. 2), produzindo planos longos, sem a interven¢do constante dos
recursos de montagem, criou novas possibilidades e uma das mais importantes foi o uso
da entrevista e do depoimento como recursos estilisticos. A partir de entdo, a voz over
deixava de ser o unico meio de apresentar a narrativa documentéria.

O chamado Cinema Direto foi a primeira possibilidade de Cinema Verdade
e surgiu nos Estados Unidos entre 1960 e 1963, através da Drew Associates. Era uma

resposta ao cinema cldssico, onde a encenagdao, comum desde Nanook de Flaherty, era
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negada com énfase e era proclamada a busca de um cinema revelador da vida, ou seja,
“a vida como ela é”. Criou-se a preocupagdo de manter uma distancia entre realizador e
producdo, o diretor ndo poderia intervir. Era necessdrio evitar qualquer forma de
influéncia externa na filmagem. Sem a “voz de Deus” para influenciar na apreciacdo do
filme, a camara passaria a ser o objeto mdximo da verdade, forca observadora, mas
mantendo a posi¢do de “mosca na parede”. Era a tentativa de criar uma ética de nao
intervengdo. (RAMOS, 2004: 82)

O Cinema Verdade, iniciado na Frangca por Jean Rouch junto com
soci6logo Edgar Morin, ja revela uma ruptura com o cinema direto americano, uma vez
que nao leva ao extremo o carater ndo intervencionista, afinal, o primeiro documentario
desse estilo foi Cronica de um verdo (Chronique d'un été) de 1960, que pregava uma
leitura atenta dos acontecimentos se utilizando, largamente, de entrevistas. De qualquer
forma, Fernao Ramos (2004, p. 83) nos lembra que o préprio nome Cinema Verdade ja
d4 indicativos de ter sido cunhado dentro de uma légica de objetividade, em que seria
possivel alcancar a verdade. O contexto ideoldgico do surgimento do cinema
Direto/Verdade, com avangos técnicos e apresentando uma revolugdo estilistica, aponta
para uma nova ética do documentarista que mantém influéncia, inclusive, na producao
documentdria contemporanea.

No Brasil, a busca por novas possibilidades de um requinte estilistico fora
dos padrdes tradicionais pode ser percebida através do horizonte do Cinema Novo. A
preocupacao de explorar a realidade de mundos diferentes, mas voltando-se, de forma
particular, ao mundo dos excluidos, insere o cinema brasileiro em um campo novo e
com novas preocupagdes estéticas e éticas na medida em que faz uma leitura
influenciada pelo cinema europeu, procurando estar fora dos padrdoes do cinema
classico. Os filmes Arraial do Cabo de Paulo César e Mério Carneiro, marco do Cinema
Novo, e Aruanda, de 1960, com dire¢cdo de Linduarte Noronha, trabalho realizado
através de um intercambio entre o departamento de antropologia da Universidade
Federal da Paraiba e o Museu do Homem de Paris, sdo as primeiras incursdes do cinema

brasileiro dentro dessas novas perspectivas. Entretanto, essas producdes embora ja
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procurem uma aproximagao com o povo € novos recursos estilisticos, ainda, ndo estdo
de forma total desvinculadas das técnicas do cinema documentério cléssico.

Segundo Ferndo Ramos (2004), o Cinema Verdade tem inicio no Brasil a
partir da realizacdo do semindrio de cinema organizado pela Unesco e pela Divisdo de
Assuntos Culturais do Itamaraty, no segundo semestre de 1962. A presenca do
reconhecido documentarista sueco Arne Sucksdorff fez com que muitos nomes do
Cinema Novo tivessem contato com as técnicas do Cinema Direto, diretores como
Arnaldo Jabor, Eduardo Escorel, Dib Lufti, Antonio Carlos Fontoura, Luiz Carlos
Saldanha, Vladmir Herzog, entre outros. Sucksdorff teria, ele mesmo, trazido dois
gravadores Nagra e, junto com as camaras e o Nagra, adquirido pelo Servico de
Patrimo6nio Histdrico e Artistico Nacional, constituiriam os primeiros equipamentos que
viabilizariam o cinema direto no Brasil. O tnico resultado pratico do semindrio foi a
producido do filme Marimbas, dirigido por Vladimir Herzog, “primeiro documentdrio
brasileiro com tomadas, ainda ndo sincronicas, em som magnético, utilizando nagra.”
(RAMOS, 2004: 86)

A influéncia desse tipo de cinema ndo parou ai, pois o filme dirigido por
Joaquim Pedro de Andrade e produzido por Luiz Carlos Barreto, Garrincha, Alegria do
Povo, € considerado por alguns, como um filme dentro proposta cinematografica do
Cinema Verdade. A afirmacgdo deve ser refletida dentro de seu contexto histérico, assim
como na esfera da teoria do cinema documentdrio. Para que possamos aceitar essa
afirmacdo € necessdrio compreender a trajetoria de Joaquim Pedro de Andrade.

A formacdo tedrica de Joaquim Pedro deixava clara sua influéncia do
cinema francés e, mais particularmente, do cinema direto norte-americano. O cineasta
teve oportunidade de, no final da década de 50, fazer um curso com Frangois
Reicheinbach na Franca e, em seguida, ir para os Estados Unidos, com uma bolsa da
Fundag¢do Rockfeller, onde estudou as técnicas do Cinema Direto com os irmaos
Maysles e, ao retornar ao Brasil, foi convidado a dirigir Garrincha, Alegria do Povo,
filme inovador em vérios sentidos, principalmente na tentativa de captar o som

ambiente, mas também por trazer imagens com angulacdes inovadoras.
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O filme, embora muitos sugiram se tratar de Cinema Direto, ndo ¢é

considerado pelo préprio diretor um exemplo disso:

