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RESUMO

Este trabalho visa dar uma contribuicéo teérico-metodoldgica para a anélise da escrita da
histéria do cinema brasileiro. Tomando como objeto de estudo a trilogia de artigos
arregimentados na obra Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento, do critico e
historiador Paulo Emilio Salles Gomes, busca-se entender o processo de constituicdo de
uma teia interpretativa da historia de nossa cinematografia com base nessa obra, bem como

resgatar sua historicidade.

Palavras-chave: Historia do cinema brasileiro, historiografia do cinema brasileiro, Paulo

Emilio Salles Gomes, eficacia politica, teia interpretativa.

ABSTRACT

This work aims to contribute to theoretical and methodological analysis of writing the
history of Brazilian cinema. The object of this study the trilogy of articles in Cinema: the
trajectory of underdevelopment regimented, the critic and historian Paulo Emilio Salles
Gomes, seeks to understand the process of setting up a web interpretative history of our

film based on this work and how to rescue its historicity.

Keywords: History of Brazilian cinema, historiography of Brazilian cinema, Paulo Emilio

Salles Gomes, political efficacy, web interpretative.
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CONSIDERAGOES INICIAIS

Toda pesquisa historiografica se articula com
um lugar de producdo sécio-econdmico,
politico e cultural.

Michel de Certeau, in ““A Escrita da historia”™

O carater auto-reflexivo do conhecimento
historico talvez seja o maior diferenciador da
Historia no conjunto das ciéncias humanas.
[...] Devido a uma caracteristica basica do
conhecimento historico, que é sua
historicidade, temos de nos haver com todas as
contribuicBes dos que nos antecederam. Essa
propriedade eleva a critica historiografica a
fundamento do conhecimento histérico.

Jurandir Malerba, in: “A Historia escrita”




CONEIDERACOES INICTIALS

A historiografia, assim como a histdria, esté sujeita as diversas modificacdes
em seus objetos, temas ou paradigmas, sejam quantitativas ou qualitativas. Diante disso,
cabe aos historiadores a consciéncia das modificagdes na busca de instrumentalizar um
aparato tedrico e metodoldgico que responda as questdes de seu tempo. A primeira vista,
essa afirmacdo soa trivial. Entretanto, retida & luz da proposicdo segundo a qual o sujeito
do conhecimento histdrico é agente ativo nesse processo e sua insercdo em um local social
contextualizado é determinante, tal afirmativa ganha mais consisténcia e torna-se
imprescindivel quando nos debrugamos sobre a historiografia do cinema brasileiro.

Esse apontamento ndo é produto de mero insight hipotético inferido com
irresponsabilidade tedrica, tampouco foi trazido para esta introdugdo apenas como suporte
estético, mas, sim, € produto de reflexes originadas a partir de uma série de problemas
com que tomamos contato num percurso que merece ser destacado. Na graduagdo em
Histéria, da Universidade Federal de Uberlandia (UFU), precisamente no segundo
semestre de 2007, cursamos a disciplina “Estudos Alternativos em Historia do Brasil”,
ministrada pelo Professor Doutor Alcides Freire Ramos, que propunha uma revisao critica
da historiografia do cinema brasileiro discutindo seus principais movimentos
cinematograficos, cineastas e peliculas.

No decorrer dessa disciplina, tivemos contato com variadas peliculas' e uma
bibliografia sobre a histéria do cinema brasileiro?, por meio das quais pudemos perceber as
complexas relacdes entre os estudos historicos e a linguagem cinematogréfica. Dentre os
diversos textos, saltou aos olhos o artigo Historiografia do cinema brasileiro diante da
fronteira entre o tragico e o cdmico: redescobrindo a chanchada®, do Professor Doutor
Alcides Freire Ramos, que versa sobre o problema da hierarquizagdo das formas artisticas
e 0 modo como essa hierarquizacao esta presente na historiografia do cinema nacional e na

obra do critico e historiador Paulo Emilio Salles Gomes.

! Como exemplo, podemos dar destaque a Carnaval na Atlantida (1952), de José Carlos Burle; Sinha Moga,
de Tom Payne (1953); O cangaceiro, de Lima Barreto (1953); Nem Sansdo nem Dalila (1954), de Carlos
Manga; Rio, 40 graus, de Nelson Pereira dos Santos; O homem do Sputnik, de Carlos Manga (1959);
Aruanda, de Linduarte Noronha (1960); Barravento, de Glauber Rocha (1961); e Cabra marcado para
morrer, de Eduardo Coutinho (1964-1984).

2 Cabe destacar: AUGUSTO, Sérgio. Esse mundo é um pandeiro. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1989.
BERNARDET, Jean-Claude. Cinema brasileiro: propostas para uma histdria. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1979. DIAS. Rosangela de Oliveira. O mundo como chanchada: cinema e imaginario das classes populares
na década de 50. Rio de Janeiro; Relume-Dumara, 1993. GALVAO, Maria Rita Eliezer. Cinema brasileiro:
1930-1964. In: FAUSTO, Boris (Org). O Brasil Republicano (economia e cultura — 1930-1964). Sdo Paulo:
Difel, 1984, p. 463-500.

®* RAMOS, Alcides Freire. Historiografia do cinema brasileiro diante da fronteira entre o tragico e o
comico: redescobrindo a chanchada. Fénix — Revista de Historia e Estudos Culturais. Uberlandia, Vol. 2,
Ano Il, n°. 4, outubro/novembro/dezembro de 2006, p. 1-15. Disponivel em: www.revistafenix.pro.br.
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Face aos problemas levantados pelo artigo supracitado, recorremos a fonte que
inspirou o Professor Doutor Alcides Freire Ramos a escrever o texto. Desse modo,
tomamos contato com a obra Historiografia classica do cinema brasileiro®, do critico e
historiador Jean-Claude Bernardet. A partir dai nasceu o projeto desta pesquisa.

Ao ingressar na linha de pesquisa “Linguagens, Estética e Hermenéutica” do
Programa de Pés-Graduag&o do Instituto de Historia (PPGHIS) da UFU, nosso projeto foi
tomando contornos tedrico-metodoldgicos mais precisos. Além de cursar as disciplinas
ministradas pelos Professores Doutores Alcides Freire Ramos e Pedro Pereira Caldas, nas
quais pudemos ler e discutir atentamente obras que versam sobre historiografia, teoria da
histéria e as relagdes do conhecimento histérico com as linguagens artisticas®, comecamos
a participar das reunides do Nucleo de Estudos em Historia Social da Arte e da Cultura
(NEHAC), sob a coordenagdo da Professora Doutora Rosangela Patriota, nas quais
tomamos contato com a obra A teia do Fato®, do historiador Carlos Alberto Vesentini, que
traz o partido tedrico que adotamos nesta dissertacéo.

A partir dessa série elementos, ao final do primeiro ano do curso de mestrado,
iniciamos o processo de escrita desta pesquisa que agora € apresentada ao leitor. Na
verdade, ao ler atentamente o livro Historiografia classica do cinema brasileiro’, de
Jean-Claude Bernardet, deparamo-nos com algumas propostas que merecem discussao
mais aprofundada.

Para Bernardet, a historiografia do cinema brasileiro — gestada na década de
1960 pela critica cinematogréafica — caminhou por duas veredas bastante discutiveis. Por

um lado, ignorou a preocupagdo primordial do conhecimento histdrico, que consiste em

* BERNARDET, Jean-Claude. Historiografia classica do cinema brasileiro: metodologia e pedagogia. S&o
Paulo: Annablume, 1995.

5 Convém destacar: CERTEAU, Michel de. A escrita da histéria. Rio de Janeiro: Forense-Universitaria,
1982. GAY Peter. O estilo na histéria: Gibbon, Ranke, Macaulay, Burckhardt. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1990. GUINSBURG, Carlo. Mitos, emblemas e sinais: morfologia e historia. Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 1989. ISER, Wolfgang. O ato da leitura: uma teoria do efeito estético. Sdo Paulo: 34, 1996, Vol.
1. JAUS, Hans-Robert. Pequena apologia de la experiencia estética. Barcelona: Paidds, 2002. PARIS,
Robert. A imagem do operario no século XIX pelo espelho de um “Vaudeville”. Revista Brasileira de
Historia, Vol. 8, n°. 15, Séo Paulo, 1988, p. 61-89. RUSEN, Jorn. Razdo histérica. Brasilia: Editora da
unB, 2007. . Reconstrucdo do passado. Brasilia: Editora da UnB, 2007. . Historia viva.
Brasilia: Editora da UnB, 2007. VEYNE, Paul. Como se escreve a historia: Foucault revoluciona a historia.
Lisboa: Edicbes 70, 1987. ZERNER, Henri. A arte. In; LE GOFF, Jacques & NORA, Pierre (Orgs).
Historia: novas abordagens. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1976, p. 144-159. WHITE, Hayden. Meta-
histéria: a imaginagdo histdrica do século XIX. 28 Ed. Sdo Paulo: EDUSP, 1995. . Tropicos do
discurso: ensaios sobre a critica da cultura. Sdo Paulo: EDUSP, 1994.

® VESENTINI, Carlos Alberto. A teia do fato: uma proposta de estudo sobre a meméria histérica. Sao Paulo:
Hucitec, 1997.

" BERNARDET, Op. cit.
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analisar criticamente suas fontes® e, por outro, elaborou um modelo de histéria alicercado
em preocupacOes, antes ideoldgicas e estéticas de fundacdo de uma tradicdo
cinematografica nacional, do que propriamente tedrico-metodoldgicas tipicas da disciplina
histéria®.

Além de se aprofundar na producdo de conhecimento elaborada pelos
historiadores do cinema brasileiro, Bernardet também nos incita a questionar os critérios
tedricos, estéticos e ideoldgicos utilizados em tais empreendimentos. De acordo com o
critico, esse modelo de histdria estd ultrapassado. Para ele, a concepcéo de Historia, que
orientou essa historiografia é, antes de tudo, resultado de uma construcéo elaborada a partir
de um recorte especifico, que buscou responder as exigéncias ideoldgicas e politicas de
estudiosos e de cineastas brasileiros no decorrer das décadas de 1960 e 1970.

Os argumentos de Bernardet, além de fonte inesgotavel de inspiracdo e
universo valioso de sugestdes, também se constituem em referéncia temética para nosso
campo de problematizacdo. Do interior das criticas de Bernardet, emergem com bastante
relevancia os apontamentos que buscam revisar a perspectiva de histéria elaborada pelo
critico de cinema Paulo Emilio Salles Gomes.

Importantes estudiosos do cinema brasileiro, antes e depois da obra de
Bernardet, tém avaliado a significagdo de Paulo Emilio com relacdo aos estudos e a
consequente produgdo do cinema nacional. O historiador Ismail Xavier destaca o papel do
critico na efetiva constituicdo dos estudos sobre o cinema brasileiro, focalizando sua
atuacéo, por um lado, nas fundacgdes da Cinemateca Brasileira e do Curso de Cinema da
Universidade de Brasilia (UnB), e por outro, em seu expressivo trabalho como docente na
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas (FFLCH) e na Escola de
Comunicagdes e Artes (ECA), ambas da Universidade de Sdo Paulo (USP) *°.

O estudioso Roberto Moura segue essa mesma linha de raciocinio e enfatiza a
entrada da critica cinematografica na Universidade por iniciativa de Paulo Emilio™. Ja
Renato Victor Villela demonstra que o pensamento de Paulo Emilio se constitui na

sistematizagdo de um projeto critico sobre cultura brasileira (em sua acepcdo mais ampla),

8 O que n&o chega a ser novidade, pois, se dermos uma rapida analisada nas obras que buscam explicar a
historia do cinema brasileiro, veremos que, em larga escala, elas séo escritas por criticos cinematograficos e
ndo por “historiadores de oficio”.

°® BERNARDET, Jean-Claude. Historiografia classica do cinema brasileiro: metodologia e pedagogia. Sdo
Paulo: Annablume, 1995, passim.

10 X AVIER, Ismail. Paulo Emilio e o estudo do cinema. Estudos Avangados, 8 (22), 1994, p. 297-300.

1 MOURA, Roberto. Cinema brasileiro: atualidades e reminiscéncias inspiradoras. Cinemais — Revista de
cinema e outras questdes audiovisuais, Sdo Paulo, n°. 10, margo/abril de 1998, p. 171-198.
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sendo sua critica cinematografica um exemplo de engajamento politico com a realidade
nacional a ser transformada'?.

Por fim, Arthur Autran Franco Sa Neto vai um pouco mais além dessas
constatacbes e propde que o critico, apesar de varias omissdes, constituiu as bases da
pesquisa historica sobre cinema brasileiro. De acordo com Autran, Paulo Emilio encabegou
um projeto historiografico que tem como grande problema a auséncia da critica ideoldgica
atinente aos filmes e cineastas mais antigos®.

Concordamos com todas essas avaliagbes. Nao obstante, deve-se destacar que
todos esses estudiosos ignoram (ou talvez tenham isso como proposito) algo fundamental:
na historiografia do cinema brasileiro houve a “cristalizagdo” e a constante reproducdo da
perspectiva de historia elaborada por Paulo Emilio. Na verdade, é colocado & margem dos
debates o indicio de que o projeto historiografico do critico ndo s6 assumiu o front da
historiografia classica, mas também ecoou sensivelmente para as geracdes posteriores ao
seu momento de construcéo, ou seja, para a historiografia académica do cinema nacional.

Nessa medida, a hipGtese desta pesquisa é ndo s6 mostrar que Paulo Emilio é o
arauto da historiografia classica, como foi apontado por Jean-Claude Bernardet, mas,
sobretudo, demonstrar como sua obra Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento'
constituiu-se numa teia interpretativa da histéria do cinema brasileiro, que se perpetuou ao
longo dos anos de 1960 a 1980. Além disso, queremos discutir como e por que,
atualmente, essa teia interpretativa vem passando por um processo de reavaliagéo.

No campo especifico da linguagem cinematogréfica, € notorio que o0s
problemas acerca da escrita de sua historia foram colocados inicialmente por Jean-Claude
Bernardet. No entanto, a principal preocupacéo desse trabalho se insere em um campo de
problematizacdo mais amplo, que diz respeito ao proprio processo de escrita da histdria,
tomando por base o caso da producdo de conhecimento historico acerca da linguagem

cinematografica nacional.

2 V/ILLELA, Renato Victor. A critica nacionalista de Paulo Emilio Salles Gomes. Comunicacdes e Artes,
Séo Paulo, n°. 17, 1986, p. 71.

3 AUTRAN, Arthur. Paulo Emilio e a constituicdo das bases da pesquisa histérica sobre cinema no Brasil.
Atualidade de Paulo Emilio, 04 a 15 de Novembro, Sdo Paulo: Cinemateca Brasileira, 2002, passim.

4 GOMES, Paulo Emilio Salles. Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento. 28 Ed. Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1980. Essa obra arregimenta os trés artigos: Panorama do cinema brasileiro 1896/1966, editado
originalmente pela Expressao e Cultura, em 1966, com 0 nome 70 anos de cinema brasileiro, e reeditado em
1970 pela ECA-USP com o primeiro nome citado, Pequeno cinema antigo, escrito em portugués para a
revista italiana Aut-Aut e publicado em 1969, e Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento, publicado em
Argumento, revista mensal de cultura, Séo Paulo, n°. 1, outubro de 1973.

CONBIDERACOIES INICTAIS
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Geralmente, o estudioso de linguagens artisticas, ao tomar contato com a
documentacdo necessaria ao seu campo de trabalho, encontra seu objeto de pesquisa
imerso em um conjunto de referéncias muito bem organizado, que traz em si uma
interpretacdo ja posta e univoca™. Diante desse quadro demasiadamente trabalhoso, como
nos alerta Robert Paris, o “historiador de oficio” deve tomar bastante cuidado com uma
perspectiva cristalizada de histdria, pois, nesse caso, ele ndo é o primeiro leitor dos
documentos e, devido a isso, deve encarar criticamente essa historia feita em outras
circunstancias e de acordo com critérios que ndo sio os seus'®.

Em face disso, esta pesquisa originou-se da tentativa de oferecer uma
alternativa de reflexdo tedrico-metodoldgica acerca do processo de escrita da historia do
cinema brasileiro. Dessa maneira, o trindmio Histéria-Cinema-Escrita da Histéria emerge
com bastante peso em nosso campo de problematizagdo. Para seguir tal percurso séo de
grande importancia os aportes tedricos presentes nas obras A teia do fato'’, de Carlos
Alberto Vesentini, e A escrita da historia®®, de Michel de Certeau.

Dando prosseguimento tedrico ao artigo A revolugdo do vencedor™, escrito
em colaboragdo com Edgar de Decca, no qual as discussdes sdo travadas em torno da
chamada “Revolucdo de 30”, que é entendida como “fato historico” elaborado e
reproduzido através de uma “meméria historica” sob a dtica do vencedor, Carlos Alberto

Vesentini, em A teia do fato, inicia sua obra com a seguinte indagag&o:

Com que critérios um historiador fala das lutas e agentes de uma época
que ndo é sua? A interrogacdo ganha amplitude quando lembramos que
essa época ainda projeta sua forca, suas categorias sobre o presente e
sobre a historia®.

Seguindo este prisma teorico, o historiador se propbe a aprofundar-se nas

memorias dos vencedores da chamada “Revolucdo de 1930, que é entendida pelos

15 Se dermos uma rapida passada de olho no processo de escrita da histéria da literatura, do teatro e da

mdsica, encontraremos 0 mesmo movimento. No campo teatral, a historiadora Rosangela Patriota nos da um

guadro bastante sugestivo desse processo. Cf. PATRIOTA, Rosangela. Histdria, Memoria e Teatro. In:
& MACHADO, Maria Clara Tomaz. (Orgs). Politica, cultura e movimentos sociais:

contemporaneidades historiogréaficas. Uberlandia; UFU, 2001, p. 171-210.

6 PARIS, Robert. A imagem de um operario no século XIX pelo espelho de um ““Vaudeville”. Revista

Brasileira de Historia. Sdo Paulo/Rio de Janeiro: ANPUH/Marco Zero, Vol.8, n°. 15, set. 1987/fev. 1988, p.

61-89.

Y VESENTINI, Carlos Alberto. A teia do fato: uma proposta de estudo sobre a meméria histérica. Sao

Paulo: Hucitec, 1997.

8 CERTEAU, Michael de. A escrita da histéria. Rio de Janeiro: Forense-Universitaria, 1982.

19 VESENTINI, Carlos Alberto & DE DECCA, Edgar. A revolugdo do vencedor. Contraponto, Rio de

janeiro, (1), Nov/1976, p. 60-71.