Quando cheguei de volta do curso (de cinema direto com os
irmdos Maysles), o Luis Carlos Barreto me convidou para
dirigir um documentdrio sobre o Garrincha que ele estava
preparando com o Armando Nogueira. Fiz com um
equipamento que ndo era de cinema direto. Ficou mais um
filme de montagem, de arquivo, que um documentdrio direto®

O filme de Joaquim Pedro de Andrade se distancia do cinema direto pelas

dificuldades que o cineasta teve em por em prética as novas técnicas de som, fazendo

uso de som de estidio e da voz over. Embora possa se admitir a influéncia do cinema

direto, o filme caminha em dire¢ao do cinema cléssico. (FERNAO, 2000, p. 87)

Segundo Luiz Carlos Barreto, ndo se pode negar a influéncia do cinema

verdade, nem mesmo o cardter inovador das imagens e da forma como foi tratado o

som, sem interven¢do do narrador, dando ao filme uma nova expressao:

E afi fizemos o Garrincha... com grande prazer, e tal, o filme
tomou um aspecto muito moderno, porque ndo ficou um
documentdrio com narrativa, as narragées de locutor eram
intervengoes muito pequenas, fugindo daqueles padroes todos...
Inclusive alterou toda a maneira de filmar futebol . Todo
mundo fala, mas quem revolucionou a maneira de se filmar
futebol foi o Joaquim com Garrincha, Alegria do povo. E
depois o Canal 100 adotou as técnicas que o Joaquim adotou,
as grandes teleobjetivas, e tal... Tanto que todos os arquivos
existentes na época de futebol, que a gente foi procurar, eram
filmagens muito convencionais, nos tivemos que filmar para um
novo formato, uma nova linguagem.64

SEntrevista

de

Joaquim Pedro de Andrade disponivel em

http://www.terra.com.br/cinema/festivais/true99 nacional.htm. Acessado em: 22/08/2005.

®Entrevista de Luiz Carlos Barreto disponivel em:
(http://www.contracampo.com.br/42/entrevistabarreto.htm). Acessado em: 22/08/2005.
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A combinagdo Canal 100 e a iniciativa de um documentdrio dentro da
perspectiva do Cinema Verdade que, como vimos, é de afirmac¢do incerta no caso do
filme de Joaquim Pedro de Andrade, parece um contra-censo ou mesmo um exagero.
Nao é possivel afirmar pela andlise das imagens de Garrincha, Alegria do Povo se a
movimentacdo de cameras e a forma como sdo construidos os planos, sdo ou nio
referenciais de uma nova forma de filmar o futebol.

A sensacdo de realidade criada pelo diretor de Garrincha nao se aproxima
com a do cinejornal e mais, se a aproximacao entre eles pode ser verificada em termos
de tema, pois se observarmos os filmes anteriores a producdo do longa e depois os
posteriores, iremos constatar que ndo hd na producdao do Canal 100, diferencas
consistentes na forma de filmar o futebol. Nao temos, portanto, a possibilidade de
confirmar a leitura de Luiz Carlos Barreto, no sentido de encontrarmos referenciais

iniciais do estilo das producdes de Niemeyer.
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3.4 Canal 100 e a Copa de 1970

Foi a partir da copa do mundo de 1970 que o futebol ganhou o seu grande
impulso no cinema. Sabemos da importancia dessa copa para legitimagdo e
fortalecimento da idéia do “Brasil Maravilha” promovida pelo governo Médici e as
imagens do Canal 100 refor¢cavam que “esse € um pais que vai pra frente”. Enquanto a
televisdo mostrava a copa em preto e branco, a equipe de Carlos Niemeyer, com
patrocinio da Caixa Econdmica Federal, foi ao México e usou de toda a sua técnica para
trazer as primeiras imagens coloridas de uma copa do mundo para o Brasil. Com 12
cameras espalhadas pelo estddio, foi possivel visualizar uma outra copa, muito mais
poética. O sucesso foi enorme, depois disso ndo havia quem ndo conhecesse, no pais
inteiro, o Canal 100.

A producao do documentério Brasil Bom de Bola é resultado dessa viagem
e foi a primeira incursdo da equipe do Canal 100 no cinema documentario. O sucesso
do filme pode ser verificado pela reacdo da imprensa, ndo poupando elogios ao filme e
ao proprio Carlos Niemeyer. Ely Azeredo em artigo publicado na época do langamento
do documentirio de Niemeyer, fez consideracdes positivas acerca desse filme por

consideré-lo, certamente, o melhor documentario sobre futebol ja produzido no Brasil.

Jd produzimos vdrios documentdrios dridos em torno do
esporte-paixdo, a base da mera acumulacdo de dribles e gols
dos arquivos de cinejornais. Registramos amplamente as Copas
do Mundo de 1938 a 1962, sem encontrar a confluéncia do
documento com o espetdculo. Garrincha, Alegria do Povo
aproximou-se da meta, mas preferiu a drea pedante do
chamado cinema-verdade e a doce embriaguez da filigrana
ensaistica. Muito ao contrdrio, o trabalho de Niemeyer,
Shatovsky &  equipe, sem hostilizar a linguagem
cinematogrdfica, é um filme sobre futebol vidrado na bola e em
seus cultores.”

% AZEREDO, Ely. Brasil Bom de Bola, Jornal do Brasil - Caderno B, 19/01/70. Disponivel em:
http://www.canal100.com.br/futebol/prod_bbb.asp, Acessado em: 22/03/2006.
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O filme ndo traz nenhuma novidade em termos estilisticos, pois continua a
enfatizar as mesmas angulagdes, as mesmas movimentacdes de cAdmaras, 0 mesmo tipo
de narrativa. E mais uma edi¢io prolongada do Canal 100, seguindo a tradi¢io do
documentdrio cléssico. O filme tem um apelo muito grande junto a imprensa da época
justamente pela continuidade dada ao filme nos moldes do cinejornal. O que pode ser
visto hoje como um lugar comum, reprisando os velhos temas, foi considerado, no calor
de um Brasil vitorioso, expressdo de qualidade.

O inicio dos anos 80 trouxe grandes mudancas, tanto para realidade
politica brasileira, como para os cinejornais, € o fim do governo militar coincide com o
fim do Canal 100. A experiéncia do jornalismo cinematografico atingia um desgaste
limite. Sem o auxilio econdmico das instituicdes governamentais ndo era mais possivel
manter um cinejornal em um mundo dominado pela televisao.

Muitos anos se passaram desde a ultima exibi¢do do Canal 100 em 1986.
Carlos Niemeyer morreu em 1999. O acervo do cinejornal se encontra na empresa
Carlos Niemeyer Produgdes que agora € comandada pelos seus familiares. O Canal 100
se converteu em uma experiéncia histdrica, forte na memdria coletiva e representativa

no sentido de exaltar imagens do Brasil em trés décadas.
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4

RESISTENCIA E MEMORIA

A memoria é um elemento do que se costuma
chamar identidade, individual ou coletiva,
cuja  busca ¢ umas das atividades
fundamentais e das sociedades de hoje, na
febre e na angustia.

Jacques Le Goff

O fim do Canal 100 em 1986 ndo representou o fim das produgdes de
Carlos Niemeyer. Sua produtora continuou trabalhando, ndo com o mesmo vigor, a
producdo de novos filmes diminuiu, mas a experiéncia adquirida ao longo de mais de
duas décadas garantiu a criacdo de um grande acervo que poderia ser explorado. A
resisténcia teve como plano de acdo buscar ativar mecanismos de resgate da memoria do
futebol brasileiro através das imagens do Canal 100. Esse momento do trabalho tem
como propdsito discutir a producdo da Produtora Carlos Niemeyer no periodo pds
Canal 100 e como esse trabalho ajudou na consolidacdo da memoria do cinejornal.

A memoria coletiva € segundo Jacques Le Goff (1993) alvo de
manipulagdo, o interesse por ela é incontestdvel seja no ambito privado ou publico.
Possuir os mecanismos de controle da memoria e mesmo de poder ocultd-la ou gerar seu

esquecimento € ter em mao um arsenal de dominacao de real poder:

Mas a memoria coletiva é ndo somente uma conquista, é
também um instrumento e um objeto de poder. Sdo as
sociedades cuja memdria social é sobretudo, ou que estdo em
vias de constituir uma memoria coletiva escrita que melhor
permitem compreender esta luta pela domina¢do da
recordacdo e da tradicdo, esta manifestacdo da memoria. (LE
GOFF, 1994, p. 476)
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A produ¢do da memoria € instrumento estratégico de dominagao do ponto
de vista politico, mas também de mercado dentro de uma tradicdo liberal. Conservar a
imagem de um produto ou de uma empresa € preservi-la e reconhecer seu potencial de
permanéncia dentro da ordem capitalista. E dentro desse prisma que podemos
compreender a acdo da produtora de Niemeyer. Os caminhos trilhados pela produtora
intensificam uma estratégia de reforco de uma memoria coletiva, a partir do resgate da
memoria individual. Evocando memorias individuais de um grupo, estamos criando,
segundo Le Goff (1993), uma memoria coletiva, mas acima de tudo provocamos as
condi¢des para efetiva existéncia da identidade do seu duplo aspecto, individual e
coletivo. A identidade coletiva também & parte do potencial da memdria.

A preocupacido de Carlos Niemeyer foi, ao término das atividades do
Canal 100, trazer o velho informativo de volta a atividade. Isso ndo foi viavel, uma vez
que o cinema nao tinha mais a obrigacdo legal de exibir os cinejornais. Somente em
1997 foi possivel reviver os velhos tempos e algumas edi¢des de um novo Canal 100
foram para o ar, mas sem vida longa. A falta de patrocinio se revelou um empecilho
para uma produgdo tdo acostumada com o apoio financeiro estatal. A Petrobras foi a
unica empresa a patrocinar o Canal 100 na sua volta, mas o custo de produgdo nio era
coberto, ja que os filmes eram veiculados sem receber nada dos exibidores, contava

apenas com a possibilidade de merchandising.

No Rio, o cinejornal estd em cartaz desde a ultima Segunda-
feira em 20 salas. A Producoes Carlos Niemeyer Filmes
conseguiu negociar a exibicdo gratuita dos filmes. O custo
médio de cada episddio deve girar em torno de R$20 mil. A
Petrobrds, por enquanto, é a tinica patrocinadora do Canal
100. Outros patrocinios, segundo Niemeyer, sdo aguardados. A
produtora espera conseguir entre R$10 mil e R$20 mil de cada
anunciante, com merchandising.66

% Vicente Vilardaga, Canal 100 volta aos cinemas do Pais, Gazeta Mercantil - 24/07/97.
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Sem o patrocinio do Estado e sem uma legislagdo protecionista, ficou
clara a necessidade de encontrar novos caminhos para a producdo do Canal 100. A
estratégia tomada foi tentar fazer do arquivo acumulado ao longo de trés décadas uma
fonte de recursos. Com um acervo de mais de 1500 horas de filmes gravados, Carlos
Niemeyer levou adiante a idéia de utilizar essas imagens em novos documentarios.

Na década de 90, algumas produgdes foram para as telas, procurando
explorar as imagens dos times cariocas, assim o ano de 1995 marcou o lancamento de
trés filmes: Fluminense Campedo; Vasco Campedo e Saudades do Maracand. Todos
representativos das velhas maximas das produgdes do Canal 100. As narrativas sio
centradas nas histérias de vitérias e gldérias dos clubes, utilizando as imagens do
cinejornal.