2 \VESENTINI, Op. cit., p. 13.
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historiadores somente como historiografia, concebendo a histdria como uma meméria, bem
como percebendo a interacdo continua entre a heranca construida e projetada até os
historiadores. Vesentini aborda a memoria dos vencedores de 1930 como aquela
interpretacdo que vai orientar as leituras de todos 0s agentes participantes e n&o-
participantes diretos daquele processo historico, inclusive aqueles que tiveram suas
aspiracOes derrotadas.

O historiador trabalha com o conceito de “memoria histérica”, afirmando:

[...] Por memoria historica entendo uma questdo bastante precisa, refiro-
me a presenca constante da memoria do vencedor em nossos textos e
consideragdes. Também me remeto as vias pelas quais essa memoria
impos-se tanto aos seus contemporaneos quanto a nés mesmos, tempo
posterior e especialistas preocupados com 0 passado. Mas com um
preciso passado — ja dotado, preenchido, com os temas dessa memoria®t.

Seguindo tal perspectiva, Vesentini demonstra como o fato (Revolugdo de
1930) desempenha um papel de localizacdo de significacdes e lugar onde é entrevista a
realizacdo da histdria. Do mesmo modo, ele acentua o peso que determinados fatos
exercem na rememoracdo posterior, até mesmo para aqueles que poderiam indicar outros
momentos importantes na definicéo de tais fatos®.

De acordo com Vesentini, esses dois movimentos ocorrem devido & obra da
“transubstanciac¢éo”, que aloca uma gama de significacdes aos episddios de um dia, de um
més, que sdo convertidos em fato histérico?. Assim, a forca que o fato histérico cumpre
diante das préticas sociais colabora para que ele soe como o Unico responsével por todas as
implicacdes e decorréncias que estavam em jogo em determinado processo historico. Para

o historiador, nesse movimento,

Elide-se toda uma gama de outras acdes, a serem pensadas como
dotadas da mesma significagdo social. Reina o fato, um fato, e neste,
somente nele, imbrica gigantesca quantidade de implicacdes, as quais
pressupdem outro mundo de préaticas especificas, rotineiras ou nao, e por
meio das quais a obra que aparece como decorréncia poderia surgir como
aquilo que realmente é, ac&o e criacdo®*. (Grifo nosso)

2L VESENTINI, Carlos Alberto. A instauracéo da temporalidade e a (re)fundacéo na Histéria: 1937 e 1930.
Revista Tempo Brasileiro, Rio de Janeiro, Vol.1, Out/Dez, 1986, p.104 Apud. RAMOS, Alcides Freire;
PEIXOTO, Fernando; PATRIOTA, Rosangela. A Historia invade a cena. Sdo Paulo: Hucitec, 2008, p. 35.
22 VESENTINI, Carlos Alberto. A teia do fato: uma proposta de estudo sobre a meméria histérica. Sdo
Paulo: Hucitec, 1997, p. 19.

2 |bid., p. 26.

% Ibid., p. 27.

CONBIDERACOIES INICTAIS



CONEIDERACOES INICTIALS "

Esse Império do fato, como é denominado por Vesentini, traz consigo a forca
de incidéncia no ato de rememoracdo. Nos procedimentos de reportar-se aos tempos
decorridos, o movimento de abandonar certos momentos (que dariam ensejo a outro fio
condutor) devido a forca do fato e sua “ideia” de coeréncia toma os rumos da memoria
coletiva®.

Tal, por sua vez, sob a incidéncia da aura de objetividade que recobre o fato,
bem como da posicdo de exterioridade assumida por quem o aborda em um momento
posterior, encontra um ponto de juncdo em torno de “acontecimentos” ?°. Dessa maneira,

para Vesentini,

Acontecimento, neste caso, descola-se das praticas vivas que 0
instituiram, assumindo este ar de concreto, substantivo, dado pela certeza,
comum a todos e prévia a qualquer analise, de sua existéncia como o
lugar onde a criagdo se deu. E seu exame tranquilo, sem paixdes, por
guem os traz de volta, juntamente com outros (que apenas 0s estudam,
sem jamais terem se envolvido, parece superar a subjetividade inerente ao
‘como eu a vi’. Esta operagdo abre possibilidades — nédo estou afirmando
sempre, e em qualquer caso — para certa pretensdo de objetividade na
analise do fato/acontecimento e para certa separagdo entre fato e
interpretacéo®’.

Ou seja, acontecimento e fato se confundem e ganham ar de objetividade que,
entre outros desdobramentos, promovem a separagio entre fato e interpretacdo. E como se
o fato ndo estivesse carregado de interpretagdo. Nesse sentido, acontecimentos crescem
como fatos & medida que crescem como ideia, como significagdo®.

Nessa medida, Vesentini finaliza sua primeira gama de colocacdes, ressaltando
a necessidade de se enfrentar a ideia de fato, aceita previamente sob o signo da
objetividade como um passado comum a todos, bem como sua confusdo com o
acontecimento, pois esses Ultimos sdo momentos historicos, ao contrario dos fatos, que sdo
fruto de produgdo intelectual.

Em seguida, levando e consideracdo que as significagdes historicas tém
expressiva capacidade de identificarem-se coletivamente aos fatos em geral, o que
possibilita uma leitura “supostamente” objetiva desses fatos, o historiador se atém ao

aparato e as instituicdes por meio das quais alguns fatos sdo difundidos, impondo-se no

% VESENTINI, Carlos Alberto. A teia do fato: uma proposta de estudo sobre a meméria histérica. Sdo
Paulo: Hucitec, 1997, p. 35.

% |bid., p. 43.

%" |bid., p. 45.

% VESENTINI, loc. cit.
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conjunto social sem deixar brecha para um exame mais apurado acerca de sua significagcdo
e construgéozg. Em outras palavras, Vesentini examina outro viés da existéncia do fato,
aquele das dimensdes assumidas pelas alocages nele situadas posteriormente™.

Para tanto, o historiador trabalha com o processo de reproducédo de marcos
“cristalizados” pela “memoria histdrica”, tomando com exemplo limpido o livro didético.

Ele explica sua escolha pelos livros didaticos da seguinte forma:

O livro didatico parece-me um 6timo lugar para esta discussdo. Isto
porque ele atinge um publico vastissimo, constituindo uma das primeiras
vias pelas quais a linguagem historica é absorvida por qualquer um. [...]
A percepc¢do do saber e seu contelido interior merecem um rapido olhar.
Tendem a universalizar-se, e a obra didatica acompanha, em parte, esse
processo, ao se dirigir a vasto nimero de leitores, embora respeitando
faixas de mercado®".

Isto é, o livro didatico corresponde a uma “memdria historica” dos vencedores,
que se confunde com uma memoaria coletiva, reafirmando a ideias sacralizadas: os fatos,
carregando consigo marcos ja definidos e impondo uma autoridade dessa “memoria
historica”. Isso, por sua vez, transmite uma visdo segundo a qual o fato, ja definido e
acabado, relaciona-se com a ideia de saber uno e correto a despeito de outras significagdes
que so rebaixadas & condicio de erro®.

Ainda que perceba a existéncia de algumas tentativas de aperfeicoamento
desses materiais, Vesentini demonstra a persisténcia da separacdo radical entre fato e
interpretagcdo, assim como de alguns pontos chave que funcionam como marcos
periodizadores. Conforme salienta o historiador, a clivagem entre fato e interpretagdo tem

um desdobramento perigoso, pois

Temas fulcrais, objetos continuamente reproduzidos e revistos, acabam
tomando este carater empirico, quase pedra, com que os recebemos pela
diferenciacdo entre ideias e fato, dados os dispositivos mediante os quais
aquela assume esta aparéncia concreta [...] No tornar simplificado e
unitario o conhecimento, apenas um discurso se reforca e toma ‘ar’ de
verdade. Temas, em seu momento bastante complexo, sdo submetidos a
simplificacfo, assumindo esse sentido de unicidade de significado®.

% VESENTINI, Carlos Alberto. A teia do fato: uma proposta de estudo sobre a memdria histérica. S&o
Paulo: Hucitec, 1997, p. 19.

% Ibid., p. 65.

* Ibid., p. 67-68.

% Ibid., p. 68.

% Ibid., p. 70-72.
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Mesmo passando por uma revisdo que tente explica-los, os fatos, tomados por
seu carater unitario, j& excluem divergéncias de significacdo, eliminando pensamentos
referenciados em outras categorias que estdo de fora dos proprios fatos®*. Assim, Vesentini
passa a abordar mais profundamente a relacdo dos pesquisadores com seu objeto de
pesquisa e a “memoria historica”, apontando que essa Ultima se localiza entre os outros
dois, bem como que sua difusdo, além dos livros didaticos, é centrada na percepcéo de
objetividade com que o fato é encarado por nés historiadores™®.

Segundo o historiador, devemos atentar, por um lado, para as obras que se
situam no lugar comum, ou seja, reproduzem as visdes simplificadas que auxiliam na
manuten¢do do império do fato, e, por outro, na decorréncia disso, portanto, no peso ja
colocado em nossa formag&o e em nosso préprio papel na sua manutencéo. Diante disso,
em uma longa passagem que merece destaque, Vesentini aprofunda-se nessa questéo,
abordando as diferencas entre “testemunhos” e “interpretagdo” por meio de algumas
consideragOes acerca da diferenciacdo feita pela historiadora Emilia Viotti da Costa entre

“historia tradicional” e “histéria moderna” ou “revisionista”. Para ele,

A autora nota as dificuldades envolvidas nos “fatos conhecidos”,
como até mesmo a possibilidade do desaparecimento de quaisquer fatos,
a favor da interpretacdo — “esquemas novos”. Analises vazias, saidas do
puro esquema, no ar, seriam um grande risco. E o fato perderia sua
historicidade, sequéncia necessaria. Outro lado do mesmo problema, para
Viotti da Costa, seria lastrear esses estudos renovadores, numa
insuficiente critica das fontes e dos fatos delas saidos, herdando-se, nesse
caso, elementos de uma imagem deformada, superficial e imediata dos
acontecimentos. O que néo significa recusa. O caminho parece aberto e,
nele, enfrentar esses sendes torna-se uma tarefa pratica. [...] Agora, 0
ponto especifico trazido por essa distincdo e colocado a pratica do
especialista, algo como seu oficio, estaria na felicidade e técnica
necessarias para clivar a interpretacdo do fato, de forma muito refinada.
Né&o se trata mais, ao meu ver, de fato e idéia: aqui a analise nova se
entende por interpretacdo, surge a posteriori e implica ciéncia. [...] O
arsenal tecnolégico de nosso oficio elaboraria num grau superior fontes e
fatos em bruto, como que dando-lhes certa qualidade cientifica,
liberando-os daquele mundo de paixdes e percepgdes parciais,
interessadas, de forma a garantir a analise, desde entdo e sobre aquela
base, pontos firmes de apoio. E versdes contemporaneas, friso, em que a
disputa turva e, mais, impede a visdo de conjunto. Isola-las, coteja-las,
depura-las seria equivalente, suponho eu, a abrir caminho a ciéncia e as
suas interpretacdes. Nestas, lastreadas, residiria o conhecimento. [...]

¥ VESENTINI, Carlos Alberto. A teia do fato: uma proposta de estudo sobre a meméria histérica. S&o
Paulo: Hucitec, 1997, p. 72.

* Ibid., p. 79.

% Ibid., p. 80.
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Existem duas nuangas que comentarei neste momento, a me parecerem
problematicas nesta distin¢do classificadora, a partir deste ponto especial,
visto logo acima. A primeira delas ja foi apresentada. Expulsar roupagens
subjetivas, a idéia imediata do fato, é uma pretensdo extremamente
complicada. Se advém de pensar em separado, como distintos, idéia e
fato, pelo qual ela apenas o “invadiria”, no decorrer das agdes, por quem
as vive, a complicacdo s6 aumenta. Esta subjetividade da idéia ndo se
coloca como exterioridade, “fora” e colada a ele. Ou ela reside no
proprio interior do fato, constituindo-o, ou ele ndo nos aparece como
fato. Em segundo lugar, como decorréncia, salvo pelo gongo do nosso
esforgo, esse procedimento se encontra com o movimento proprio ao fato,
no caminho da unicidade, a partir da qual toma certo ar despido, de coisa
bruta. Poderiamos, ironicamente, por isso mesmo, cair na sua forca de
atragdo, gravitando em torno dele. Nenhuma novidade, mas ainda ndo o
tinhamos visto precisamente neste terreno da ciéncia®’.

Para Vesentini, herdamos uma forma de pensar que segrega fato e interpretacao
de maneira a manter a aura de objetividade dos documentos, que podem ser muito bem
atraidos para a propria concepcéo de fato objetivo®. O fato sempre é o mesmo, o que se
altera sdo as interpretacGes alocadas no interior do proprio fato traduzido pela “memoria
histérica” do vencedor. Para se contrapor a esse movimento, o historiador cita as

indagacg0es e a posterior afirmacdo de Lucian Febvre:

Pensam acaso que eles [os fatos] sdo dados a histéria como
realidades substanciais, que o tempo escondeu de modo mais ou menos
profundo, e que se deve simplesmente desenterrar, limpar e apresentar a
luz do dia aos nossos contemporaneos?|...] Tratando-se da historia, é o

historiador que os forja [os fatos]. N&o é, como ele diz, o “passado”. Ou,

por uma estranha tautologia, ‘a histéria’*.

Como aponta Vesentini, o fato deve ser visto como producdo intelectual de
agentes engendrados nas lutas em jogo no processo historico, portanto, como fruto de
interpretacdo e ndo somente como fato oposto a interpretagdes. Dessa forma, mesmo no
tempo presente, posterior ao fato e interpretador, ndo existe neutralidade no trabalho do
historiador, pois o fato é produto de escolha e passa por elaboracdo ligada ao proprio
método utilizado®.

Nesse sentido, ha o peso da formac&o intelectual e das proprias lutas nas quais

0 pesquisador estd inserido. Assim, o distanciamento temporal ndo é garantia de

¥ VESENTINI, Carlos Alberto. A teia do fato: uma proposta de estudo sobre a meméria histérica. S&o
Paulo: Hucitec, 1997, p. 84-85.

% Ibid., p. 81-82.

* Ibid., p. 86-87.

“0 Ipid., p. 89.
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objetividade®. Em face disso, conforme salienta Vesentini, é preciso analisar os fatos e 0s
marcos através da desconstrucdo da temporalidade, propondo outros modos de
compreensdo que fujam da periodizacdo proposta pela teia interpretativa construida pela
“memoria histérica” do vencedor e se aprofundem nas questdes em jogo no processo
histdrico.

Vesentini aponta que os fatos chegam até nds como representacdo dos
acontecimentos. Dessa maneira, cabe aos historiadores compreender 0s embates
simbolicos e préticos dos agentes inseridos no determinado processo histérico. Desse
processo, aquilo que nos chega é a temporalidade estabelecida pelo vencedor, que busca
unificar coerentemente 0s acontecimentos de modo a servir como instancia de poder.

Portanto, como salienta o historiador,

A unificacdo de percepcdes divergentes advindas de fontes opostas, que
se chocaram, confluiram ou se anularam no processo mesmo da luta,
torna-se essencial para a possibilidade de construcdo da ampla
temporalidade caracteristica da memodria do vencedor. Aceito e
estabelecido este tempo peculiar, a sequéncia de fatos, temas, crise e
marco legitimador/definidor (base a permitir a organizacio de todo o
conjunto) torna-se atrativa por si sO, recebendo e absorvendo quaisquer
novas informacdes ou estudos. Estabelecem-se nucleos orientadores de
memorias, em torno de questbes, de problemas, a atrairem as analises e a
proporem revisdes. Podem ser recuperados por aquele conjunto
abrangente, de modo que também se integrem naquela ampla memodria,
no seu tempo (e sua cisdo, em dois momentos maiores), mesmo quando
trazidos por participantes vencidos ou descartados no conjunto do
processo, por autores saidos de grupos que efetivamente se envolveram
com a historia*’.

Ou seja, estabelecem-se nucleos orientadores de memdria, possuidores de eco
na memoria coletiva. Essa memoria mais ampla, coletiva e do vencedor, se imp&e pelo seu
poder de atribuir relevancia a alguns fatos em detrimento de outros em um processo de

reelaboracdo e difuséo constante que lhe atribui existéncia enquanto instancia definidora de

todo o processo histérico. Como observa Vesentini,

Nessas operagOes, parte de sua autodefinicdo, o vencedor/poder
apresentara também os lineamentos mais gerais da memdria historica.
Transparecera como um tempo, dado pelo marco, e caracterizado por
todo 0 conjunto interpretativo, explicitador do seu final*.

“l VESENTINI, Carlos Alberto. A teia do fato: uma proposta de estudo sobre a meméria histérica. Sdo
Paulo: Hucitec, 1997, p. 94.

“2 Ibid., p. 163.

“ Ibid., p. 132.

CONBIDERACOIES INICTAIS



CONEIDERACOES INICTIALS

20

Em contraponto, a memoria dos vencidos é fragmentada e somente encontra
sentido e significado dentro da memoria mais ampla, coletiva e do vencedor,
contextualizada pelos marcos historicos. Para Vesentini, em tal memdria dos vencedores,
“[...] utilizar o fato/tema e combater pela sua posse, transparece como instrumento de
controle do poder e garantia da manutencéo da temporalidade que se pretende instaurar” **.

Nesse movimento, refazendo a memdria (do vencedor) a instancia de poder e
seus adeptos estabelecem uma visdo unitaria do processo, tomando-a como uma grande
interpretacdo conformadora do préprio tempo histérico. Nessa medida, a diferenca na sua
qualidade é dada pelo marco, que se torna ponto comum em que todos se referenciardo e a
qual relacionardo diferentes percepgdes, sem, no entanto, respeitarem a temporalidade
maior®.

Nesse processo desencadeado pela “memdria historica” do vencedor, segundo

0 historiador,

Desaparecem momentos e agentes. O significado de outros
instantes, a cristalizarem-se de outra forma, e o lugar onde propostas de
agentes foram efetivamente jogadas perdem nitidez. E ndo conseguem
integrar-se na meméria, nessa memoria [do vencedor]. A percepcdo do
processo como choque entre sujeitos e propostas divergentes e como
sequéncia de cristalizacbes também diferentes, como que se esvai —
sendo substituida pelo movimento de um tempo e de algumas acbes a
confluirem para um Gnico lugar. [...] A existéncia de varias propostas de
revolucdo e o Ambito da luta em que se tentou sua efetivacao, por sujeitos
politicos concretos, perdem-se na memdria. [...] Este processo, como
pluralidade de possiveis, momentos a indicarem cristalizagdes diversas
entr4e6 propostas concretas é elidido, para permanecer apenas o fato, esse
fato™.

Em suma, imerso nesse procedimento, os vencidos acabam perdendo suas
proprias praticas devido as significacbes e condugdes impostas pela memoria do vencedor,
que tém como ponto de apoio 0 marco. De acordo com Vesentini, iSSo ocorre porque 0
marco traz consigo a capacidade de elidir as falhas dos projetos dos vencedores, pois o
ponto de analise de quem debruca sobre essa historia é justamente o0 a posteriori, ou seja, 0
resultado do processo, que se resume no marco.