A producio de documentdrios foi acrescida em 1998 de curtas que
tentavam explorar as imagens do futebol (O Chupa Frango, O Papa da Bola Fla X
Vasco, O Cldssico das Multidées, Salvem o Fluminense, Tostdo o Craque de Minas, O
Torcedor como ele ¢).

Para exemplificar a produ¢do de documentérios da produtora de Carlos
Niemeyer analisaremos de forma sucinta dois documentérios da década de 90, Historias

de Flamengo de 1999 e o Glorioso Botafogo de 1996.
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4.1 Historias do Flamengo

O filme retrata parte da histéria do time carioca, utilizando uma narrativa
do documentério cldssico. A voz over de Paulo César Pereio narra a trajetéria do
Flamengo desde o fim da década de 50, periodo das primeiras edi¢des do Canal 100,
passando pelas décadas de 60, 70, 80 e 90. A “era Zico” e as conquistas mundiais do
time rubro negro no inicio da década de 80, sdo destaque, embora a presenga desse
jogador nao seja uma constante.

Na retrospectiva da década de 90 a figura de Romario € exaltada e ele
parece ser, pela narrativa e pelo tempo de exposicao, o grande idolo do clube. Virias
cenas do jogador sdo mostradas, revelando a agilidade e o oportunismo do atleta cuja
qualidade maior parece ser a da malandragem, fazendo dribles, nio como os de
Garrincha, mas suficientes para vencer o adversario e levar a bola ao gol.

Particular importancia foi dada ao torcedor rubro-negro que em vdrios
momentos, tem sua presenca no documentario para elevar seu clube. Essa exaltacao traz
imagens que vao da manifestacdo de alegria na entrada do estddio até ao patético
espetdculo de violéncia das arquibancadas com a apresentacdo de uma briga ao som do
hino do clube. A utiliza¢do das imagens parece uma reveréncia ao torcedor que, ao fazer
uso da violéncia, surge como defensor de seu clube fisicamente.

A ultima abordagem do filme da conta do embate de Flamengo e Vasco na
final do campeonato carioca em 1999, alids, um dos poucos materiais feitos para o
proprio filme, uma vez que a quase totalidade das imagens sdao do arquivo da produtora
Carlos Niemeyer. Com excecdo das imagens da década de 90, todas as outras fazem
parte do acervo do Canal 100.

A forma como € conduzida a montagem tenta consagrar, com bastante
saudosismo, as velhas mdximas de um Brasil glorioso, de um Rio de Janeiro cheio de
maravilhas, de um futebol arte, do time com a maior torcida do pais, enfim, de uma

alegria e for¢a contagiantes. Essa formula, ndo faz mais do que propagar uma série de
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clichés que pouco acrescentam a histéria do clube e a histéria do cinema brasileiro.
Temos um filme preocupado em conquistar o publico da maior torcida do Brasil com
apelo nostalgico. O sucesso esperado nao veio, o filme foi um fracasso tanto de publico
quanto de bilheteria.

Histérias de Flamengo tentou recuperar uma forma de fazer documentério
que vem da década de 70, periodo em que Carlos Niemeyer produziu filmes como

Brasil Bom de Bola, visto como uma grande compilag¢do das imagens da copa de 70.

4.2 Glorioso Botafogo

A busca de uma certa poesia, um tanto finebre, acompanha as tomadas
que, assim como em Historias do Flamengo, procuram fazer uma apologia a um time
carioca, agora o Botafogo, o que ja pode ser percebido no proprio titulo.

O filme € um recorte das principais campanhas do Botafogo e entre uma e
outra surge o recurso da entrevista na entrada do Maracand antes da decisdo da Taca
Guanabara de 1995. As perguntas dirigidas aos torcedores tentam recuperar a memoria
do time e a partir delas € composto o grupo de imagens que comeca com a decisdo do
campeonato carioca de 1962, passando para uma série de cenas de Garrincha. O
jogador € lembrado pelos torcedores por suas pernas tortas e seus dribles
desconcertantes e as imagens confirmam a manifestacdo da torcida. Surge, entdo, uma
selecdo de cenas, onde Garrincha demonstra todo seu talento, acompanhado da narragdo
de Paulo César Pereio em tom funebre e com uma musica de fundo no mesmo sentido.
O texto de Nelson Rodrigues faz a apologia a Garrincha e da o ar poético, mas triste ao
filme.

Outras campanhas sdo lembradas como a decisdo da Taca Guanabara de
1967 e 1968 e, depois de mostrar a torcida mais uma vez, a cronica de Nelson

Rodrigues toma conta da narracdo. O documentdrio termina mostrando a vitéria do
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Botafogo na final do campeonato carioca de 1995 e a imagem de Tulio sdo
reverenciadas pelas cameras do Canal 100.

A maior parte das entrevistas foi feita pelo proprio Alexandre Niemeyer e
representam o que o filme tem de mais genuino. O resto € uma série de variacdes de
imagens de arquivo que compdem uma obra pouco significativa, mas que no contexto
das produgdes Niemeyer, apresenta uma singularidade: o abandono da voz over como

forma narrativa, aparecendo, apenas, nos momentos de narracao das cronicas.

4.3 Outros Caminhos

Em busca de novos caminhos para a manutencdo financeira da Carlos
Niemeyer Producdes, vdrias iniciativas foram levadas adiante. Alexandre Niemeyer,
filho de Carlos Niemeyer, insistiu em levar o arquivo do Canal 100 para outras midias,
uma vez que o cinema nao se mostrava suficiente para atender as suas expectativas. A
principio a televisdo e, posteriormente, a Internet passaram a ser os veiculos
responsaveis pela preservacao da memoria do cinejornal.

A idéia de levar o Canal 100 para a televisdo se concretizou em 1994
quando passou a ser exibido na Rede Manchete. Depois de uma série de curtas com
selecdes de imagens de arquivo, voltados ao tema do futebol, o programa foi encerrado
em 1995.