Conforme aponta Vesentini, o historiador deve buscar se colocar entre a

“memoria historica” e sua propria formacgéo, o que lhe possibilitara unir acontecimentos,

“\VESENTINI, Carlos Alberto. A teia do fato: uma proposta de estudo sobre a meméria histérica. S&o
Paulo: Hucitec, 1997, p. 135.

“ Ibid., p. 136.

“ Ibid., p. 138.
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ideias em jogo, movimentos intelectuais e memdrias. Para tanto, € preciso considerar o
conjunto do processo historico, que supde, no minimo, a possibilidade de repensar o seu

sentido. Em outras palavras, para o historiador,

[...] considerar outros momentos, ultrapassados, nos levaria a perceber
propostas vencidas e a ter de admitir a sua ndo-absor¢cdo no movimento
histérico. Momentos e propostas vencidas sugerem refletir sobre o que
precisamente situou a estrutura de poder saida do conjunto do processo
[...] Também sugere considerar agentes mal colocados quando os
pensamos exclusivamente no espaco cronolégico [...] *'.

Na verdade, Vesentini propde uma abordagem atinente ao processo historico
que é ignorada pelo império do fato, pois nele encontram-se 0s agentes, os espacos de luta
e os temas em jogo que foram elididos ou (re)significados pela “meméria histérica” do
vencedor. Em tal movimento proposto pela “memoria historica” vencedora, a memdria do
vencido ndo foi destruida, mas, sim, fragmentada. Portanto, é preciso amarrar com
“ganchos” os acontecimentos para entender a histéria como um processo e ndo apenas
como o fato. Diante disso, cabe aos historiadores voltarem-se para 0 processo e ndo para 0s
marcos/fatos historicos.

Com efeito, embora as observacdes de Vesentini se concentrem no estudo de
um momento histdrico determinado (“revolucdo de 30” e todo o processo de rememorar e
interpretar que dele decorre), sua importancia tedrico-metodoldgica para nosso campo de
abordagem é de grande significacdo. Esse historiador nos incita ao entendimento da
histéria ndo somente como memaria dos vencedores, mas, sim, como um campo repleto de
possibilidades que estdo em constante tenséo.

Dessa maneira, por um lado, seus argumentos abrem campo para abordagem da
propria historicidade da obra de Paulo Emilio, ou seja, para o resgate de um processo
historico repleto de possibilidades, mas que foi traduzido pela historiografia do cinema
brasileiro somente através da obra do critico. Encarar criticamente a histéria do cinema
nacional elaborada por Paulo Emilio consiste em interrogar o passado sobre as razdes pelas
quais alguns acontecimentos ganham a conotacéo de fatos absolutos ou inegaveis, pois a
reiteracdo de determinada interpretacdo geralmente redefine a memoria com a qual
tomamos contato, sendo essa um resultado de lutas de poder ao longo do processo

historico.

“T\VESENTINI, Carlos Alberto. A teia do fato: uma proposta de estudo sobre a meméria histérica. S&o
Paulo: Hucitec, 1997, p. 142.
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Por outro, ao salientar a forca com que episddios consagrados pela “memoria
histérica” projetam-se no presente do pesquisador, Vesentini também problematiza o
proprio lugar social no qual o historiador entretece sua teia interpretativa. O que,
automaticamente, nos serve de apoio para problematizar o “lugar social” da producéo de
Paulo Emilio, bem como nos leva as proposicoes lancadas por Michel de Certeau, em A
escrita da historia, sobretudo acerca do lugar social do pesquisador em historia.

Michel de Certeau, precisamente no capitulo A operacdo historiogréfica,
inicia sua exposicdo com a interrogacdo: “O que fabrica o historiador quando ‘faz

2% Obviamente,

historia’? Para quem trabalha? Que produz? [...] O que é esta profisséo
todo o capitulo serd direcionado no sentido de responder tais questdes, buscando
compreender a chamada “operacdo historiografica”, ou melhor, “a producdo do
conhecimento historico”, pautada no tripé “lugar social”, “pratica” e “processo de escrita”.
O que nos interessa N0 momento sdo os argumentos acerca do “lugar social” e suas
implicagdes no processo de producdo do conhecimento historico.

Segundo Certeau, toda pesquisa historiogréafica articula-se com seu lugar de

producgdo social, econdmico, politico ou cultural, que traz consigo “o ndo dito”, “a
instituicdo do saber”, a “relacdo do historiador com a sociedade” e a “permissédo e
interdicdo” das producdes. Nessa medida, é justamente a partir desse lugar que irdo surgir
os interesses, os métodos, 0s documentos e as interrogactes passiveis de analise por parte
do historiador®.

De acordo com Certeau, 0 “ndo-dito” consiste nas escolhas pessoais dos
pesquisadores, que sdo referenciadas por um sistema filosdfico, politico ou ideoldgico
implicito e particular. Apontando a proposta de Raymond Aron, que buscou reservar um
“lugar” privilegiado para as “ideias” e os “intelectuais”, ignorando, assim, as implicagdes
de um lugar social e a possivel subjetividade do trabalho do historiador, Certeau a refuta
enfatizando que as escolhas individuais do historiador obedecem a um sistema de
referéncia implicito a elas, norteando o contato do primeiro com seu objeto®.

Na abordagem concernente a “instituicdo do saber”, Certeau demonstra que
essa é ponto também implicito na anélise, que, tal como o “ndo dito”, exorbitou a relacéo

do historiador com o objeto. O historiador jesuita enfatiza a existéncia de uma associa¢éo

4 CERTEAU, Michel de. A escrita da histéria. Rio de Janeiro: Forense-Universitaria, 1982, p. 65.
“ Ibid., p. 67.
% Ibid., p. 68-69.
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entre o saber historico e determinadas instituigdes sociais, que sdo intrinsecamente ligadas
a determinadas doutrinas, a ponto de estabelecerem uma relagéo de causa e efeito.

Nesse sentido, como aponta Certeau, uma obra de valor em histéria é

Aquela que é reconhecida como tal por seus pares. Aquela que pode ser
situada num conjunto operat6rio. Aquela que representa um progresso
com relagdo ao estatuto social dos ‘objetos’ e dos métodos histéricos e,
que, ligada ao meio ao qual se elabora, torna possiveis, por sua vez, novas
pesquisas. O livro ou o artigo de histéria é, ao mesmo tempo, um
resultado e um sintoma do grupo que funciona com um laborat6rio®,

Perante esses argumentos é quase um truismo afirmar que o trabalho do
historiador ndo é autbnomo. O historiador ndo € um individuo isolado que elabora suas
propostas apenas com base em suas descobertas geniais. Com base nisso, Certeau passa a
abordagem das determinagdes impostas pela relagdo dos historiadores com sua sociedade.

De acordo com ele, as relagdes sociais do pesquisador em historia constituem-
se na textura dos procedimentos de método adotados. Em um quadro no qual cada vez mais
ocorre a profissionalizagdo, o produto do conhecimento historico reforga uma tautologia
sociocultural entre os pesquisadores, seus objetos e seu publico. Desse modo, da reunido
dos objetos & escrita final, 0 conhecimento histérico é relativo & estrutura da sociedade®.

Nitidamente, o conhecimento em histéria esta vinculado a instituicGes sociais
nas quais ele € produzido, ou seja, o “lugar” da producédo de conhecimento. Assim, Certeau
passa a abordar como a histdria funciona dentro dessas instituicbes sociais. Para tanto,
elege dois pontos essenciais que regulam essa funcionalidade: a permisséo e interdigéo das
produgdes do conhecimento histérico. Conforme salienta Certeau, essa dupla fungdo do

lugar

[...] torna possiveis certas pesquisas em fungdo de conjunturas e
problematicas comuns. Mas torna impossiveis; exclui do discurso aquilo
que é sua condicdo num momento dado; representa o papel de censura
com relagdo aos postulados presentes (sociais, econdémicos, politicos) na
analise. [...] De parte a parte, a histéria permanece configurada pelo
sistema no qual se elabora. Hoje e ontem, é determinada por uma
fabricacéo localizada em tal ou qual ponto deste sistema™.

Em linhas gerais, Certeau nos direciona para um terreno analitico que

considera o lugar social do pesquisador em histria um dos pontos essenciais para a

5L CERTEAU, Michel de. A escrita da histéria. Rio de Janeiro: Forense-Universitaria, 1982, p. 72-73.
%2 Ibid., p. 74.
% Ibid., p. 77.
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producéo do conhecimento histdrico. Tal prisma tedrico é fundamental no modo operatério
deste trabalho, pois nos enseja abordar o lugar de producéo do conhecimento histdrico
acerca da histdria do cinema brasileiro no qual Paulo Emilio esteve inserido.

Dessa forma, € justamente no sentido tedrico-metodoldgico apontado por
Carlos Alberto Vesentini e Michel de Certeau que este trabalho busca analisar a trilogia de
artigos presentes na obra Cinema: trajetdria no subdesenvolvimento, de Paulo Emilio,
pois, por um lado, existem claros indicios da formacdo de uma “meméria histérica” acerca
de nossa cinematografia com base na obra do critico e, por outro, € preciso resgatar a
historicidade dessa mesma obra para analisar sua significagdo cultural, politica e
ideoldgica.

A luz de todas as consideracdes ja feitas, fica bastante claro que nosso foco
principal € discutir alternativas tedrico-metodoldgicas para os pesquisadores que busquem
abordar criticamente a produgéo do conhecimento acerca da historia do cinema brasileiro.
A trilogia de artigos presente em Cinema: trajetdria no subdesenvolvimento foi
escolhida como objeto desta pesquisa na medida em que, no processo preliminar de
obtencdo, selecdo de materiais e leitura da histéria do cinema nacional, a obra do critico
emerge como ponto de referéncia para diversos estudiosos.

Seguindo tal indicio, a estrutura dos capitulos tentard oferecer ao leitor uma
composicdo consistente dos temas tratados.

O primeiro capitulo tratard das relag6es tecidas por Paulo Emilio em seu tempo
histérico. Na verdade, pretende abordar a atuacdo intelectual do critico no decorrer das
décadas de 1930, 1940, 1950 e 1960, visto que o papel desempenhado por nosso autor
nesses quatro decénios consiste em um estagio preparatorio para que sua luta pelo cinema
brasileiro fosse reconhecida posteriormente. Perseguindo tal analise indagaremos: Em
quais frentes de atuacdo Paulo Emilio efetivou sua luta em favor do cinema brasileiro?
Como se deu sua formagédo politica e intelectual para que possibilitasse essa atuacdo? E
que circunstancias historicas o levaram a dedicar-se tdo profundamente ao resgate da
histéria do cinema brasileiro?

O segundo capitulo discutira de forma mais aprofundada a trilogia de artigos
que compde Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento. Obviamente, encarando nosso
objeto como um produto de conhecimento inserido num lugar social, politico, econdmico e
cultural, bem como analisando o processo de recepgéo de suas perspectivas, esse capitulo

buscara resgatar a historicidade da obra do critico. De acordo com tal preocupacao,
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propomos 0s seguintes questionamentos: Qual é a estrutura interna da obra de Paulo
Emilio, do ponto de vista tedrico-metodoldgico? Com quais referéncias politicas, estéticas
e ideoldgicas ele dialogou? Como ele se posicionou diante dos problemas mais relevantes
de seu tempo? E em que medida ele travou um dialogo persuasivo com seus interlocutores?

O terceiro capitulo analisard a recepcdo da obra do critico por parte dos
estudiosos inseridos na academia ou sob seu raio de influéncia. Nesse momento do
trabalho, as seguintes questdes orientardo a nossa escrita/urdidura de enredo: Como
ocorreu a consolidacdo da teia interpretativa da histéria de nossa cinematografia
entretecida por Paulo Emilio? Quais os principais divulgadores dessa teia no campo
académico? E como se deu o processo de rompimento ou reavaliagdo das principais
perspectivas dessa teia?

Em suma, € com base nessas questdes que esta pesquisa busca oferecer uma

contribuicdo para outra abordagem tedrico-metodoldgica da histdria do cinema brasileiro.
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PAULO EMILIO E SEU TEMPO

Os lugares mais quentes do inferno s&o
reservados aqueles que, em épocas de crise
moral, mantém-se na neutralidade.

Dante Alighieri, in “Divina Comédia”

A Cinemateca de Sdo Paulo era a Catedral,
Paulo Emilio Salles Gomes, o Papa, enquanto
os cardeais e os padres brigavam nos clubes de
cinema das provincias.

Glauber Rocha, in “Revolucéo do cinema novo™

CAPITULO 1
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1.1. Pequeno perfil biogréafico e questdes de método®

Tomando como ponto da partida a frase de Dante utilizada como epigrafe,
podemos afirmar que, sem duvida, Paulo Emilio Salles Gomes ndo garantiu seu lugar no
inferno, pois em toda sua trajetoria na sociedade brasileira, em momentos de crise moral,
econdmica, politica ou cultural, nunca se pautou pela neutralidade. E justamente esse
carater permanentemente engajado da atuacdo de Paulo Emilio que norteara este primeiro
capitulo, pois as relagdes tecidas pelo critico ao longo de praticamente cinco décadas
alicercaram um notorio reconhecimento e respeito a suas posi¢fes politicas, sociais,
econdmicas e culturais, sobretudo no que diz respeito a historia e aos destinos do cinema
brasileiro.

Paulo Emilio nasceu em S&o Paulo a 17 de dezembro de 1916. Filho de familia
burguesa — Francisco de Salles Gomes [médico] e Gilda Moreira de Salles Gomes —, em
1933 concluiu o ginasio cursado no colégio Liceu Rio Branco, no bairro de Higiendpolis,
na capital paulista. Tornou-se vestibulando de medicina, plano automaticamente
abandonado em detrimento da aptid&o para as ciéncias humanas. Essa guinada levou Paulo
Emilio ao vestibular de filosofia, porém a politica ja falava mais forte e entdo o jovem
intelectual se interessou pelo marxismo e passou a integrar a Juventude Comunista.

Entre 1934 e 1935, Paulo Emilio mesclou atividades intelectuais e politicas.
Por um lado, participou de reunides e comicios da Alianca Nacional Libertadora (ANL),
bem como comegou a escrever artigos para periddicos de esquerda como Vanguarda
Estudantil, A Platéia e Correio Paulistano. Por outro, com seu melhor amigo, de Liceu Rio
Branco e por toda a vida, Décio de Almeida Prado, lancou a revista Movimento, na qual se
desdobrava em diversos pseuddnimos, e tentou fundar, sem éxito, 0 Quarteirdo, uma
espécie de clube de literatos, pintores, escultores e musicistas, que reuniria novos adeptos e
alguns remanescentes modernistas da semana de 1922.

Apesar de Movimento néo passar do primeiro nimero e Quarteirdo ndo sair da
primeira reunido, de acordo com Décio, o esforco intelectual de Paulo Emilio abriu portas
para sua entrada na cena intelectual paulista, assim como lhe deu oportunidade de conhecer

grandes nomes da elite intelectual, como Mario e Oswald de Andrade e Flavio de

! A grande maioria dos dados biogréficos desse capitulo foi retirada do competente trabalho de José Incio de
Melo Souza. Cf. MELO SOUZA, José Inécio de. Paulo Emilio no paraiso. Sdo Paulo: Editora Record,
2002. Quando fugirmos a esta regra, bem como utilizarmos argumentos diretos ou indiretos, obviamente
daremos devida referéncia.
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Carvalho®. Jodo Carlos Soares Zuin, com base em ensaio do proprio Paulo Emilio,
caracteriza esse periodo da vida do critico como uma “ades&o e gosto de ser moderno” 2.

Na verdade, Paulo Emilio, um individuo de origem burguesa, além de néo se
identificar com sua classe, buscava se orientar em uma sociedade aristocratica, elitista e
golpista. Neste contexto, uma paixdo politica pela Russia comunista, assim como a
perspectiva estética modernista alimentavam seu eixo de orientacdo sociocultural no
contexto paulista dos anos de 1930.

Em 1935, precisamente em 5 de dezembro, pouco ap6s a Intentona Comunista,
a ditadura Varguista recrudesceu a repressao as esquerdas e nessa onda Paulo Emilio foi
preso. Passou cerca de um ano e meio em presidios da capital paulista. Em 1937, com
outros colegas de prisdo fugiu por um tanel. Pouco tempo depois foi capturado, liberado e
partiu para Paris.

Em Paris nosso autor passou dois anos. Em fungdo de seus relacionamentos
pessoais, sobretudo com Victor Serge, Andrea Caffi* e Plinio Sussekind Rocha®, fez uma
releitura do marxismo e se interessou por cinema. Com relagdo a politica, foi influenciado
por Serge e Caffi, acompanhando os desdobramentos das atividades da Frente Popular
francesa e dos fatos soviéticos. Quanto ao cinema, o interesse veio em decorréncia da
politica, porém por intermédio de Plinio Sussekind Rocha, naquele periodo bolsista pelo
governo brasileiro em Paris e preparando seu doutoramento no Instituto de Histdria das
Ciéncias. Ambos frequentaram os cineclubes parisienses tomando contato com peliculas
francesas, alemas e soviéticas.

Com a eclosdo da segunda guerra, em dezembro de 1939, Paulo Emilio
retornou ao Brasil e retomou contato mais estreito com Décio de Almeida Prado, ja
graduado em Filosofia e Sociologia pela Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas da Universidade de S&o Paulo (FFLCH-USP). De 1940 até 1946, apds uma breve
inatividade e desinteresse, nosso autor se bacharelou em Filosofia pela FFLCH; junto com
Décio de Almeida Prado e Lourival Gomes Machado fundou o Clube de Cinema de S&o

Paulo; e tomou contato com Ruy Coelho, Gilda de Mello Souza, Alfredo Mesquita e

2 PRADO, Décio de Almeida. Paulo Emilio guando Jovem. In: GOMES, Paulo Emilio Salles. Paulo Emilio
Salles Gomes: um intelectual na linha de frente. Carlos Augusto Calil & Maria Teresa Machado (Orgs). Sdo
Paulo: Brasiliense; Rio de Janeiro: EMBRAFILME, 1986, p. 17.

® ZUIN, Jodo Carlos Soares. Paulo Emilio Salles Gomes e Paris: politica e cinema como duas vocagoes.
Novos Rumos, ano 17, n°. 36, 2002, p. 52.

* Ambos de visdo bastante critica com relacdo ao Stalinismo.

® Um dos membros fundadores do Chaplin Clube e considerado um dos maiores criticos de cinema do Brasil.
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Antonio Candido, com os quais colaborou na seminal revista Clima, cuja se¢do de cinema
ficou sob sua responsabilidade.