Com o surgimento da Internet a produtora de Niemeyer refor¢cou um
projeto de fortalecimento da memoéria do cinejornal que ja havia comecado com a
producdo dos documentérios na década de 90. A criagdo de um site foi uma iniciativa
que visava manter viva a memoria do Canal 100 e, ao mesmo tempo, criar condi¢gdes
para a exploracdo comercial dos novos produtos oferecidos pela produtora. O formato
do site é significativo na constitui¢io do resgate da meméria do cinejornal. E a empresa
de Niemeyer na elaboracdo de um discurso de auto reconhecimento e promocao. Nele é

possivel encontrar vérias fotos, textos jornalisticos, pequenos videos com imagens do
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futebol, um link para baixar papéis de parede, para celular com fotos, do arquivo do
Canal 100 e, até mesmo projetos nao acabados como o da Revista Canal 100 que possui
algumas edi¢Oes experimentais no proprio site.

A partir de 2004, o Canal Brasil passou a exibir um programa semanal
sobre o Canal 100, nos mesmos moldes do programa apresentado na Rede Manchete,
que estd no ar até os dias atuais.

Carlos Niemeyer soube, ao longo de vdérias décadas, ser um auténtico
cavador. A relacdo mantida com os vérios governos, do periodo populista a ditadura
militar, resultou em recursos financeiros que viabilizaram a permanéncia do Canal 100.
A estratégia adotada, a partir do fim do patrocinio estatal, manteve o cinejornal em
evidéncia, mas ndo conseguiu devolver a vitalidade da producio. Nada de novo foi

feito, apenas a montagem, utilizando as velhas imagens.
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CONCLUSAO

A proposta inicial deste trabalho era estudar o cinejornal Canal 100 a partir
da premissa bdsica de que este periddico contribuiu decisivamente para a leitura do
Brasil nos moldes da proposta de propaganda politica desenvolvida pelo regime militar
no Brasil pés 1964. Mas o levantamento do material nos fez ir além.

A primeira etapa do trabalho possibilitou o levantamento de uma
bibliografia acerca da teoria e histéria do cinema, localizando o fendmeno do cinejornal
dentro da historiografia. Desta forma, foi possivel aproximar a produ¢do do cinema de
atualidades no Brasil com as inten¢des do Estado. Da republica Velha, ainda, com certa
distancia do governo em relacdo ao cinema, mas com as primeiras aproximacoes € o
surgimento de varios periddicos. Os cineastas malditos, os cavadores comecam a atuar
na busca de recursos estatais. Atualidades Rossi aparece como um dos periddicos que
aproveitam muito bem os recursos do estado de Sdo Paulo e se destaca. A partir da
década de 30, com um mercado dominado pelos grandes estidios dos Estados Unidos, o
Estado entrou com toda a forca com incentivos a producdo cinematografica com a lei de
obrigatoriedade da exibi¢do de curtas metragens de teor informativo antes dos filmes. O
incentivo aos cinejornais, por parte do governo, nos leva a crer no reconhecimento desses
instrumentos como arma de propaganda, o que ja era evidente em outros paises. Surgem os
primeiros  6rgdos responsdveis pela propaganda do governo com a criacdo
Departamento Nacional de Propaganda, o Instituto Nacional de Cinema Educativo
(INCE) sob o comando de Humberto Mauro e posteriormente o Departamento de
Imprensa e Propaganda em 1939, o6rgdo que levou de forma institucionalizada o
Cinejornal Brasileiro as telas e que em meio a muitos outros se tornou o grande
periddico da Era Vargas.

Na década de 50, preocupagdes em torno de uma politica oficial para o
cinema nacional aparecem, principalmente no sentido de elevar a pratica

cinematografica ao nivel de industria, pensamento afinado com os ideais do nacional

99



desenvolvimentismo do governo de JK. Foram criados 6rgdos como o GEIC (1958) e o
GEICINE (1961) que deveriam dar suporte técnico as producdes nacionais.

Jean Mazon destacou-se com uma grande producdo de documentirios
nesse periodo. Outro nome importante das producdes do cinema de atualidades foi
Primo Carbonari. Seu cinejornal Amplavisao foi responsdvel por uma cobertura
cinematografica que durou quase todo o século XX. Primo Carbonari e Canal 100 se
tornaram os mais influentes periddicos da segunda metade do século XX. Na década de
80 surgiram problemas que determinaram o fim do cinema de atualidades no Brasil.
Entre eles estavam: o fim do apoio oficial do Estado através do patrocinio e de uma
legislacdo que mantivesse a obrigatoriedade de exibicdo dos cinejornais, além dos altos
custos de producdo e da concorréncia da televisao.

Com constituicdo do cinejornal Canal 100, a partir do espdlio da Lider
Cinematogréifica, adquirida  por Carlos Niemeyer, comeg¢a a trajetéria de um
empreendedor do cinema que rompendo com o preconceito, um homem que vem da
Forca Aérea, de uma familia bem conceituada da Zona Sul do Rio de Janeiro, com fama
de boémio e que produz filmes de atualidades, um auténtico cavador, despreocupado
com as inovagdes lingiiisticas e politicas do cinema europeu e brasileiro e que € rejeitado
pelos grupos mais politizados do cinema nacional. Mas com uma atuagdo que vai de
prestador de servicos a governos estaduais como os de Leonel Brizola até a 6rgaos de
direita como o IPES consolidou-se como empresario do setor e seu cinejornal passou a
fazer uma cobertura semanal da atuacdo do governo e do futebol. A ideologia que
orientava o Canal 100 era a do lucro, mantendo os velhos ideais dos cavadores.

A trajetoria do Canal 100 esteve sempre ligada a exaltacdo dos presidentes
e seus governos, de JK, passando por Janio Quadros, Jodo Goulart e todos os presidentes
militares até o ultimo, Jodo Batista Figueiredo. Independente de um posicionamento
ideoldgico fixo, o comportamento de cavador era o que sobressaia, fazendo o cinejornal
elogiar Joao Goulart e logo em seguida adotar o discurso conservador dos golpistas e
aclamar a revolu¢do como democritica ou, ainda, elogiar as medidas de abertura
politica, tomadas pelo governo Figueiredo, sem deixar de reverenciar a revolucio de

1964 considerada um marco histérico benéfico ao pais.
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A leitura do Brasil feita pelo Canal 100 estava inserida, de forma nao
oficial, no contexto da propaganda politica dos militares que viam a ordem estabelecida
com um papel civilizador de uma nacao predestinada ao futuro. A estratégia oficial do
Estado foi fazer uma propaganda desvinculada do modelo tradicional, afinal, os militares
ndo queriam se associar aos velhos esquemas de propaganda cristalizados pelo DIP
como o culto a personalidade tao caracteristico dos regimes autoritarios. Era necessario
encontrar meios de fazer uma propaganda diferenciada, mas elevando o otimismo da
sociedade.

Com a criagdo da Assessoria Especial de Relagdes Publicas (AERP) em
1968 e mais tarde da Assessoria de Relagdes Publicas (ARP) em 1976 foi implantado
um esquema de propaganda visando atingir o grande publico através do cinema com
pequenos filmes, mas principalmente, usando a televisao. Eis ai a presen¢a do Canal 100
que, apesar, de ndo estar incluida nas produgdes para o governo, atuou de forma paralela
com seus filmes festivos, alegres e belos, mostrando um Brasil maravilha. Para alcangar
seus propodsitos o cinejornal se valeu algumas vezes do recurso da alegoria como forma
de linguagem. As imagens constituiram, no seu conjunto, uma visdo de Brasil,
estimulando uma relacdo de identidade entre publico e cinejornal criada com a
manipulacdo semidtica de elementos de identidade nacional, onde o destaque ficava por
conta do futebol.

A andlise do formato do Canal 100 revelou a maneira pela qual o
cinejornal conseguiu, mantendo-se na linha tradicional de narrativa com a voz over, se
diferenciar dos demais. A divisdo em blocos, ndo fixos, ajudava a organizar a
programacdo, mas um era constante, o futebol. Alids, esse era o momento mais
importante € o que mais deixou marcas na memoria coletiva. Os closes, a técnica de
filmar em camara lenta e depois acelerar e a grande quantidade de camaras espalhadas
pelo gramado davam uma configuracdo unica para as imagens. Os relatos dos
fotdgrafos vieram confirmar a forca e importincia da fotografia do cinejornal com a
constatacdo que tecnicamente a equipe de Carlos Niemeyer era de primeira linha.

O fim do Canal 100 nas telas dos cinemas em 1986 ndo representou o fim

das atividades da Carlos Niemeyer Producdes que passou a explorar o arquivo de
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imagens de quase trés décadas. A partir de 1994, o Canal 100 esteve presente na TV na
extinta Rede Manchete e varios documentarios sobre o futebol foram realizados, usando
o acervo da produtora. Nos ultimos anos, Alexandre Niemeyer, herdeiro de Carlos
Niemeyer, morto em 1999, conseguiu levar as imagens do futebol para o canal de tv por
assinatura Canal Brasil, mantendo Garrincha, Pelé, Rivelino, Didi e outros em evidéncia.

Ao completar 20 anos sem o Canal 100 como periddico, percebemos a
insisténcia de sua produtora em continuar obtendo lucro com suas imagens, mas acima
de tudo, o que mais chama nossa atencao € a resisténcia na memdria coletiva da musica
de Luiz Bandeira “Que Bonito é...”, s6 instrumental, responsdvel pelo andncio do inicio
do futebol e que até hoje funciona como uma chave de lembrancas de um periodo de

quase trés décadas.
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ISTO E PELE

Categorias

Longa-metragem / Sonoro / Nao fic¢do

Material original

35mm, COReBP, 70min, 1.920m, 24q, Eastmancolor

Ano: 1974

Pais: BR

Cidade: Rio de Janeiro

Estado: GB

Sinopse: "A imagem de Pelé correndo numa praia de Santos junta-se a ovacdo no
Maracana. No estddio, o publico sauda a volta olimpica do jogador em sua despedida da
selecdo brasileira de futebol. Sdo mostrados a seguir episddios de sua carreira, nas copas
do mundo de 58 (na Suécia), de 62 (no Chile), de 66 (na Inglaterra) e de 70 (no México),
além de jogos nacionais, e mais de 100 gols dos mil e alguns que marcou em 18 anos de
carreira." (Guia de Filmes, 49/50/51)

Género: Documentario

Companbhia(s) produtora(s): Rede Globo

Producao: Barreto, Luiz Carlos; Niemeyer, Carlos

Direcao de producao: Souza, Ivan de

Producio executiva: Barreto, Lucy

Companbhia(s) distribuidora(s): I.C.B. - Industria Cinematografica Brasileira Ltda.
Argumento: Brasil, Jocelyn; Porto, Nelson

Direcao de fotografia: Silva, Hélio

Montagem: Santeiro, Gilberto

Edicao: Escorel, Eduardo

Identidades/elenco:

Nascimento, Edson Arantes - Pelé

Narracao Chapelin, Sérgio
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BRASIL BOM DE BOLA

Filme Brasileiro / Longa-metragem / Sonoro / Nao ficcao

Material Original:

35mm, COR, 100min, 24q, Eastmancolor, 2.745m

Ano: 1970

Pais: BR

Cidade: Rio de Janeiro

Estado: GB

Data: 1971.01.11

Local: Rio de Janeiro

Sinopse: "(...) a histéria do futebol brasileiro, suas grandes selecdes e conquistas,
particularmente a Copa do Mundo de 70, no México, filmada a cores com oito
camaras." (Extraido do Guia de Filmes, 31)