Nesse periodo, Paulo Emilio ndo abandonou a atividade politica. A essa altura
liberto de qualquer ortodoxia esquerdista, particularmente devido & influéncia de Serge e
Caffi, sua participacdo mais efetiva foi no Grupo Radical de Agdo Popular (GRAP), de
atividade prética na luta contra Getulio Vargas e dentro de uma linha ideol6gica marxista
independente.

Do GRAP surgiu a Frente de Resisténcia, na qual, por meio de contatos com
comunistas anticnopistas do Comité de Ac&o, nosso autor ajudou na organizagdo do
Primeiro Congresso Brasileiro de Escritores, realizado em 1945. Pouco tempo depois, a
Frente de Resisténcia fundiu-se com a efémera Unido Democréatica Socialista (UDS),
também fundada por Paulo Emilio.

De um modo geral, as atividades politicas ndo partidarias de nosso autor
giraram em torno de comicios, reuniGes, preparacdo e apreciacdo de manifestos,
negociacdes e intervengdes publicas alicercadas no bastido democratico e socialista contra
0 Estado Novo varguista. Em 1946, Paulo Emilio recebeu bolsa do governo francés para
estudar cinema na Escola de Altos Estudos Cinematograficos (IDHEC), de Paris, e partiu
novamente para Franca.

Por 14, suas atividades intelectuais, além da frequéncia as aulas de cinema, se
desmembraram no trabalho no Instituto Francés de Altos Estudos Brasileiros (IFHEB);
nos cargos exercidos na Federacéo Internacional dos Arquivos do Filme (FIAF); na escrita
sobre cinema como correspondente d’O Estado de S&o Paulo, Jornal Paulistano, Revista
Anhembi e do Clube de Cinema de S&o Paulo; e na participacdo em diversos festivais
como Cannes, Veneza e Knokke-le-Zoute. Ainda neste periodo, reativou contato com
Andrea Caffi, além de estreitar relagdes com importantes nomes cinematograficos
franceses, como o critico de cinema André Bazin, o secretario geral da Cinemateca
Francesa Henri Langlois, Claude Aveline e Henri Stork. Os dois tltimos foram essenciais
na viabilizacdo da primeira grande pesquisa de Paulo Emilio: Jean Vigo.

As relages tecidas por nosso autor na Europa proporcionaram a organizagéo
do acervo da Filmoteca, do entdo recém-criado Museu de Arte Moderna (MAM) de Séao
Paulo, bem como sua admissédo na FIAF e o estabelecimento de diversas parcerias que
auxiliaram na preparacéo do | Festival Internacional de Cinema de S&o Paulo, na ocasido

das comemoragdes do 1V Centenario da cidade de S&o Paulo, em 1954.
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Justamente para o festival, em maio de 1954, Paulo Emilio retornou em
definitivo para o Brasil. Além de comecar a escrever na coluna de cinema do Suplemento
Literario d’O Estado de Sdo Paulo, lugar no qual seus amigos fraternos Antonio Candido e
Décio de Almeida Prado também desempenharam papéis importantes, o critico passou a
proferir palestras, ministrar aulas e participar de conferéncias e debates por todo o pais,
mas sobretudo em S&o Paulo.

Até por volta de 1960, organizou cursos para dirigentes de Cineclubes,
participou ativamente da | Convencdo Nacional da Critica Cinematogréfica e retomou a
prética efetiva na organizacdo do acervo da Filmoteca do MAM, colaborando na sua
transformacdo em Cinemateca Brasileira, da qual foi o primeiro curador-chefe. Em 1961,
com Décio de Almeida Prado e Anatol Rosenfeld, foi convidado por Antonio Candido a se
integrar aos intelectuais da FFLCH-USP para ministrar um seminario de Teoria Literaria.
O intelectual comecava a se transformar em professor universitario.

Desde entdo, conjuntamente ele mesclou suas atividades na Cinemateca
Brasileira as de professor universitario e critico cinematogréfico. A defesa do cinema
brasileiro o aproximou da geracdo do Cinema Novo, que o considerou mentor intelectual &
semelhanga do que se passava na Franca com a Nouvelle Vague francesa e o critico André
Bazin. Ainda nesse contexto, além de defensor estético, o critico se tornou o arauto das
reivindicagdes burocraticas daqueles cineastas brasileiros perante a esfera publica.

Em 1964, por intermédio de Darci Ribeiro, que buscava um entrosamento entre
Cinemateca e Universidade, foi fundador do curso de cinema da entdo recém-criada
Universidade de Brasilia (UnB), ministrou aulas e orientou trabalhos na instituicdo e ainda
participou da | Semana do Cinema Brasileiro de 1965. Com a repressdo imposta pelo
golpe militar, Paulo Emilio se demitiu da UnB e retornou a S&o Paulo, precisamente a
USP, onde assumiu o cargo de professor-colaborador da FFLCH e, posteriormente,
participou da primeira turma de professores contratados pela Escola de Comunicagdes
Culturais (ECC), pouco depois rebatizada de Escola de Comunicagdes e Artes (ECA).

Além de vérias orienta¢des na FFLCH e na ECA, nosso autor continuou seus
escritos em 6rgdos de imprensa como o Suplemento Literario, a revista Visdo, o tabloide
Brasil, Urgente. Em 1973, defendeu seu doutoramento sobre Humberto Mauro®,

considerado, a partir de sua pesquisa, 0 maior cineasta do cinema brasileiro.

5 GOMES, Paulo Emilio Salles. Humberto Mauro, Cataguazes, Cinearte. Séo Paulo: Perspectiva, 1974.
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Em 1977, precisamente no dia 9 de setembro, Paulo Emilio faleceu vitimado
por um ataque cardiaco fulminante. No entanto, sua atuagdo na sociedade brasileira, ao
longo de praticamente cinco decénios, garantiu-lhe o status de maior critico de cinema do
pais das décadas de 1950, 1960 e 1970, assim como de um dos expressivos nomes da
geracdo de intelectuais nacionais comprometidos com a cultura brasileira naquele periodo.

Como buscaremos demonstrar ao longo deste trabalho, sua concepgdo de
histéria do cinema brasileiro alimentou praticamente todas as perspectivas de analise da
historiografia cinematogréafica nacional entre as décadas de 1960 e 1980. No intuito de j&
iniciarmos tal demonstracéo, trés questdes aparecem como fundamentais neste capitulo:
Em quais frentes de atuacéo ele lutou em favor do cinema brasileiro? Como se deu sua
formacéo politica e intelectual? E quais circunstancias histéricas o levaram a dedicar-se tdo
profundamente ao resgate da histdria do cinema brasileiro?

Para respondé-las, metodologicamente partiremos da demonstracdo da atuagao
do critico em trés frentes institucionais — Cinemateca Brasileira, Universidade e critica
cinematografica — no sentido de investigar quais as matrizes intelectuais dessa atuacéo.
Os recortes sdo arbitrarios, por isso mesmo o trabalho se impde como transitdrio. Nessa
medida, para tal empreitada este capitulo serd dividido em trés secBes: uma primeira que
versard sobre as atividades de Paulo Emilio na Cinemateca Brasileira; outra que dara
énfase em sua atuacdo no dmbito universitario; e uma ultima na qual buscaremos nos ater a
suas atividades de critico cinematogréfico.

Embora tenhamos escolhido apenas um dos caminhos analiticos possiveis,
buscaremos identificar um panorama geral das influéncias fundamentais na atuagdo
institucional de Paulo Emilio. Acreditamos que com tal movimento sera possivel extrair
dessa relacdo de via dupla entre presente e passado 0s elementos essenciais que
contribuiram para os dialogos travados por sua obra nas décadas de 1960, 1970 e 1980.

Por fim, é oportuno ressaltar que a clivagem estabelecida entre essas trés
frentes de atuacdo institucional advém antes de imposi¢coes formais do texto que
propriamente de alguma investidura desavisada de nossa parte, pois sabemos que, de um
modo geral, as atividades de Paulo Emilio ndo se separaram. De todo modo, o capitulo
tomado em sua completude conseguira superar a clivagem formal estabelecida entre estas

atividades, galgando uma circunscri¢do mais abrangente.
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1.2. Cinemateca Brasileira e a luta pelo cinema nacional

A frase de Glauber Rocha utilizada como epigrafe neste capitulo ndo é mero
efeito estético, pois ela traduz em larga medida a influxo intelectual da atuacdo de Paulo
Emilio na cultura cinematografica nacional, tendo como uns dos locais privilegiados a
Cinemateca Brasileira. Como em um castelo de cartas cuja fileira da base é fundamental
para a sustentacdo das demais logo acima, a Cinemateca foi o campo preciso no qual o
critico iniciou sua luta pelo cinema brasileiro, sobretudo seu passado. N&o passado morto,
no sentido apenas de resgate arquivistico, mas passado vivo e influente no presente e o
futuro do cinema brasileiro, sua histéria e historiografia.

Analisando de um ponto de vista historico, José Inacio de Melo Souza
caracteriza a Cinemateca como uma “trincheira cultural” utilizada por Paulo Emilio; um
espaco a partir do qual ele exerceu sua militdncia pelo cinema brasileiro em duas faces:
uma primeira no resgate de seu passado e outra na compreensdo desse passado como
aposta para o futuro’. Contudo, podemos ir um pouco mais longe e inferir que a atuagéo de
Paulo Emilio na Cinemateca Brasileira, seja no trabalho de resgate historico e difusdo de
peliculas, seja no investimento cultural de uma instituicio empenhada na temética
cinematografica, contribuiu sensivelmente para o reconhecimento e respeitabilidade
adquiridos pela quase totalidade de sua vasta escrita sobre cinema brasileiro.

Nesse sentido, acreditamos que o respaldo conquistado pelo “jacobinismo” de
Paulo Emilio quando o assunto girava em torno do cinema brasileiro possui uma matriz
intelectual ambivalente. Por um lado, residente no peso historico de sua militancia politica
nas décadas de 1930 e 1940. E, por outro, na experiéncia institucional e burocréatica
acumulada em fungdo dos cargos exercidos na Franga, ao longo de suas duas estadias
naquele pais, que também contemplam grande parte das duas décadas supracitadas,
chegando ao inicio da de 1950.

Diante disso, e no proposito de analisar o desempenho de sua luta a frente da
Cinemateca como um dos principais motivos que possibilitaram o reconhecimento de sua
obra, este subcapitulo serd dividido em duas frentes. Uma primeira, na qual nos
empenharemos em demonstrar suas atividades na entidade. E uma segunda, cujo ponto

fundamental é buscar evidenciar a matriz intelectual que possibilitou tal atuacéo.

"MELO SOUZA, José Inécio de. Paulo Emilio no paraiso. Sao Paulo: Editora Record, 2002, p. 439-440.
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1.2.1. Pelicula brasileira também é assunto politico e burocréatico

Em 1954, Paulo Emilio encerrou suas atividades na Franca e retornou ao Brasil
para a participagdo no | Festival Internacional de Cinema de S&o Paulo, realizado na
ocasiao das comemoracgdes do IV Centenario da capital. Nosso autor, de Paris, havia
participado efetivamente da organizagdo do evento, inclusive do acervo da Filmoteca do
Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo (MAM-SP). O empenho foi tamanho, ao ponto de
Ruda de Andrade revelar que o critico era esperado como a chave para a resolucéo de
todos os problemas da Retrospectiva Internacional®, que faria parte das atividades do
Festival.

Diante disso, o caminho natural de Paulo Emilio foi assumir, logo apés o
evento, a diregdo da Filmoteca do MAM, que pretendiam transformar no Museu do
Cinema de S83o Paulo. Durante ao menos dois anos, o critico e Rudd de Andrade
trabalharam fundamentalmente na obtencéo de peliculas, na organizacdo de documentacéo,
na captacdo de recursos e espagos para o acervo, bem como na tentativa de
estabelecimento de convénios culturais e financeiros para a entidade.

Tal investimento resultou no crescimento cultural e fisico das atividades do
Museu de Cinema, porém o interesse dos responsaveis do MAM, que o abrigava, inclusive
pagando os salarios de Paulo e Rud4, ndo o acompanhou no mesmo passo. Isso resultou,
em dezembro de 1956, no divorcio amigavel® entre 0 Museu e 0 MAM, transformando-se o
primeiro numa entidade independente: Cinemateca Brasileira. De acordo com Melo e

Souza,

A finalidade da sociedade sem fins lucrativos [Cinemateca Brasileira] era
a preservacado, a documentacdo e a difusdo cinematografica, bem como a
atividade filantropica de assisténcia e protecdo aos trabalhadores dos
diferentes campos do cinema. [..] Paulo foi empossado como
conservador-chefe, tendo dois conservadores adjuntos: Ruda de Andrade
e Caio Scheiby. Essa estrutura harmoniosa, que permaneceria viva nos
dez anos seguintes, baseava-se na forga de lideranca e coordenacéo
politica de Paulo Emilio, no traquejo e segura presenca de Almeida
Salles junto ao Estado e na firme direcio administrativa de Ruda™. (Grifo
nosso)

8 MELO SOUZA, José Inécio de. Paulo Emilio no paraiso. Sao Paulo: Editora Record, 2002, p. 356.
° Ibid., p. 364.
1 Ibid., p. 366.
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Paulo Emilio atraiu figuras importantes da intelectualidade paulista e nacional
para o quadro diretor da entidade. Além de seus amigos fraternais Décio de Almeida Prado
e Antonio Candido, trouxe para o quadro de colaboradores o critico Sérgio Milliet e o dono
d’O Estado de S&o Paulo, Julio Mesquita Filho. A partir de entdo, até os anos iniciais da
década de 1960, ele manteve uma luta constante pelo resgate histdrico do cinema brasileiro
tanto na esfera burocratica como no campo cultural.

No inicio de 1957, Paulo Emilio escreveu no Suplemento Literario sobre as
funcdes e a importancia da Cinemateca. Culturalmente ele descreveu suas fungdes e sua

importancia da seguinte forma:

A Cinemateca Brasileira tem compromissos ndo sé com a
posteridade. A massa de filmes armazenados, que ja atinge cerca de dois
milhdes de metros, permite ou permitira a Cinemateca Brasileira
satisfazer uma multiplicidade de funcfes imediatas. Facultando aos
quadros técnicos e artisticos da industria cinematografica o conhecimento
das grandes obras da histéria do cinema em todo o mundo, contribui para
a elevacdo do nivel cultural desses quadros. Colecionando filmes de
ficcdo e naturais de todas as épocas e paises, ela é para a indistria uma
fonte preciosa de documentacdo tendo em vista as producfes que exijam
reconstrucdo de ambientes afastados no tempo e no espaco. A
Cinemateca Brasileira permitird a criacdo, nas escolas, de cursos de
apreciacdo cinematografica, que cada vez mais aparecem como uma
necessidade no mundo moderno, pela sua funcdo de elevar o nivel de
exigéncias do publico cinematografico. Reunindo, além de filmes, toda
espécie de documentacdo relativa ao cinema, ela sera ao mesmo tempo
um arquivo e um museu das artes técnicas cinematograficas. Fora o
terreno propriamente cinematografico, a importancia cultural da
Cinemateca Brasileira ndo é menor; particularmente para as diversas
disciplinas das ciéncias humanas pode exercer papel proximo ao das
bibliotecas e arquivos nacionais™.

Mais adiante, as consideragcbes mencionam questdes burocraticas e trdmites

financeiros, que ndo sdo considerados temas menos importantes. Paulo Emilio argumenta:

A preservacdo dos filmes, isto é, sua restauragdo, contratipagem,
copiagem e armazenamento em instalacOes especiais rigorosamente
adequadas, com temperatura e grau de umidade constantes, € um trabalho
por si s6 altamente custoso. Uma cinemateca ainda deve enfrentar as
despesas de documentacéo e difusdo. [...] Uma cinemateca s6 pode existir
quando fortemente apoiada pelos poderes publicos. Neste particular a
data de 30 de dezembro de 1955 tem uma grande significagdo. Nesse dia
foi sancionada pelo prefeito Wladimir de Toledo Piza a lei municipal n°
4.854 que, entre outras providéncias, prevé o estabelecimento de
convénios entre a Prefeitura e institui¢ces culturais que se dediquem a

! GOMES, Paulo Emilio Salles. Vinte milhes de cruzeiros. In: . Critica de cinema no Suplemento
Literario. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1981, p. 77, Vol. 1.
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conservacgdo e difusdo de filmes, e assegura os fundos necessarios pela
cobranga de um adicional ao preco das entradas nos cinemas. O atraso
dos trabalhos no Brasil é tdo grande e as necessidades de uma cinemateca
tdo altas que talvez a Prefeitura ndo possa, sozinha, satisfazé-las
integralmente®?.

Diante dessa necessidade, iniciou uma peregrinagao por reparticdes publicas na
busca de parcerias para a manutencdo e desenvolvimento da Cinemateca. Tal empenho
resultou na transformacéo de Cinemateca em Fundacéo Cinemateca Brasileira, bem como
no estabelecimento de convénios com o governo de S&o Paulo e a USP.

Estes convénios logo foram estremecidos pela irregularidade do repasse de
recursos a Cinemateca. Em face disso, Paulo Emilio continuava a defender a importancia
cultural da entidade. Em novembro de 1959, no Suplemento Literario, ao comparar o
estdgio de desenvolvimento do arquivamento de filmes com o da pesquisa historica
nacional, o critico demonstrava certo descontentamento com o trabalho desenvolvido.

Segundo ele,

No Brasil um exame superficial da a impresséo de que o trabalho
de arquivamento de filmes estd muito mais desenvolvido do que a
pesquisa histérica. Uma melhor aproximacao do problema mostra que por
um lado ainda ndo existe entre nés uma verdadeira cinemateca, como
demonstrarei oportunamente, e que por outro os trabalhos histéricos em
curso tém uma importancia fundamental®®. (Grifo nosso)

Nota-se que o curador-chefe da Cinemateca ndo recuou face as dificuldades
financeiras. Pois, no espectro cultural, o estreitamento com diversos cineclubes e
entidades, a difusdo de cursos e obtencdo de peliculas, aliados & adesdo de novos sdcios,
como Gustavo Dahl, Maurice Capovilla e Jean-Claude Bernardet, acentuava cada vez mais
a legitimidade cultural da Fundacéo e, por consequéncia, de seu curador-chefe Paulo
Emilio.

Em meados de 1963, nosso autor, além de escrever na imprensa especializada,
j& ministrava diversos cursos e proferia palestras Brasil afora. Nesse contexto, sua
importancia cultural lhe impds outras atividades, ocasionando seu distanciamento natural e
esporadico das funcdes de curador-chefe da entidade.