Género:Documentério

Companbhia(s) produtora(s): Carlos Niemeyer Produ¢des Cinematograficas
Producao: Carlos Niemeyer

Companbhia(s) distribuidora(s): Carlos Niemeyer Producdes Cinematograficas
Roteiro: Alberto Shatovsky

Direcao: Carlos Niemeyer

Direcido de som: Walter Goulart
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HISTORIAS DO FLAMENGO

Categorias

Longa-metragem / Sonoro / Nao ficcdo

Material original

35mm, COR, 80min, 2.195m, 24q, Dolby

Ano: 1999 Pais: BR Cidade: Rio de Janeiro

Data: 1999.03.03

Local: Sao Paulo

Sinopse :A trajetdria do grande Clube Regatas Flamengo."A evolucdo do futebol e do
C.R. Flamengo desde o inicio dos anos, com a utilizacdo de imagens captadas pelas
lentes magicas do Canal 100

Género: Documentario

Companbhia(s) produtora(s): Canal 100; Carlos Niemeyer Filmes
Financiamento/Patrocinio: Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro; Rio Filme;
Secretaria Municipal de Cultura; BR Petrobrés; Petrobrés; Rio Filme

Producao: Niemeyer, Alexandre

Coordenacao de producio: S4, Mdrcio Franco de; Reis, Maria do Céu
Companbhia(s) distribuidora(s): Rio Filme

Roteirista: Niemeyer, Alexandre; Maron, Oscar

Direcao: Niemeyer, Alexandre

Direcao de fotografia: Torturra, Francisco; Ferreira, Nélio; Campos, Beto; Rocha, Jodao
Gongalves da; Oliveira, Liercy de; Segond, Cleumo

Som direto: Santana, Joaquim; Alves, Mario; Murici, Toninho; Alves, Mario; Murici,
Toninho

Montagem: Niemeyer, Alexandre; Maron, Oscar; Niemeyer, Carla

Edicao: Bizarro, Toni

Montagem de som: Rob Filmes; Pastor, Marcus de A.; Cava, Eduardo La; Estidios

Barrozo Netto; Dolby Labs
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Muisica de: Orff, Carl;
Identidades/elenco:

Moura, Flavio Soares de Aurélio,
Marco Nunes - jogador de futebol
Plasman, Raul - jogador de futebol
César, Adilio ("Uri Geller") - jogador de futebol
Junior - jogador de futebol

Romario - jogador de futebol

Carlinhos "Violino" - jogador de futebol
Silva - jogador de futebol

Henrique, Paulo - jogador de futebol
Rondinelli - jogador de futebol
Locucao Pereio, Paulo César

Narracao Moreira, Cid; Aradjo, Correia de
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CANAL 100 - SHORT. 62X112

Categorias

Curta-metragem / Sonoro

Material original

35mm, BP, 10min53seg, 298m, 24q
Ano: 1962

Pais: BR

Cidade: Rio de Janeiro

Estado: GB

Certificados: Censurado em 22.10.1962.
Sinopse: Asas da Democracia

Producao: Niemeyer, Carlos
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CANAL 100 ATUALIDADES. N.63X32

Categorias

Cinejornal / Sonoro / Nao ficcao

Material original

35mm, BP, 9min39seg, 265m, 24q

Ano: 1963

Pais: BR

Cidade: Rio de Janeiro

Estado: DF

Certificados: Censurado em 05.08.1963, 05 cdpias.
Sinopse: A boa Empresa. futebol

Producao: Niemeyer, Carlos
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CANAL 100 - REVISTA. N.64X16

Categorias

Cinejornal / Sonoro / Nao ficcao

Material original

35mm, BP, 185m, 24q

Ano: 1964

Pais: BR

Cidade: Rio de Janeiro

Estado: GB

Certificados: Certificado de Censura Federal 18.444 de 14.04.1964, livro 1, 05 cépias,
vélido até 14.04.1969. Livre.

Sinopse: "Gente. Noticia. Esporte". (CENS/IV)
Producdo: Niemeyer, Carlos

Companhia(s) distribuidora(s): Cinedistri Ltda.
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CANAL 100 - ATUALIDADES. N.64X28

Categorias

Cinejornal / Sonoro / Nao ficcao

Material original

35mm, BP, 181m, 24q

Ano: 1964

Pais: BR

Cidade: Rio de Janeiro

Estado: GB

Certificados: Certificado de Censura Federal 19.935 de 09.08.1964, livro 1, 15
copias.Censurado em 13.07.1964, 222m, 05 cépias.

Sinopse: "Politica. Administracdo. Cultura. Arte. Gente. Noticias". (CENS/IV)
Producao: Niemeyer, Carlos

Companbhia(s) distribuidora(s): Cinedistri Ltda.
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CANAL 100 - ATUALIDADES. N.64X31

Categorias

Cinejornal / Sonoro / Nao fic¢do

Material original

35mm, BP, 303m, 24q

Ano: 1964

Pais: BR

Cidade: Rio de Janeiro

Estado: GB

Certificados: Certificado de Censura Federal 20.193 de 30.08.1964, livro 1, 15
copias.Censurado em 31.07.1964, 332m, 05 cépias.
Sinopse: "Histéria do Fogo". (CENS/IV)
Producao: Niemeyer, Carlos

Companbhia(s) distribuidora(s): Cinedistri Ltda.
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CANAL 100 - JORNAL. N.64X42

Categorias

Cinejornal / Sonoro / Nao fic¢do

Material original

35mm, BP, 194m, 24q

Ano: 1964

Pais: BR

Cidade: Rio de Janeiro

Estado: GB

Certificados: Certificado de Censura Federal 21.256 de 15.10.1964, livro 4, 15
copias.Censurado em 16.10.1964, 03 copias.