Desde entdo, até aproximadamente 1970, a Fundacdo Cinemateca Brasileira

praticamente vegetou devido as dificuldades de auto-sustentacdo financeira. Paulo Emilio,

2 GOMES, Paulo Emilio Salles. Vinte milhes de cruzeiros. In: . Critica de cinema no Suplemento
Literario. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1981, p. 77-78, Vol. 1.
B1d., Pesquisa historica. In: , Op. cit, p. 27, Voal. 1.
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nesse periodo, passou uma temporada em Brasilia, sobretudo em atividades na UnB, e
posteriormente em S&o Paulo, envolvido com cursos na FFLCH e ECA da USP.

Em 1970, um alento ao renascimento da Fundagé&o foi dado com a perspectiva
de incorporagdo de seu acervo ao recém-criado Museu da Imagem e do Som (MIS), que
tinha Ruda de Andrade na direcdo e Paulo Emilio como membro do conselho de
orientacdo. N&o obstante, por cerca de quatro anos, a Cinemateca ficou a mercé de
promessas de acordo* e sobrevivendo das atividades de novos voluntarios, especialmente
aqueles cooptados por Paulo Emilio na ECA-USP, como Carlos Augusto Calil, Carlos
Roberto Souza e Sylvia Bahiense Naves.

Até aproximadamente 1974, a Cinemateca foi dirigida por Lucilla Ribeiro
Bernardet, porém, devido a seus problemas de salde, a volta de Paulo Emilio as fungdes de
curador-chefe foi inevitavel. Apds retomar a curadoria da Fundacéo, o critico foi a “ponte”
entre a velha e a nova geracdo da Cinemateca.

Na verdade, ele coordenou toda a reorientacdo diretora atribuindo cargos a
Antonio Candido, Sylvia Bahiense, Ismail Xavier, Zulmira Ribeiro Tavares, Maria Rita
Eliezer Galvdo, Décio de Almeida Prado, Carlos Roberto Souza e Carlos Augusto Calil.
Segundo Melo Souza, uma visdo museoldgica de génese universitaria se imp6s na
Cinemateca, tendo Paulo Emilio um papel central neste processo™’.

Nesse contexto, nosso autor reiniciou sua peregrinacdo aos gabinetes publicos
conseguindo acordar importantes beneficios financeiros e convénios culturais. Uma
pequena mostra da reestruturacdo da Cinemateca pode ser percebida em trecho de carta

escrita por Paulo Emilio a Glauber Rocha, em 1976. O critico afirma:

Até agora ndo ousei pedir a vocé mais um sacrificio, o de me arranjar
suas fitas, as do Brasil e as dai. Mas agora as coisas mudaram e ha
possibilidade de combinar a sua ajuda para 0 nosso trabalho com a
reunido de alguns recursos para vocé, que talvez tenham alguma utilidade
no momento em que vive. Esta finalmente chegando um bom dinheiro
para a Cinemateca se aparelhar e é possivel dedicar parcela para
obtencdo de novo material para o acervo. E para nés primordial [...]
obter copias em 16 e 35 mm de cada um de seus filmes, se possivel
todos'®. (Grifo nosso)

¥ Um com o MIS, que acenava com a necessidade de inventariar todas as pecas do acervo para lhes “arranjar
um espago”, e outro com o Museu Lasar Segall, que Ihes doou um terreno e cedeu espacos para as atividades,
porém sem aposte financeiro, o que inviabilizou a construgdo de espagos adequados ao acervo.

5 MELO SOUZA, José Inacio de. Paulo Emilio no paraiso. Sdo Paulo: Editora Record, 2002, p. 489.

8 ROCHA, Glauber. Cartas ao mundo. lvana Bentes (Org). Sao Paulo: Companhia das Letras, 1997, p. 578.
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Em outros termos, a Fundacao Cinemateca Brasileira, ap6s penosa década,
estava se reerguendo sob a tutela de seu mais fiel escudeiro: Paulo Emilio. No entanto, por
obra do fluxo histérico, o critico ndo pdde continuar sua luta incansavel a frente da
Fundagéo, pois em 1977 seu coracdo ndo acompanhou mais sua militancia pelo cinema
brasileiro.

Contudo, ao lado de antigos companheiros como Antonio Candido, Zulmira
Ribeiro Tavares e Décio de Almeida Prado, nosso autor havia conseguido introduzir na
Cinemateca alguns novos integrantes como Carlos Augusto Calil, Carlos Roberto Souza e
Sylvia Bahiense, que se tornariam expoentes da esfera documental do cinema brasileiro.

Enfim, a luta cultural em defesa do cinema nacional tinha prosseguimento garantido.

1.2.2. Matriz intelectual na militdncia politica e nos cargos burocraticos exercidos na

Franca

Seguindo algumas evidéncias, somos conduzidos a hip6tese de que a militdncia
politica e os cargos burocraticos desempenhados por Paulo Emilio na Franca constituem
um quadro expressivo da matriz intelectual de sua atuagdo na Cinemateca Brasileira.
Alguns mais desavisados ndo encontrariam na sua luta pelo cinema brasileiro a frente da
Cinemateca, sobretudo pela organizacdo de um acervo de peliculas e sua difusdo, qualquer
ligacdo com sua militancia politica nas décadas de 1930 e 1940. Entretanto, encarada sob
luzes de um processo historico que se esgotou fisicamente com sua morte, mas que, em
contrapartida, ganhou prosseguimento na historiografia do cinema nacional, esta ineréncia
emerge expressivamente.

Desde a juventude nosso autor tendeu & arregimentagdo social e a militancia
politica. Na atmosfera efervescente da capital paulista do inicio dos anos de 1930, o
estudante Paulo Emilio aderiu aos ideais esquerdistas participando ativamente da
Juventude Comunista, bem como levando a sério os estudos sobre o marxismo. De acordo
como Melo Souza, entre suas leituras figuravam Lénin, Stalin, Riazanov, Max Beer, Leo
Goomilevsky, Michael Good e as publicagdes da Terceira Internacional®’.

O proprio Paulo Emilio, j& maduro, nas paginas Suplemento Literério,

rememorou sua juventude comunista. Em outubro de 1961 afirmou:

7 MELO SOUZA, José Inécio de. Paulo Emilio no paraiso. Sdo Paulo: Editora Record, 2002, p. 22.
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A Rdssia foi o pais que mais me interessou durante muito tempo.
O motivo era politico, mas eu me pergunto se esta expressao é a mais
adequada para resumir o estado de espirito dos jovens brasileiros que
abordavam os problemas russos nos anos imediatamente anteriores e
posteriores a 1930. Durante os Ultimos cento e tantos anos ndo houve pais
que suscitasse, como a RdOssia, tanta paixdo. Para encontrar algo
semelhante é preciso reportar aos fins do século dezoito e inicio do século
dezenove, a Franca nova remodelada pela Revolucdo. Os estimulos
afetivos provocados pela transformacdo da Russia em Unido Soviética
ultrapassaram amplamente o que se designa por politica. Ou melhor, a
politica naquele tempo aparecia para muitos como a atividade
humana mais completa que se pudesse imaginar, envolvendo todas as
preocupacdes, das morais a estéticas. [...] O comunismo oferecia uma
concepcao de mundo e normas de comportamento®®. (Grifo nosso)

A modestia do critico resume a posicdo de ser comunista a uma questdo de
paixao. Mais tarde um pouco, em outubro de 1964, novamente no Suplemento Literario, as

consideracOes também giram em torno do sentimentalismo. Ele argumenta:

Em 1935, pois, aderia a tudo que me parecia moderno:
comunismo, aprismo, Flavio de Carvalho, Mario de Andrade, Lasar
Segall, Gilberto Freyre, Anita Malfatti, André Dreyfus, Lenine, Stalin e
Trotski, Meyerhold e Renato Viana'®.

Em outros termos, ser comunista correspondia a ser moderno. Entretanto,
acreditamos que era bem mais que isso. Pois, apesar de o influxo modernista ser
fundamental em sua formacéo intelectual, naquele momento, apds a “Revolucdo de 1930,
quando a derrota politica da elite paulista reordenou a ambiéncia intelectual da capital, a
militancia de esquerda tendia a ocupar mais profundamente seu cotidiano.

Jodo Carlos Soares Zuin ndo nega o gosto de Paulo Emilio em ser moderno,

porém afirma a importancia do comunismo em sua vida. De acordo com ele,

Paulo Emilio concebia o comunismo como um movimento
libertario da humanidade, a nova luz que iluminava o caminho que
deveria ser trilhado pela humanidade apds a barbarie da Primeira Guerra
mundial e da crise da modernidade. Para o jovem militante comunista a
participacdo na politica estava ligada a conviccdo de que o0s antigos
valores culturais haviam se tornado obsoletos e sem vida e, por
conseguinte, vinculada também a uma atencdo apaixonada a histdria
entendida como ldcus da renovacéo radical®.

8 GOMES, Paulo Emilio Salles. Introducdo bastante pessoal. In: . Critica de cinema no
Suplemento Literario. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1981, p. 357, Vol. 2.
91d., Um discipulo de Oswald em 1935. In: , Op. cit., p. 440, Vol. 2.

20 ZUIN, Jodo Carlos Soares. Paulo Emilio Salles Gomes e Paris: politica e cinema como duas vocagdes.
Novos Rumos, ano 17, n°. 36, 2002, p. 53.
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Por volta de 1934, em funcdo da adesdo a Juventude Comunista, Paulo Emilio
passou a participar de reunides do Comité Estudantil da Luta Contra a Guerra Imperialista
e 0 Fascismo e a escrever na Vanguarda Estudantil. Nesse contexto, os integralistas, sob a
lideranca de Plinio Salgado, comecaram a se tornar seus principais inimigos politicos.

Dois pontos merecem destaque. Por um lado, o embate entre os intelectuais
paulistas e 0 movimento integralista tem profundas raizes na querela politica desencadeada
pelos acontecimentos que rondaram 1930 (a chamada “Revolucdo™). Por outro, a propria
concepgdo marxista de Paulo Emilio ensejava o combate a uma perspectiva ideoldgica
fascista, que vinha contra os seus ideais.

O mais célebre ataque do critico ao integralismo veio em artigo publicado na
Vanguarda Estudantil. Nele, Paulo Emilio faz &cidas criticas a Plinio Salgado e
companhia, que se teriam reunido em torno do busto de Euclides da Cunha, no Cantagalo,
Rio de Janeiro, como se esse tivesse aderido ao movimento integralista. Uma passagem

merece ser transcrita. Logo no inicio do artigo, o critico afirma:

— O chefe nacional [Plinio] e seus companheiros, chegando a
Cantagalo, dirigiram-se para o jardim onde foi erigida a erma a Euclides
da Cunha. Ai cercaram o busto indefeso, chamaram-no de integralista, e,
em seguida, Plinio fez a chamada do novo companheiro. Thompson
comovidamente respondeu: presente! O momento foi solene: Plinio
solucava?. (Grifo nosso)

Salta aos olhos a ironia de Paulo Emilio, que acaba ridicularizando a atitude do
chefe dos integralistas. Para Décio de Almeida Prado, ridicularizar, fora o choque direto,
era visto entdo como uma das armas mais eficazes na luta contra o fascismo®. Ainda em
1934, ocorreu a “Batalha da Praca Da Sé” entre comunistas e integralistas, a qual Paulo
Emilio, apesar de n#o ter participado do confronto armado, vivenciou de perto®.

Em meados de 1935, surgiu a Alianca Nacional Libertadora (ANL), reunindo
militantes do PCB e uma gama de organizagOes estudantis de esquerda. Como
consequéncia natural de sua militdncia, nosso autor passou a frequentar os comicios da

ANL, bem como a escrever em A Platéia. Ao argumentar sobre dois comicios da ANL, em

2L GOMES, Paulo Emilio Salles. Euclides da Cunha, Olavo Bilac e o Integralismo. In: . Paulo Emilio
Salles Gomes: um intelectual na linha de frente. Carlos Augusto Calil & Maria Teresa Machado (Orgs). Sdo
Paulo: Brasiliense; Rio de Janeiro: EMBRAFILME, 1986, p. 27.

22 PRADO, Décio de Almeida. Paulo Emilio quando jovem. In: GOMES, Op. cit., p. 25-26.

2 Em Cemitério, obra ficcional inacabada, Paulo Emilio narra alguns acontecimentos da batalha com
maestria, inclusive o enterro de um de seus maiores companheiros de militancia, Décio Pinto de Oliveira,
morto no célebre combate. Cf. GOMES, Paulo Emilio Salles. Cemitério. Sdo Paulo: Cosacnaify, 2007.
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Sao Paulo — um na esplanada do entdo Palacio das Industrias e outro no Rink —, Victor

de Azevedo d4 énfase ao que Paulo Emilio despertava em seus interlocutores:

Entre os tribunos um se distinguiu logo pelo ardor com que se
expressava, a seguranga das conviccdes e inclusive por um dote oratério
particular, o que vale dizer, uma voz sonora e vibrante e uma dicgdo
correta e incisiva. Era jovem e precedia dos meios universitarios. Seu
nome: Paulo Emilio Salles Gomes®.

Melo Souza prefere destacar as convicg¢des politicas do critico:

A adesdo de Paulo Emilio a ANL alterou a sua trajetoria de
militante de esquerda. Ele, que nunca se rendera completamente a
ortodoxia do Partido Comunista, encontrou na nova organizagdo espaco
para aumentar sua participagdo politica. [...] seu antiimperialismo se
desviaria para uma visdo nacionalista; ele passaria a ver o quadro politico
sem o significado rigido de um compl6 internacional para se apossar do
pais, buscando nas nossas fraquezas politicas as razdes para a perda da
soberania diante dos paises desenvolvidos. [...] 0 que a ANL deu a Paulo
foi uma compreensdo democratica, antigolpista e antimilitarista da
realidade, afastando-o de uma politica partidaria que no final do ano de
1935 se mostrou catastrofica®. (Grifo nosso)

Aliada a esta visdo da politica apontada por Melo Souza, também notamos que
Paulo Emilio, em entrevista ao Correio de Sdo Paulo, em 1935, revela sua visdo do fluxo

historico afirmando:

[...] de uns tempos pra ca, a mocidade brasileira tornou-se consciente de
que, por um determinismo histdrico, fora extemporaneamente [...]
chamada a uma situagdo social ativa, situacdo em desequilibrio com a sua
cultura, que era escassa, e a sua experiéncia, que era pouca®. (Grifo
nosso)

O critico reconhece a imaturidade da juventude ao caracterizar sua atuacdo
como extemporanea, porém a enxerga necesséria, pois o determinismo historico
condicionou tal conjuntura. E o marxismo influindo sensivelmente nas suas concepcdes
politicas. Paulo Emilio demonstra sua concepgdo marxista de histdria, bem como sua
capacidade em historicizar os fatos de seu presente de acordo com uma linha mestra

reguladora de suas agdes praticas.

2 AZEVEDO, Victor. Paulo Emilio preso politico. In; BERNARDET, Jean-Claude & CANDIDO, Antonio
(Orgs). Ensaios de Opinido. Rio de janeiro: Indbia, 1978, p. 13, Vol. 6.

% MELO SOUZA, José Inacio de. Paulo Emilio no paraiso. Sdo Paulo: Editora Record, 2002, p. 29.

% Entrevista de Paulo Emilio ao Correio de Sdo Paulo, em 21 de junho de 1935. Apud PRADO, Décio de
Almeida. Paulo Emilio quando jovem. In: GOMES, Paulo Emilio Salles. Paulo Emilio Salles Gomes: um
intelectual na linha de frente. Carlos Augusto Calil & Maria Teresa Machado (Orgs). Sdo Paulo: Brasiliense;
Rio de Janeiro: EMBRAFILME, 1986, p. 17.
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O tom antigolpista, antimilitarista e pro6-democracia, aliado ao pano de fundo
da crenca no determinismo historico, ditou a sua atuacdo em diversas frentes sociais e
politicas. Na Campanha dos 50%, a luta prioritaria girou em torno de descontos para todos
0s estudantes no suprimento das duas necessidades bésicas (alimentacdo, vestuério,
moradia e cultura). Na defesa da libertacdo de Genny Gleiser, travada nas paginas de A
Platéia, a indignacdo antiautoritaria prevaleceu.

Em sua ades&o ao aprismo, inclusive intuindo a fundacdo do Partido Aprista
Brasileiro, sua luta buscava uma alternativa a extincdo da ANL. E, na Comissao
Organizadora dos Direitos da Mocidade, o ideal democratico foi o ponto de partida do
qual se ramificaram todas as outras tendéncias politicas do jovem Paulo Emilio.

Paralelamente a todos esses investimentos politicos, ele participou de diversas
reunides, comicios, conferéncias e congressos, por vezes na posi¢do de estudante, outras
como “jornalista da Revista Movimento™; na maioria dos casos como figura de proa, pois
sua capacidade em articular formidavelmente bem seus ideais politicos a uma retdrica
eloquente ja estava sendo reconhecida.

Toda essa agitacdo militante de Paulo Emilio, aliada & atmosfera autoritéria
pela qual passava o pais em 1935, sobretudo ap6s a Intentona Comunista de novembro, da
qual o critico ndo participou, resultou em sua prisdo politica no dia 17 de dezembro.
Nomes consideraveis como Caio Prado Junior, Miguel Costa e Fulvio Abramo haviam sido
presos poucos dias antes pelo DOPS. Melo Souza sintetiza bem os motivos da priséo de

Nosso autor:

[...] o crime de Paulo Emilio foi unicamente de opinido politica. Para a
policia, isso era suficiente para classificd-lo como comunista e manda-lo
para a prisdo. N&o pertencendo nem aos quadros do Partido Comunista
nem da Juventude Comunista [ao menos formalmente], ndo tendo
pregado nem o golpe armado nem a derrubada do regime, 0 seu crime
reduzia-se ao uso da sua arma principal, a palavra, na difusdo daquilo que
ele entendia como o melhor para o pais®’.

Paulo Emilio passou cerca de um ano e meio nos presidios Paraiso e Maria
Zélia?®. No segundo, teve apenas uma passagem intermediaria. Nesse periodo,
precisamente no Paraiso, dedicou-se a leituras “proibidas” e ao proselitismo entre o0s
companheiros de prisdo. Décio de Almeida Prado, ao escrever sobre o periodo em que o

critico passou na prisdo, revela sua personalidade impar:

2 MELO SOUZA, José Inacio de. Paulo Emilio no paraiso. Sdo Paulo: Editora Record, 2002, p. 77.
% para uma detalhada descrigdo do processo contra o critico. Cf. MELO SOUZA, Op. cit., p. 77-86.
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As quintas-feiras, o visitivamos, um pegqueno grupo de parentes e
amigos. Desejavamos dar-lhe apoio, passar-lhe um pouco do nosso calor
de pessoas livres. Mas quase sempre acontecia o0 contrario:; ele é que nos
fazia rir, ele é que nos remuniciava de otimismo com a vitalidade e a sua
inesgotavel alegria de viver. famos confortar e saiamos reconfortados®.

Esta personalidade de Paulo Emilio provavelmente foi o que mais pesou em
sua redagdo da peca teatral Destinos®, que, escrita e representada no presidio Maria Zélia,
buscava reafirmar sua causa esquerdista, assim como sinalizar a proxima e inevitavel
vitéria da revolucdo®. Mais uma vez salta aos olhos sua perspectiva marxista, cujo telos
consiste na vitoria da causa revolucionaria comunista.

Paulo Emilio fugiu do Paraiso em 1937, aproveitando-se de uma fuga em
massa. Passou cerca de trés meses se escondendo em casas de amigos, foi capturado
novamente e liberado pela policia do governo Vargas.

No mesmo ano partiu para a Franga; por la passou apenas dois anos, porém
muito expressivos para a redefinicdo de suas concepcdes politicas e intelectuais. O cinema
passou a fazer parte da vida do critico, bem como o marxismo comecgou a sofrer uma

transformagcdo. De acordo com Antonio Candido,

Essa estada foi dos fatos mais importantes da sua vida: ela lhe
revelou o cinema e alterou a fundo sua visao politica. Ao chegar 14 era
automaticamente stalinista, na medida em que apoiava o Partido
Comunista e seguia a sua orientagéo32.

No entanto, em Paris, além de fazer leitura das obras de Trotski, Victor Serge,
Arthur Rosenberg, Koestler, Bukarin e Alexandre Barmine, todas de visdo bastante critica
acerca da Revolugdo de Outubro, Paulo Emilio se ligou intimamente a Victor Serge e
Andrea Caffi, cujas trajetorias de exilados politicos sinalizavam um socialismo

democratico e revolucionario®. Conforme aponta Antonio Candido, nosso autor

[...] chegou a uma visdo fortemente anti-stalinista, que ndo implicava,
todavia anticomunismo e se combinava com a defesa da Unido Soviética
pelas conquistas feitas, apesar de tudo o que sabia sobre a repressao
interna e a interferéncia na politica operdria de outros paises. Sem

2 PRADO, Décio de Almeida. Paulo Emilio na prisdo. In: GOMES, Paulo Emilio Salles. Cemitério. Sdo
Paulo: Cosacnaify, 2007, p. 142.

% Incorporada ao volume citado logo acima. Cf. GOMES, Op. cit., p.115-135.

%1 PRADO, Op. cit., p. 143.

%2 CANDIDO, Antonio. Informe politico. In: GOMES, Paulo Emilio Salles. Paulo Emilio Salles Gomes: um
intelectual na linha de frente. Carlos Augusto Calil & Maria Teresa Machado (Orgs). Sdo Paulo: Brasiliense;
Rio de Janeiro: EMBRAFILME, 1986, p.56.

% Ibid., p. 56-57.
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prejuizo da admiracdo pela figura e os escritos de Trotski, rejeitava
também o trotskismo; e passou a ver 0 marxismo como um corpo aberto
de doutrina, passivel de modificacio segundo a época®.

Ou seja, 0 proprio determinismo historico abria brechas para uma nova leitura
marxista da sociedade. Sob essa perspectiva ideoldgica, a conjuntura europeia ja ndo era
mais segura para Paulo Emilio e, com a eclosdo da Segunda Guerra Mundial, em 1939, ele
retornou para o Brasil. Ndo obstante, aps a desilusdo com o stalinismo e a decepg¢do com
0 trotskismo, nosso autor ndo encontrou conforto entre os antigos companheiros de
Juventude Comunista, tampouco no interior das outras organizagdes de esquerda.

Em face disso, foi no ambito universitario que o critico desenvolveu suas novas
concepgdes politicas e culturais, cuja base fundamental acenava para um socialismo
independente. Paulo Emilio passou entdo a dividir e/ou mesclar sua atuacdo entre cinema e
politica. Reativou contato mais intimo com Décio de Almeida Prado, que o aproximou do
grupo fundador da revista Clima* — Lourival Gomes Machado, Ruy Coelho, Gilda de
Mello Souza, Alfredo Mesquita e Antonio Candido —, bem como, seguindo o destino de
praticamente todos do grupo de amigos, iniciou seu curso de Filosofia na FFLCH-USP.

Com Décio e Lourival, na Filosofia da USP, fundou o Clube de Cinema de S&o
Paulo. No espectro politico, além de politizar sua coluna de Clima, sem, no entanto,
abandonar a apreciacdo cinematogréfica, Paulo Emilio se dedicou ao engajamento
militante ndo partidario, alicercando-se numa perspectiva democratica e socialista contra o
Estado Novo (1937-1945) .

Com o rompimento do governo brasileiro com as nagles nazi-fascistas, o
terreno para as atividades politicas ficou mais ameno, propiciando Paulo Emilio fundar, em
1942, o Grupo Radical de Acdo Popular (GRAP). Antonio Candido tece consideragdes

acerca dos quadros formadores do GRAP, bem como das atividades na organizagéo:

Eramos apenas seis: de Clima, ele [Paulo] e eu; dos militantes veteranos
da Faculdade de Direito, Antonio Costa Correia e seu cunhado Germinal
Feijo; mais o jornalista Paulo Zingg e Eric Czaskes, litdgrafo austriaco

3 CANDIDO, Antonio. Informe politico. In: GOMES, Paulo Emilio Salles. Paulo Emilio Salles Gomes: um
intelectual na linha de frente. Carlos Augusto Calil & Maria Teresa Machado (Orgs). Sdo Paulo: Brasiliense;
Rio de Janeiro: EMBRAFILME, 1986, p. 57.

% Retomaremos o tema da revista Clima mais adiante.

% Uma atividade curiosa e efémera a qual Paulo Emilio se dedicou foi o trabalho como “Soldado da
borracha” no Servigo Especial de Mobilizagdo dos Trabalhadores no Amazonas (SEMTA), no qual sua
funcdo mais significativa se restringiu a dirigir um documentario acerca da viagem de um grupo de
trabalhadores do Rio de Janeiro até a Amazonia. Para mais detalhes. Cf. MELO SOUZA, José Inécio de.
Paulo Emilio no paraiso. Sdo Paulo: Editora Record, 2002, p. 181-191.
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que trabalhava entdo numa livraria. [...] O grupo era bastante vivo e
serviu de esmeril para todos nds, na busca de uma posi¢do de esquerda
independente. Liamos, analisdvamos 0s acontecimentos,
preparavamos documentos e tomamos algumas atitudes praticas na
clandestinidade. Cada um tinha o seu angulo e trazia a sua contribuicéo,
sendo a mais nova e articulada a de Paulo [...] *’. (Grifo nosso)

Obviamente, a atividade pratica mais desenvolvida era a luta contra o governo
Getulio Vargas. Desse modo, ainda segundo Antonio Candido, o GRAP definiu um modo
proprio de atuacdo do grupo, mas também suscitou uma articulagdo mais ampla que foi
encontrada entre os estudantes e graduandos de Direito, em ja tradicional luta contra o
governo Vargas™.

Por volta de 1943 e 1944, dada a maior amplitude de relacionamento alcangada
pelo GRAP, Paulo Emilio teceu relagdes com atores politicos de diversas tendéncias, entre
eles os comunistas ndo alinhados do Comité de Ac¢do, como Caio Prado Janior e Mério
Schemberg. Desta feita, surgiu a Frente de Resisténcia, que funcionava como “[...] um
conjunto atuante e amplo, com certa capacidade de expressdo ideoldgica e a participacdo
de estudantes ou jovens formados em outras faculdades, além da de Direito” 3

Fazendo uma retrospectiva da transformagdo do GRAP em Frente de

Resisténcia, Antonio Candido afirma:

Creio que 0 GRAP influiu na Frente, primeiro, criando ambiente para
confrontar a vocacgdo socialista de varios jovens, que se aproximaram das
nossas posicoes; segundo, deslocando progressivamente para a esquerda
0 tom dos pronunciamentos, que antes era de puro liberalismo*.

Analisando historicamente o “deslocamento para a esquerda” dos
pronunciamentos da Frente de Resisténcia, pode-se notar que muito de seus membros ndo
0 acompanharam no mesmo passo. Na entrevista concedida entre 1943 e 1944, porém
publicada em 1945, na Plataforma da nova geracéo, organizada por Méario Neme, Paulo

|4l

Emilio j& acentuava a diversidade de pensamento no interior da esquerda nacional®". Com

muita propriedade o critico afirma:

ST CANDIDO, Antonio. Informe politico. In: GOMES, Paulo Emilio Salles. Paulo Emilio Salles Gomes: um
intelectual na linha de frente. Carlos Augusto Calil & Maria Teresa Machado (Orgs). So Paulo: Brasiliense;
Rio de Janeiro: EMBRAFILME, 1986, p. 61.

% Ibid., p. 62.

¥ CANDIDO, loc. cit.

“ CANDIDO, loc. cit.

“ Carlos Guilherme Mota, em estudo das ideologias da cultura brasileira, ao delinear um quadro das posicdes
politicas e culturais eshocadas nas entrevistas publicadas na Plataforma da nova geracdo, identifica na
geracdo de Paulo Emilio as raizes do pensamento radical que tomou conta da intelectualidade brasileira a
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N&o ha uma unidade ideoldgica em nossa geracdo. [...] E sabido que o
meio de cultura ideal para a proliferacdo fascista e neofascista é confuséo.
A confusdo, sobretudo, entre os adversarios. [...] Passados em revista o0s
setores secundarios [direita e liberais], podemos entrar naquele que tem
realmente significacdo pela quantidade de seus representantes e pela alta
qualidade intelectual de muitos de seus membros: a corrente de
esquerda da jovem geracdo intelectual do Brasil. Também neste
campo delimitado ndo existe unidade de pensamento. Pior do que isto,
ha uma grande confus&o. E aqui isso é grave®. (Grifo nosso)

Ou seja, a inexisténcia de unidade de pensamento, sobretudo entre as
esquerdas, gerava uma confusdo da qual algumas vertentes fascistas se aproveitavam para
manter certa forca politica®’. Este quadro esbogado por Paulo Emilio j& por volta de 1944
ganhou maior clareza no ano posterior. Para aborda-lo, mesmo que fuja um pouco a linha
reguladora de nossa argumentacdo, € preciso um esbogo mais cronoldgico e didatico da
politica e dos agrupamentos surgidos no periodo.

No inicio de 1945, o Estado Novo, antecipando-se aos adversarios, decidiu
orientar a abertura politica — j& tomada como inevitdvel — fixando prazo para a elei¢do
presidencial, concedendo anistia ampla a todos os condenados politicos e permitindo a
volta dos exilados. Nesse contexto, renascia a vida partidaria abrindo caminho para uma
efervescéncia politica que deu origem a diversos partidos. Entre eles destacam-se, além do
Partido Comunista Brasileiro (PCB) que voltava a legalidade, a Unido Democrética
Nacional (UDN), o Partido Social Democratico (PSD), o Partido Trabalhista Brasileiro
(PTB) e o Partido Social Progressista (PSP).

Retomando a linha mestra de nossos argumentos, no mesmo ano, ap6s o
Primeiro Congresso Brasileiro de Escritores*, bem como do surgimento da UDN e a volta
a legalidade do PCB, a Frente de Resisténcia — que apoiou a fundagéo da primeira e
sempre manteve contato com os integrantes e dissidentes do segundo — perdeu diversos
membros liberais e esquerdistas, inclusive aqueles do Comité de Agdo, e sucumbiu no

amago dos debates. Esse fato levou Paulo Emilio a fundar a Unido Democrética Socialista

partir da década de 1950. Cf. MOTA, Carlos Guilherme. Ideologia da cultura brasileira: 1933-1974 pontos
de partida para uma revisdo histdrica. 42, Ed., S3o Paulo: Atica, 1980, p. 110-153.

42 GOMES, Paulo Emilio Salles. Plataforma da nova geracdo. In: . Paulo Emilio Salles Gomes: um
intelectual na linha de frente. Carlos Augusto Calil & Maria Teresa Machado (Orgs). Sdo Paulo: Brasiliense;
Rio de Janeiro: EMBRAFILME, 1986, p. 82-85.

“ Concordamos com as afirmacdes de Heloisa Pontes, que, em estudo acerca do grupo reunido em torno da
revista Clima, percebe na entrevista de Paulo Emilio publicada na Plataforma a proeminéncia da politica
sobre a cultura. Cf. PONTES, Heloisa. Destinos Mistos: os criticos do grupo Clima em Sao Paulo (1940-
1968). Sdo Paulo: Companhia das letras, 1998, p. 53-54. Retomaremos este trabalho ao longo da pesquisa.

“ Carlos Guilherme Mota traca uma sintese das principais discussdes realizadas no congresso, inclusive as
posic¢des assumidas por Paulo Emilio. Cf. MOTA, Op. cit., p. 137-153.
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(UDS). De acordo com Melo Souza, a UDS surgia mais como um movimento politico e
menos como um partido®.

Foi justamente nesse sentido que Paulo Emilio redigiu o Manifesto da UDS
assinado pelos seus membros, no qual, além de historicizar as lutas democraticas desde o
advento da Republica, enfatizar a necessidade de participagdo politica da classe
trabalhadora, tracar o perfil dos adeptos a0 movimento e, obviamente, atacar as mazelas
sociais e politicas do Estado Novo, assinalava um programa politico social independente®.

A passagem transcrita a seguir sintetiza o programa e tom do novo movimento:

A Unido Democrética Socialista lutara ao lado de todas as
forcas liberais e esquerdistas contra o Estado Novo e se batera pela
unidade de acdo das forcas democraticas contra a ditadura. Dentro
das coligagbes ou blocos oposicionistas de que participamos,
conservaremos a nossa independéncia de acgao, reservando-nos a tarefa
que nos propomos de formacgdo de quadros politicos da nova geragao
proletéria e da classe média e o direito da critica da inconsequéncia dos
agrupamentos politicos liberais e do eventual facciosismo dos grupos de
esquerda. [...] Com as forcas democraticas, marcharemos unidos para a
Assembléia Nacional Constituinte e para a conquista da democracia®’.
(Grifo nosso)

Apesar de acentuar o bloco democratico que se reunira em torno da candidatura
do Brigadeiro Eduardo Gomes pela UDN, ficava explicita a perspectiva independente do
movimento. Sobre tal independéncia, assim como acerca da atuacdo de Paulo Emilio na

UDS, Antonio Candido € pontual ao afirmar:

E possivel que a UDS tenha representado o ponto mais alto nas
tentativas de Paulo Emilio para definir posicdes de socialismo
independente, em aliangas taticas com agrupamentos liberais ou
vagamente reformistas. Mas ela foi um sonho curto, porque a nossa
situacdo interna ficou insustentavel pela dificuldade de arregimentar e
coordenar tarefas para a luta eleitoral que se anunciava®.

Nesse mesmo periodo, surgiu a Esquerda Democréatica (ED), no Rio de
Janeiro, cuja base fundamental de pensamento também convergia para a luta contra o

Estado Novo. De imediato ocorreu uma adesdo por parte dos membros da UDS a ED,

% MELO SOUZA, José Inacio de. Paulo Emilio no paraiso. Sdo Paulo: Editora Record, 2002, p. 249.

“ GOMES, Paulo Emilio Salles. Manifesto da Unido Democréatica Socialista (UDS). In: . Paulo
Emilio Salles Gomes: um intelectual na linha de frente. Carlos Augusto Calil & Maria Teresa Machado
(Orgs). Séo Paulo: Brasiliense; Rio de Janeiro: EMBRAFILME, 1986, p. 96-107.

" Ibid., p. 105-107.

“ CANDIDO, Antonio. Informe politico. In: GOMES, Op. cit., p. 65.
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inclusive com assinatura de Paulo Emilio no manifesto inaugural. Esse fato, como nos
revela Antonio Candido, levou a dissolugéo da UDS*.

Nesse contexto, o embate na campanha presidencial se resumiu na polarizagéo
entre o Brigadeiro Eduardo Gomes pela UDN, apoiada pela ED, e o General Eurico Gaspar
Dutra pela coligagdo PSD-PDT. A histéria nos demonstra que a UDN, apesar do apoio de
grande parte da intelectualidade esquerdista, tendeu para a direita ja na alianca com a
frente de Dutra para a derrubada do Estado Novo.

Esse problema histdrico e politico, por um lado, enseja o questionamento
acerca da participacéo de Paulo Emilio no processo e, por outro, nos remete a buscar uma
linha reguladora de suas atividades. Antonio Candido explica a condigdo sine qua non que

0 levou, ao lado de Paulo Emilio e outros integrantes da UDS e ED, a apoiar a UDN:

[...] ndo tendo no momento condi¢cBes para constituir legalmente um
partido, a ED, pelo menos no Rio e em Sdo Paulo, fez um acordo
mediante o qual a UDN aceitou na sua chapa representantes dela [...] O
que nos ligava entdo a UDN era a tradigdo comum de luta contra o Estado
Novo, que nos parecia essencial e servia de ponto de encontro, do mesmo
modo que o apoio a uma candidatura antigetulista, a de Eduardo
Gomes™.

Diante disso, concluimos que a adesdo do critico a candidatura de Eduardo
Gomes, ou seja, 8 UDN — via Frente de Resisténcia, depois na efémera UDS, e por fim na
ED — pode ser entendida pela necessidade de assumir posicdo eficiente em prol da
derrubada do Estado Novo. Sua participagdo em comicios, reunides, na redacdo de
manifestos, nos debates publicos e nas tentativas de arregimentacdo social em favor da
causa defendida, antes de sintetizar uma adesdo partidaria, acentua sua militancia politica
alicercada em um marxismo independente e democratico, cuja pedra de toque nacionalista
seria lapidada alguns anos mais tarde na luta pelo cinema brasileiro.

Em 1946, Paulo Emilio retornou & Franga para estudar cinema. Como reflete
Antonio Candido, “[...] Acabara o militante de partido, embora nunca houvesse acabado o
3 51

homem visceralmente politico que sempre foi; capaz de politizar qualquer atividade

Foi exatamente a politizacdo de sua atividade na Cinemateca Brasileira, ap6s o retorno ao

4 CANDIDO, Antonio. Informe politico. In: GOMES, Paulo Emilio Salles. Paulo Emilio Salles Gomes: um
intelectual na linha de frente. Carlos Augusto Calil & Maria Teresa Machado (Orgs). Sdo Paulo: Brasiliense;
Rio de Janeiro: EMBRAFILME, 1986, p. 66.

% CANDIDO, loc. cit.

5 Ibid., p. 67.
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Brasil, em 1954, que possibilitou a Paulo Emilio conquistar um campo de atuag&o teorica e
prética na luta pela historia do cinema brasileiro.