Sinopse: "Gente. Noticia. A reportagem da semana". (CENS/IV)
Dados de producao

Companbhia(s) produtora(s): Producdes Carlos Niemeyer Filme Ltda.
Producao: Niemeyer, Carlos

Companbhia(s) distribuidora(s): Cinedistri Ltda.
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CANAL 100 - JORNAL. N.64X43

Categorias

Cinejornal / Sonoro / Nio fic¢do

Material original

35mm, BP, 192m, 24q

Ano: 1964

Pais: BR

Cidade: Rio de Janeiro

Estado: GB

Certificados: Certificado de Censura Federal 21.437 de 23.10.1964, livro 4, 15 c6pias Censurado em
23.10.1964, 217m, 03 copias.

Companhia(s) produtora(s): Producdes Carlos Niemeyer Filmes Ltda.

Producao: Niemeyer, Carlos

Companbhia(s) distribuidora(s): Cinedistri Ltda.
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CANAL 100 N.75X20

Categorias

Cinejornal / Sonoro / Nao fic¢do

Material original

35mm, COReBP, 8min, 220m, 24q

Ano: 1975

Pais: BR

Cidade: Rio de Janeiro

Estado: GB

Certificados: Certificado de Censura Federal 248/75, de 15.05.1975.

Sinopse: "Plataforma petrolifera, operarios trabalhando, equipamentos, mensagem:
'petrdleo brasileiro - caminho da autosufici€ncia, econdmica e divisas, motivo de jubilo
nacional. O Mundo: no Jardim Zooldégico de Londres nasceu uma girafa, tratador
alimentando a girafa com mamadeira, os golfinhos da Flérida, exibi¢cdo de acrobacias. A
Semana: Ministro da Aerondutica no Rio para ao langcamento do livro do tenente-
brigadeiro Nelson Freire Lavanere Wanderley - 'A Historia da Forca Aérea Brasileira',
orador, exemplares do livro, oficiais examinando envelopes na mesa, folheando livros;
embaixador inglés e tripulacio do porta-avides Ark Royal colocam flores no monumento
de Tamandaré, na Gldria; cenas da frota inglesa na baia da Guanabara, cenas do Ark
Royal, aspecto do navio, avides no convés. Curiosidades: Feira Internacional de
Brinquedos em Broghton. Caixa Econdmica Federal/Futebol: Jogo Flamengo e
Bonsucesso pela segundo turno do Campeonato Carioca de Futebol no Maracanda com
vitéria do Flamengo por 3x0.". (Resumo da cépia)

Companhia(s) produtora(s): Cinedistri - Produ¢do e Distribuicdo de Filmes S.A.
Producao: Massaini, Oswaldo; Niemeyer, Carlos

Direcao de fotografia: Tortuna, Francisco; Rocha, J. G.

Montagem: Roenick, Walter

Edicao: Lesmann, Carlos

Identidades/elenco:

Narracao Moreira, Cid
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CANAL 100 76X36
Categorias
Cinejornal / Sonoro / Fic¢ao
Material original
35mm, COReBP, 237m, 24q
Data e local de producao
Ano: 1976
Pais: BR
Cidade: Sao Paulo
Estado: SP

Sinopse: "Soldados, desfile de tanques, porta-avido: o Brasil ndo gasta com suas forcas
armadas; somente 2,3 por cento do PIB; manobras militares, jatos, médico do Exército,
militares em constru¢do de estradas, mensagem: 'paz para poder trabalhar - seguranca
para poder progredir - valores que ndo tem preco'. Fabrica da Volks, saida de operarios.
Curiosidades: reportagem inglesa sobre pecas de xadrez representando personagens
histéricas da Batalha d Je Waterloo; oficina onde sdo produzidas as pecas, pintura, jogo.
Desenvolvimento: Porto de Itajai a 130Km do porto, a plataforma submarina 'Blue
Water 3'; perfuracdo, técnicos no restaurante da plataforma, laboratério, torre da
Petrobras. A vida: gindstica para criancgas e adultos das professoras Gislaine e Angela
Admé, da Academia de jazz-Danca Moderna e Expressdo Corporal; professora
orientando alunas, criangas exercitando. CEF Futebol: Fluminense x Vas pelo fainal do
Campeoanto Carioca de Futebol no Maracana (2x)".

Companhia(s) produtora(s): Cinedistri Ltda.

Producao: Niemeyer, Carlos

Equipe de producio: Torturi, Francisco; Oliveira, Liercy de; Romick, Walter; Rocha,
J.G.; Batista, Genario; Fernandes, Hamilton; Reis, Mario do Céu

Direcao: Massaini, Osvaldo

Identidades/elenco:

Narracao Aratjo, Correa de
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CANAL 100 - ATUALIDADES. 83X13

Categorias

Cinejornal / Sonoro / Nao fic¢do

Material original

35mm, BP, 7min, 190m, 24q

Ano: 1983

Pais: BR

Cidade: Rio de Janeiro

Estado: GB

Certificados: Certificado de Censura Federal 121.437 de 23.03.1983, livro 12, 10 c6pias Censurado em
23.03.1983, 217m, 03 copias.

Producao: Niemeyer, Carlos
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CANAL 100 - ATUALIDADES. 83X14

Categorias

Cinejornal / Sonoro / Nao fic¢ao

Material original

35mm, BP, 7min, 190m, 24q

Ano: 1983

Pais: BR

Cidade: Rio de Janeiro

Estado: GB

Certificados: Certificados: Certificado de Censura Federal 121.670 de 04.04.1983, livro 12, 10 c6pias
Censurado em 04.04.1983, 217m, 03 cdpias.

Producao: Niemeyer, Carlos
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