Do ndcleo principal dessa politizagdo das atividades desenvolvidas no interior
da Cinemateca Brasileira, nitidamente emerge com bastante forca sua matriz intelectual de
militdncia politica socialista e nacional em prol da democratizacdo do pais. Em uma
palavra, Paulo Emilio, a partir da década de 1950, encarou a luta pela difusdo, restauracdo
e arquivamento da pelicula e dos objetos cinematograficos com a mesma carga politica e
nacionalista que outrora havia dirigido suas atividades de militante nos dois decénios
anteriores.

Todavia, a matriz das atividades na Cinemateca ndo se restringe a militancia
politica, pois, quando se tornou curador-chefe da instituicdo na década de 1950, ele j&
trazia consigo da Franca uma vasta bagagem de trabalhos burocraticos prestados no &mbito
cultural. Nessa medida, € interessante passarmos a aborda-los a partir daqui.

Paulo Emilio desembarcou em Paris para sua segunda estadia no ano de 1946.
Tém-se noticias de seu primeiro trabalho burocratico no Instituto Francés de Altos Estudos
Brasileiros (IFHEB), ligado ao Museu do Homem, de Paris. Criado por Paulo Duarte e
Paul Rivet, no inicio de 1945, o 6rgdo tinha a incumbéncia de promover intercambio entre
estudos brasileiros e franceses por meio da concessdo de bolsas de estudos a alunos
brasileiros e da difusdo das pesquisas elaboradas nos dois paises.

Melo Souza, com base em informagOes de Paulo Duarte, argumenta que o
instituto ganhou notoriedade rapida, tendo um expressivo nimero de estudiosos
frequentando sua biblioteca. E ainda, acerca dos trabalhos desempenhados por Paulo
Emilio, destaca que ele substituiu Paulo Duarte no atendimento de professores ou
estudiosos franceses interessados nos assuntos brasileiros™.

Em 1950, com o retorno de Paulo Duarte ao Brasil e a aposentadoria de Paul
Rivet, houve uma paralisagéo das atividades da biblioteca do IFHEB. Em 1952, quando foi
fundado o Instituto de Altos Estudos da América Latina (IHEAL), a biblioteca foi
incorporada ao instituto, porém Paulo Emilio j& ndo trabalhava mais la. Apesar de efémera,
a atuacdo do critico no IFHEB desvela o desenvolvimento de uma caracteristica que
posteriormente seria muito importante em sua atuagdo como curador-chefe da Cinemateca:

a capacidade de mesclar o trabalho intelectual ao trabalho burocratico.

%2 MELO SOUZA, José Inécio de. Paulo Emilio no paraiso. Sdo Paulo: Editora Record, 2002, p. 296-297.
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Essa caracteristica foi desenvolvida ainda mais e de forma paralela ao trabalho
no IFHEB, quando Paulo Emilio, ainda em 1946, foi contratado como correspondente
Europeu do renovado Clube de Cinema de S&o Paulo, cuja direcdo ficou a cargo de
Almeida Salles. Neste contexto, nosso autor conseguiu a adesdo do Cine-Clube paulistano
a Federacdo Internacional de Cine-Clubes (FICC), bem como manteve contatos com
diversas entidades européias na tentativa de obtencéo de peliculas.

A atuacdo mais expressiva de Paulo Emilio como correspondente do Clube
deu-se no ano de 1947, quando foi intermediario da compra de filmes junto & Cinemateca
Francesa. O critico, frequentador assiduo das sessfes do Cercle du Cinéma e das demais
atividades desenvolvidas no interior daquela Cinemateca, havia estreitado relagdes com
seu secretario-geral: Henri Langlois. Desse modo, possivelmente esta negociagdo foi
facilitada em funcéo de seu relacionamento com o secretério.

Nesse contexto, precisamente em S&o Paulo, o projeto de modernizagéo
cultural langado por influentes quadros da burguesia industrial, como Assis Chateaubriand
e Ciccilo Matarazzo Sobrinho, deu origem ao projeto do MAM de Sé&o Paulo, cuja
presidéncia foi atribuida a Ciccilo, bem como a Filmoteca do museu ficou a cargo de
Almeida Salles®. Apés um periodo de negociages entre o Clube de Cinema e a Filmoteca
do MAM, em 1949 as entidades se fundiram e comegaram a trabalhar conjuntamente em
um auditorio localizado no Museu®™*.

Um pouco antes disso, em 1948, buscando a aceitagdo da candidatura da
Filmoteca do MAM para se associar & Federagdo Internacional dos Arquivos do Filme
(FIAF), Paulo Emilio foi o representante oficial da Filmoteca na reunido do Conselho de
Administracdo da FIAF, bem como iniciou seu relacionamento com o 6rgdo. Com a
candidatura da Filmoteca aceita e os tramites burocraticos se desenvolvendo bem, o critico
continuou a participar dos congressos da FIAF.

No congresso realizado em Copenhague, Paulo Emilio tornou-se tesoureiro-
adjunto da nova diretoria eleita. Paralelamente, ele continuou a intermediar a obtencéo de
peliculas para a Filmoteca do MAM junto a Henri Langlois, da Cinemateca Francesa, e

Iris Barry, da Filmoteca do Museu de Arte Moderna de Nova York.

% Sobre o projeto de modernizacdo cultural paulista. Cf. ARRUDA, Maria Arminda do Nascimento.
Metrdpole e cultura: Sdo Paulo no meio século XX. Sdo Paulo: Edusc, 2001. Retomaremos esse trabalho
mais adiante.

* Acerca do processo de negociaces. Cf. MELO SOUZA, José Inacio de. Paulo Emilio no paraiso. Sdo
Paulo: Editora Record, p. 302-303.
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Datam de 1949 duas participagdes de nosso autor em reunides da FIAF. Uma
primeira, em Knokke-sur-mer, Bélgica, integrando o comité-diretor, o critico discorreu
sobre a reunido da Comissdo Mista FIAFI/FICC, realizada por ele, bem como acerca da
situacdo da Filmoteca do MAM e as perspectivas de existéncia de mais uma Cinemateca
por pais. Na segunda, em congresso realizado em Roma, foi eleito um dos vice-diretores da
FIAF e participou do estabelecimento de acordos entre a Federacéo e a FICC.

Em meio ao constante processo de organizagdo do acervo da Filmoteca do
MAM, em 1951, Paulo Emilio presidiu o Congresso da FIAF, realizado em Cambridge.
Entre os temas tratados, além de recusar o convite para se tornar secretario-executivo da
Federacdo — pois ja tinha em vista o retorno para o Brasil —, o critico tratou da situacéo
da Filmoteca do MAM, que n&o recebia ajuda governamental, enfatizando a necessidade
de ajuda de outras cinematecas, sobretudo a francesa.

Em 1952, Paulo Emilio praticamente fechou sua participacdo efetiva nas
reunides da FIAFI, no congresso realizado em Paris. Argumentou novamente sobre a
situacdo do acervo da Filmoteca e anunciou as festividades do IV Centenario da Cidade de
S&o Paulo, sugerindo a realizagéo do Congresso da Federagéo naquela ocasido.

Com ja vimos, em 1954, nosso autor retornou definitivamente da Franga para o
Brasil. As relagbes diplométicas e o trabalho mais complexo da burocracia junto a
comunidade mundial cinematografica ndo cessaram definitivamente, pois o | Festival
Internacional de Cinema de S&o Paulo exigia esforco em igual proporgéo. De tal modo
que a organizagdo do acervo da Filmoteca, que iniciou da Franca, legitimou seu cargo de
curador-chefe da Cinemateca Brasileira, conquistado posteriormente no Brasil.

Diante do exposto, podemos notar que as atividades da Cinemateca exigiram,
além de conhecimento de causa, militdncia e combatividade politica, uma grande parcela
de conhecimento atinente a burocracia institucional. Traduzindo, a atuacdo na Cinemateca
cobrou de Paulo Emilio, por um lado, a face combativa do militante politico de esquerda e,
por outro, uma biografia intelectual que era legitimada pelas atividades desempenhadas na
Europa como funcionério de instituigdes culturais.

Nesse sentido, a arregimentacdo social e o poder de persuasdo desenvolvidos
na militdncia proporcionaram a conquista de novos adeptos na luta em torno da
Cinemateca e, consequentemente, pelo cinema brasileiro. Do mesmo modo, também a
legitimidade do profundo conhecedor dos limites e possibilidades burocraticas de uma

instituicdo cultural sensivelmente pesara nas atividades da Fundag&o.
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Ao cabo desta andlise, podemos afirmar que a maleabilidade do
relacionamento pessoal, o poder de persuasdo, o carisma, a combatividade e o
conhecimento burocrético de causa formaram um conjunto de caracteristicas que nédo
podem ser omitidos quando o assunto versa sobre as atividades tedricas e praticas de Paulo
Emilio a frente da Cinemateca Brasileira. Essa, tendo o critico como curador-chefe e
principal porta-voz, transformou-se em um polo de arregimentacdo, tanto dos criticos e
cineastas brasileiros mais experientes, quanto daqueles mais jovens, sobretudo os adeptos
do Cinema Novo.

Na verdade, em tal arregimentacdo houve uma relagdo de troca entre a
Cinemateca, seu curador-chefe e os jovens intelectuais cinemanovistas. Por um lado,
protegidos intelectualmente pelo vasto conhecimento cinematogréfico, politico e
burocratico de Paulo Emilio, esses cineastas e criticos encontraram um “lugar seguro” para
conhecer e discutir os principais classicos do cinema mundial. Por outro, o prdprio Paulo
Emilio e Fundagdo Cinemateca Brasileira tiveram seus respectivos interesses
reconhecidos como legitimos e difundidos por aqueles intelectuais.

A partir da década de 1960, essa relacdo de méo dupla contribuiu na formacéo
de um nucleo intelectual que incidiu diretamente nas perspectivas histdricas, ideoldgicas,
tedricas e estéticas do cinema nacional. Embora houvesse algumas divergéncias de
pensamento, que na maioria dos estudos acerca do tema sdo ignorados, a0 movimento
cinemanovista foi garantido um expressivo apoio institucional, tal como a Paulo Emilio foi
outorgado o papel de tutor de um movimento considerado seminal no cinema brasileiro.

Com efeito, o resultado da atuacéo institucional do critico na Cinemateca, que
emana profundamente de sua matriz intelectual na militincia politica e no trabalho
burocréatico exercido, especialmente na Franca, sem divida, constituiu-se em expressiva
parcela dos motivos pelos quais ele obteve reconhecimento e respeitabilidade em sua

constante luta pelo cinema nacional e sua historia.
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1.3. Universidade de Brasilia (UnB) e Universidade de S&o Paulo (USP)

Ismail Xavier, em artigo da década de 1990, tecendo algumas linhas reflexivas
sobre a atuacdo institucional de Paulo Emilio na Universidade, sobretudo na USP, aponta
que, se o critico € peca decisiva na afirmacdo da Cinemateca Brasileira como centro
formador de pesquisadores de cinema em S&o Paulo, na verdade, seu esforco de formagéo
de um campo de pesquisa consolidou-se quando ele encontrou um lugar de atuacdo na
Universidade. Evoluindo, o historiador argumenta que, uma vez na Universidade, o poder
aglutinador de Paulo Emilio proporcionou o surgimento da pesquisa cinematogréafica
dentro da USP antes que o cinema fosse formalizado como esfera académica™.

Por um lado, as palavras de Xavier nos dizem muito acerca da capacidade de
Paulo Emilio em orientar tendéncias tematicas de pesquisa, em especial sobre cinema, cuja
formalidade e trAmites académicos ndo haviam se consolidado. De mesmo modo, por
outro, nos direciona a inferir que o critico encontrou na Universidade um lugar ideal para a
consolidacéo da luta que j& vinha travando na Cinemateca.

Tal avaliacdo de Xavier € bastante interessante, pois, Nessa perspectiva, se no
trabalho para a formagdo de um arquivo de filmes no Brasil, Paulo Emilio conseguiu
arregimentar muitos interessados por cinema em torno de uma causa, na Universidade ele
estendeu sua capacidade intelectual na formacéo de pesquisadores interessados no resgate
da histdria do cinema brasileiro. E justamente sua atuacio na Universidade, especialmente
UnB e USP, que seré fruto de reflexdo neste subcapitulo.

Seguindo esta disposicdo metodoldgica, partiremos da ideia de que outro
aspecto significante para o reconhecimento teorico e pratico da luta de Paulo Emilio pelo
cinema nacional e sua histéria emana da ineréncia entre suas atividades docentes
desempenhadas nos decénios de 1960 e 1970 e uma matriz intelectual consolidada na
experiéncia francesa dos anos de 1930, 1940 e 1950. Para demonstrar isso dividimos este
subcapitulo em duas fases: uma primeira que versara acerca das orientagdes, semindrios,
aulas e palestras empreitados na UnB e na USP; e uma segunda, na qual discorreremos
sobre as origens de sua cinefilia; a atuagdo discente na FFLCH-USP e na Escola de Altos
Estudos Cinematogréficos (IDHEC) de Paris; e as atividades da seminal pesquisa sobre o

cineasta francés Jean Vigo.

% XAVIER, Ismail. Paulo Emilio e o estudo do cinema. Estudos Avangados, 8 (22), 1994, p. 298.
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1.3.1. O professor Paulo Emilio e a formac&o de pesquisadores de cinema

Apos o retorno definitivo ao Brasil, em 1954, por consequéncia das atividades
de difusdo da Cinemateca, a docéncia comegou a ser uma constante nas atividades
intelectuais de Paulo Emilio. Em 1958, com ajuda dos dirigentes da Cinemateca e
companheiros de Clima, o critico participou da organizacdo e dos trabalhos desenvolvidos
no | Curso para Dirigentes de Cineclubes. Entre os alunos que posteriormente apareceriam
com bastante representatividade nos quadros cinematogréficos nacionais, especialmente no
interior da USP e do movimento cinemanovista, figuram respectivamente Jean-Claude
Bernardet e Gustavo Dahl.

Em 1960, o critico ministrou Cursos de Formag&o Cinematogréfica no interior
de S&o Paulo e proferiu palestras em diversas ocasides e instituicbes pelo Brasil.
Entretanto, o inicio da profunda relacdo do critico com a Universidade se deu em 1961.
Paulo Emilio recebeu convite do amigo Antonio Candido, que havia formalizado carreira
profissional na USP, para ministrar aulas em um seminério interdisciplinar no curso de
Teoria Literaria da FFLCH.

No ano seguinte veio outro convite de Antonio Candido. Nosso autor, ao lado
de Décio de Almeida Prado, do proprio Antonio Candido e Anatol Rosenfeld, ministraram
seminério dedicado a temética “personagem” *°. Obviamente, a Paulo Emilio foram
incumbidas as aulas sobre a “personagem cinematografica”. Nelas, o critico revelava sua

concepcao de cinema refletindo:

Na década de vinte a maneira mais Gtil de abordar o cinema, para
criacdo ou a reflexdo, era considera-lo arte autbnoma. [...] Atualmente,
porém, os melhores filmes e as melhores ideias sobre cinema decorrem
implicitamente de sua total aceitacdo como algo esteticamente equivoco,
ambiguo, impuro. [...] A histéria da arte cinematografica poderia limitar-
se, sem correr o risco de deformacdo fatal, ao tratamento de dois temas, a
saber, 0 que o cinema deve ao teatro e o que deve a literatura. O filme s6
escapa a esses grilhdes quando desistimos de encara-lo como obra-de-arte
e ele comega a nos interessar como fenémeno. N&o é na estética, mas na
sociolggia que refulge a originalidade do cinema como arte viva do
século’.

% Esse seminario deu origem ao texto A personagem cinematografica. Cf. GOMES, Paulo Emilio Salles. A
personagem cinematografica. In: CANDIDO, Antonio (Org). A Personagem de ficgdo. 112 Ed. S&o Paulo:
Perspectiva, 2007, p. 103-119.

% Ibid., p. 105-106.

CARIMUILO T



RAWILG) EMIILIO) = SEW TEMEO
54

Ou seja, o critico delimita sua concepcdo de arte cinematografica, a0 mesmo
tempo em que encontra na sociologia uma via para analisa-la como fenémeno. Talvez por
questdo de retdrica o termo histéria ndo tenha ganhado énfase, porém todos os indicios
levam a crer que Paulo Emilio o engloba nos estudos socioldgicos, pois sabemos que sua
contribuicdo mais efetiva na Universidade se deu na rea da historia do cinema brasileiro.

Paralelamente ao intercdmbio com a Universidade, nosso autor continuava suas
viagens para palestras e cursos pelo pais. Melo Souza destaca uma palestra sobre cinema
francés em S&o Paulo, a participacdo no | Semindrio do Filme Documentario, e
conferéncias em S&o José dos Campos, Rio Claro e Jodo Pessoa, na ocasido do Congresso
de Critica e Historia Literaria®. Na USP, junto a FFLCH, em 1963, o critico ministrou
cursos de especializagdo: no primeiro semestre, em torno de tematicas como lirismo,
poesia e declamacéo, apreciando o filme Hiroshima, meu amor; e, no segundo, abordando
a tematica nordestina no cinema brasileiro via anélise de peliculas como A morte comanda
0 cangaco e Bahia de todos os santos.

Em 1964, apos o estabelecimento efetivo de um convénio entre a Cinemateca
Brasileira e a recém-fundada UnB, sobretudo em funcdo da participacdo ativa de Darci
Ribeiro, Paulo Emilio transferiu-se para Brasilia com o propdsito de se dedicar a uma
programagdo que previa a realizagdo dos festivais de cinema tchecoslovaco, aleméo e
japonés; cursos sobre Griffith e Eisenstein; e a repeticdo dos seminérios ministrados na
FFLCH-USP. Deter-nos-emos por enquanto as atividades em Brasilia.

Mesmo com o golpe de 31 de margo, que parece ndo ter interferido
imediatamente nas atividades de Paulo Emilio como professor-assistente do Instituto
Central de Artes (ICA) da UnB, ele iniciou sua carreira formal como professor
universitario ministrando dois cursos no primeiro semestre daquele ano: um de
“Linguagem e Estilo do Cinema” e outro de extensdo cultural intitulado “Apreciagdo
Cinematografica”. No segundo semestre, realizou o seminario em torno de Vidas secas —
livro de Graciliano Ramos e filme homonimo de Nelson Pereira dos Santos — obtendo a
participacdo do proprio Nelson Pereira, Pompeu de Souza, Rui Mouréo e Yulo Brand&o.

Melo Souza, por meio de entrevista com Jorge Bodansky e Rafael Hime,
alunos de Paulo Emilio em Brasilia, extrai um pouco do que significavam as aulas do

critico naquele periodo. Do primeiro escuta a afirmacdo: “Era um acontecimento na

% MELO SOUZA, José Inécio de. Paulo Emilio no paraiso. Sdo Paulo: Editora Record, 2002, p. 418.
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Universidade as aulas do Paulo Emilio. Quer dizer, era apreciado ndo s6 pelos alunos dele,

mas pelas pessoas de Brasilia” *°. E, do segundo, confere o aprofundamento da questao:

[...] consistia em chamar, em torno da projecdo do filme, todos os
departamentos para depor [...] O Paulo Emilio entusiasta, levava aquela
gente toda ali e, depois da projecdo, tinha um intervalo, e entdo as
pessoas do dia, 0s psicélogos, artistas... vinham fazer a sua intervengdo, e
havia os debates®®.

Em 1965, provavelmente em fungéo do éxito de seus cursos ministrados no ano
anterior, Paulo Emilio conseguiu fundir sua histéria a histéria da UnB e dos estudos de
cinema no Brasil. Foram quatro feitos de bastante expressividade.

O primeiro consiste na fundagao oficial, juntamente com Pompeu de Souza, do
Curso de Cinema. Nesse periodo, ministrou as disciplinas “Cinema Brasileiro” e “Historia
do Cinema”, tendo como instrutores Jean-Claude Bernardet e Lucilla Ribeiro Bernardet.
De tais disciplinas emanaram o segundo e o terceiro feitos.

O segundo foi a descoberta de Humberto Mauro na disciplina “Cinema
Brasileiro”. Paulo Emilio tomou o cineasta como tema das aulas, discutindo as origens da
familia de Mauro em Volta Grande, até seu filme de 1965, A Velha de fiar. Na publicacdo
da tese acerca de Mauro defendida em 1973, ao explicar as motivagdes que o levaram ao

cineasta, o critico revela a experiéncia de Brasilia:

N&o tinha ideia de que fosse preciso escrever tanto a propésito de
Humberto Mauro. Conheci-o pessoalmente em 1940 mas ndo dei ao fato
maior importancia, pois naquele tempo — para minha vergonha — o
cinema brasileiro, presente ou passado, ndo me interessava. Em 1965,
programei Humberto Mauro para os alunos de cinema da Universidade de
Brasilia e fui ao Rio preparar o curso. Durante cerca de um més conversei
com ele algumas horas por dia e revi ao seu lado alguns filmes. As aulas
sobre Humberto Mauro estavam se desenvolvendo e se ampliando com as
pesquisas paralelas empreendidas pelos alunos, quando sobreveio a crise
que abalou a Universidade de Brasilia em seus alicerces [...] **

Ou seja, Paulo Emilio iniciou ali seu interesse por Humberto Mauro, que mais
tarde, em 1973, rendeu uma tese de doutoramento®. Como argumenta Sheila Schvarzman,

a tese sobre Mauro foi a génese da constituicdo da “memoria histérica” do cinema

% MELO SOUZA, José Inacio de. Paulo Emilio no paraiso. Sdo Paulo: Editora Record, 2002, p. 422.

% MELO SOUZA, loc. cit.

. GOMES, Paulo Emilio Salles. Humberto Mauro, Cataguazes, Cinearte. Sdo Paulo: Perspective, 1974, p. 1.
% A tese académica foi imposicao da reforma universitaria de 1968, que liquidou com as catedras e instituiu
a estrutura departamental. Entre a medida legal e o inicio da década de 1970 todos os professores da USP
sem titulagdo foram obrigados a apresentar um trabalho académico de Pés-graduacédo sob o risco de perderem
ou verem recusados 0s seus contratos temporarios de trabalho. Cf. MELO SOUZA, Op. cit., p. 519-520.
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brasileiro. Pois Humberto Mauro foi tomado como modelo de cinema nacional auténtico e
puro, portanto exemplo a ser seguido contra as forgas econdmicas e ideoldgicas exteriores
que cerceavam a verdadeira expressdo cinematogréfica nacional®®,

O terceiro feito foi a pesquisa de Bernardet. Instrutor de Paulo Emilio na
disciplina “Histéria do Cinema” e bolsista para desenvolver sua pesquisa, Bernardet a
iniciou em Brasilia, & primeira vista somente com orientacdo formal assinada por nosso
autor. No entanto, ao contrario do que afirma Bernardet a Melo Souza®, parece nao ter
sido apenas orientacdo formal, pois, como teremos oportunidade de demonstrar, sua
publicacdo de 1967 com o titulo Brasil em tempo de cinema® seguiu a perspectiva de
histdria do cinema brasileiro elaborada pelo critico. Ou seja, foi o inicio da constituicdo de
uma teia interpretativa.

O quarto feito foi a | Semana do Cinema Brasileiro de Brasilia, realizada em
1965. No “olho do furacdo” causado pela invasdo, prisdo e expulsdo de diversos
professores da UnB, pouco antes da demisséo voluntaria e coletiva de todos os professores
do Curso de Cinema, Paulo Emilio participou na organizacdo da semana. Grande parte da
producdo recente cinemanovista e a curiosa escolha de um jari composto ndo de criticos
especialistas, mas, sim, de ex-professores da UnB, musicos, jornalistas, educadores,
deputados e autoridades publicas do &mbito cultural ditaram o tom do evento.

A Hora e a Vez de Augusto Matraga, do cineasta Roberto Santos, levou a
maioria dos prémios e O Desafio, de Paulo Cesar Saraceni, provocou grande alvorogo.
Todavia, para além da significacdo cultural da semana, Paulo Emilio, no Suplemento
Literdrio d’O Estado de S&o Paulo, avaliou as conquistas do evento como conquistas

politicas para o cinema brasileiro. De acordo com ele:

O significado da primeira semana ndo se restringiu, porém, a
qualidade dos filmes exibidos; foram eles condi¢do necessaria mas por si
s6 ndo esclarecem o sentido do acontecimento. [...] O fendbmeno de
Brasilia foi a conversdo em massa. [...] Examinando mais de perto os
convertidos de Brasilia, € facil prever a contribuicdo salutar que trardo ao
cinema nacional. O publico era constituido em boa parte pelos altos
guadros do Executivo, do Legislativo, da Magistratura, do Servico
Pablico e das Forgcas Armadas. Foi precisamente para esses setores-
chaves da vida oficial que o cinema brasileiro surgiu como

8 SCHVARZMAN, Sheila. Humberto Mauro e a constituicdo da memoria do cinema brasileiro. Revista
Mnemocine, ndo paginado. Disponivel em: www.mnemocine.com.br.

% Melo Souza revela entre aspas a seguinte afirmagdo de Bernardet: ““[...]ele ndo orientou nada[...]”. Cf.
MELO SOUZA, José Inacio de. Paulo Emilio no paraiso. Sdo Paulo: Editora Record, 2002, p. 429.

% BERNARDET, Jean-Claude. Brasil em tempo de cinema. 22 Ed. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
2007.
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inesperada revelacdo. Tudo leva a crer que foi atingido em cheio o mais
tenaz e invisivel obstaculo com que se defronta o filme brasileiro, isto é, a
enraizada mentalidade importadora de nossas elites politicas e
administrativas em matéria de cinema®®. (Grifo nosso)

O otimismo das palavras do critico se baseava no memorial redigido e
assinado ao término das atividades da semana, pois grande parte dos membros dos setores-
chaves da vida oficial e quadros da atividade cinematogréfica concordaram com o
documento que solicitava a intervencdo do Executivo na aprovacéo do projeto de criagdo
do Instituto Nacional de Cinema (INC) ®. Se aprovado, o projeto abriria perspectivas que,
por um lado, ensejavam barrar a invasdo dos filmes importados em nosso mercado interno
e, por outro, buscavam criar uma industria cinematografica nacional estavel em termos
econdmicos, politicos e administrativos.

Na verdade, Paulo Emilio estava embebido pelos ideais demasiadamente
difundidos em S&o Paulo, do meio século XX, e que ja faziam parte da agenda paulista
desde a fundacéo da USP. Tal perspectiva acenava para a valorizagdo cultural de uma elite
letrada, bem como para a obtencéo de recursos financeiros em prol de um projeto cultural.
Todavia, ap6s o malogro industrial a Companhia Cinematogréafica Vera Cruz, o critico
reconhecia que um projeto cultural nfo podia se restringir somente a iniciativa privada. E
justamente nesse sentido que se deu a formagdo do juri da semana, pois a escolha por
quadros do poder publico buscava cooptar os dirigentes politicos e seus respectivos pares
no intuito de caminhar no sentido de um projeto cultural tutelado pelo Estado.

Terminada a | Semana, Paulo Emilio retornou definitivamente para Séo Paulo,
precisamente as atividades da USP e da Cinemateca. Elas ndo estiveram paralisadas entre
1964 e 1965, porém assumiram segundo plano nos afazeres do critico®. De tal modo que,
neste periodo recortado, tém-se noticias apenas de seu primeiro curso como professor-
colaborador contratado pela FFLCH. Intitulado “Nascimento e constituicdo da linguagem
cinematografica”, teve duracdo de dois semestres, pois percorreu, de modo mais
panoramico, parte da histéria do cinema, partindo dos irmdos Lumiére e chegando a

Eisenstein.

% GOMES, Paulo Emilio Salles. Novembro em Brasilia. In: . Critica de cinema no Suplemento
Literario. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1981, p. 455-456, Vol. 2.

¢ Elaborado pelo Grupo de Executivo da Indistria Cinematografica (Geicine), esse projeto ja era
reivindicagdo antiga nos meios cinematograficos.

% Isto se justifica pela grande quantidade de afazeres extraclasse na UnB, pela busca de estabelecimento de
convénios para a Cinemateca em Brasilia e pela pouca quantidade de cursos ministrados por ele na USP
naquele periodo. A critica cinematografica € um caso de excegdo, pois Paulo Emilio continuou
ininterruptamente a escrever. Talvez pela desnecessidade da presenca fisica em Sdo Paulo.
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Digno de destaque é que, neste periodo, Paulo Emilio e seu amigo fraternal
Décio de Almeida Prado, sobretudo por influxo direto de Antonio Candido, iniciaram suas
carreiras formais como professores da FFLCH-USP. Tal momento é destacado por Heloisa
Pontes como o inicio das carreiras universitarias tardias de dois dos mais importantes
membros do grupo que se reuniu na revista Clima®®. Em suma, era um retorno & USP, néo
mais como alunos ou conferencistas esporadicos, mas docentes de peso.

Em 1966, nosso autor iniciou o primeiro semestre lecionado acerca da historia
do cinema brasileiro na poés-graduacdo da cadeira de Teoria Literdria e Literatura
Comparada da FFLCH. Na temética das aulas, que giravam em torno das consequéncias
ocasionadas no Brasil pela revolugéo industrial no campo do entretenimento, ocorrida na
Europa e na América do Norte, ele introduziu novamente Humberto Mauro nas discussoes.

No segundo semestre foi a vez de analisar o malogro da indUstria
cinematografica paulista do inicio da década de 1950, bem como as condigdes
estabelecidas para o florescimento do cinema antiindustrial. Nesse curso os filmes de
Nelson Pereira dos Santos e Walter Hugo Khouri deram a dindmica dos debates artisticos,
sem, no entanto, serem abandonadas as discussdes de ordem econbémica do cinema
brasileiro.

Ainda em 1966, nosso autor, ao lado de Antonio Candido, Décio de Almeida
Prado e Walter Zanini, também teve participagdo em um curso de extensdo universitéria e
divulgacdo cultural que versava sobre a temética do cangaco na realidade cultural
brasileira. As projecdes de Memdria do Cangaco, de Paulo Gil, acompanhadas de
depoimentos do proprio cineasta, de Lima Barreto, Carlos Coimbra, Roberto Santos e
Glauber Rocha, eram seguidas de analise filmica e debates’®.

No mesmo ano, por iniciativa do proprio Paulo Emilio, foi criada a Escola de
Comunicag0es Culturais (ECC) da USP, posterior Escola de Comunicagdes e Arte (ECA).

Como salienta Maurice Capovilla,

Néo era facil derrotar Paulo Emilio Salles Gomes. [...] sua proposta de
incluir o cinema na nova Escola de Comunica¢cdes Culturais da
Universidade de S8o Paulo (ECC/USP) ndo foi bem recebida pelo
conselho universitario — para quem o cinema ou era subversivo, se

% PONTES, Heloisa. Destinos Mistos: os criticos do grupo Clima em Sao Paulo (1940-1968). Séo Paulo:
Companhia das letras, 1998, p. 201.

™ Como o foco de nosso trabalho consiste na atuacdo de Paulo Emilio na UnB e na USP, cumpre somente a
mencdo de que, entre 1966 e 1969, como o regime de trabalho na USP era em tempo parcial, o critico
lecionou na efémera Escola Superior de Cinema S&o Luiz. Cf. MELO SOUZA, José Inacio de. Paulo Emilio
no paraiso. Sdo Paulo: Editora Record, 2002, p. 494-495.
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brasileiro, ou mero entretenimento, se estrangeiro. Paulo Emilio formou
uma alianga com Antdnio Candido, Sabato Magaldi e Décio de Almeida
Prado para defender a idéia. Se a USP estava absorvendo a Escola de
Arte Dramatica do Alfredo Mesquita, por que o cinema haveria de ficar
de fora? Paulo Emilio venceu e logo formou com Roberto Santos, Ruda
de Andrade, Lucilla Bernardet e Jean-Claude Bernardet um grupo de
trabalho para planejar o curso™.

Ao lado de Jean-Claude Bernardet, Maurice Capovilla, Ruda de Andrade,
Roberto Santos e outros, o critico, integrou o primeiro grupo de professores contratados da
ECA, acumulando as aulas e orientagbes de pesquisa do novo desafio com aquelas ja em
andamento na FFLCH. Na Escola, ele se encarregou dos cursos de cinema brasileiro, teoria
do cinema e histéria do cinema’?. Segundo Heloisa Pontes, ali Paulo Emilio encontrou
lugar mais adequado para dar prosseguimento ao seu verdadeiro interesse intelectual: o
cinema’®.

Em 1970, auxiliado por sua orientanda pela FFLCH, Maria Rita Eliezer
Galvéo, ele lecionou as disciplinas “Historia do Cinema Universal” e “Histdria do Cinema
Brasileiro”. Na primeira, o foco girava em torno do esclarecimento de alguns pontos de
congruéncia do cinema na cultura e da definicdo dos vinculos entre o nacional e o
estrangeiro; ja& na segunda, as luzes eram langadas na busca de familiarizagdo dos alunos
com o cinema nacional, dando énfase para os filmes mais recentes do periodo.

Nota-se que a preocupacBes de Paulo Emilio nas aulas da Universidade
encontram eco em seus escritos sobre a historia do cinema brasileiro. Nessa medida, 0
conhecimento do cinema e da tradicdo cultural de cada pais, bem como a definicéo e
familiarizacdo com aquilo que seria um cinema “puramente” nacional consistiam na
“tecla” a ser pressionada no processo de formacéo de seus alunos.

Isso pode ser percebido em entrevista para Ultima Hora, na qual o critico
discorre acerca de sua atividade docente. Perguntado se tinha apreco em ensinar, afirma:
“Eu ndo ensino. Minhas aulas sdo conversas atraves das quais meus alunos e eu
procuramos descobrir e construir coisas em torno do cinema brasileiro” ™ Neste contexto,

o Cinema Novo tinha papel expressivo.

" MATTOS, Carlos Alberto (Org). Maurice Capovilla: a imagem critica. S&o Paulo: Imprensa Oficial do
Estado de S&o Paulo, 2006, p. 215.

2 Nos ateremos a algumas informacdes levantadas por José Inécio de Melo Souza. Quando aparecerem
dados de outras fontes daremos a referéncia devida.

™ PONTES, Heloisa. Destinos Mistos: os criticos do grupo Clima em S&o Paulo (1940-1968). Sao Paulo:
Companhia das letras, 1998, p. 203-204.

" GOMES, Paulo Emilio Salles. Paulo Emilio e a literatura do nosso cinema. Ultima Hora, Sio Paulo,
07/11/1974. Entrevista concedida a Norma Ledo.
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Ao escrever a Glauber Rocha, em 1976, solicitando suas peliculas para a

Cinemateca, Paulo Emilio revela tal perspectiva quando afirma:

A impossibilidade de trabalhar com sua obra esta prejudicando e
deformando muita coisa, muito. E claro que vocé esta sempre presente
nas aulas, tanto as da Faculdade como as da Escola, cada vez mais, porém
exclusivamente através de texto e do mito. Uns e outro sdo vivos e
utilissimos, mas a auséncia dos filmes os expde a metamorfoses de toda a
sorte, e que também acolho bem, mas que, sem a presenca encarnadora de
suas imagens, sons e falas escutadas, tendem para a gratuidade do jogo™.

A gratuidade do jogo mediada por suas acolhidas, que foram caracterizadas por
Maria Rita Eliezer Galvdo como um método de aula a rigor vagamente socratico’®, e por
Rachel Gerber como uma preocupagdo com a necessidade ou desnecessidade da
inteligéncia ultrapassada pelo talento e por uma expressao livre’’, notadamente tinha como
pano de fundo sua adesdo incondicional ao cinema brasileiro.

Em 1974 e 1975, na pos-graduagdo em Literatura da FFLCH, o critico
ministrou cursos dedicados a “Machado de Assis e o cinema” 8. No primeiro, de 1974,
enfatizando “Dom Casmurro e o cinema”, salta aos olhos a exigéncia: “Os alunos devem
estar familiarizados com Dom Casmurro ao comegar 0 curso e dispostos a relé-lo muito
durante o mesmo” . J4 no segundo, de 1975, mais abrangente pelo préprio titulo:
“Machado de Assis no cinema”, demonstra que as luzes se voltaram para a convergéncia
da anélise de Dom Casmurro com outros contos machadianos®.

Em 1976, ainda na FFLCH, continuando o projeto de cinema e literatura,
abordou Graciliano Ramos utilizando as peliculas Sdo Bernardo e Vidas Secas. Na ECA,
ofereceu os cursos “Cinema e Sociedade”, sobre o qual ndo temos maiores informacoes, e
“Cinema Brasileiro”, cujo foco deu prioridade as exibi¢cfes comerciais ou ndo, assim
como, quando possivel, na exclusdo das aulas expositivas para girar em torno da exibicéo e

do debate acerca das peliculas.

® ROCHA, Glauber. Cartas ao mundo. Ivana Bentes (Org). S&o Paulo: Companhia das Letras, 1997, p. 578.
® MELO SOUZA, José Inacio de. Paulo Emilio no paraiso. Sdo Paulo: Editora Record, 2002, p. 501.

" GERBER, Rachel. O Espirito do Pai: Paulo Emilio, Glauber Rocha e o Cinema Novo. In: BERNARDET,
Jean-Claude & CANDIDO, Antonio (Orgs). Ensaios de Opinido. Rio de janeiro: Indbia, 1978, p. 7, Vol. 6.
" paulo Emilio néo escondia sua admiracdo pela obra machadiana, tanto que, em 1967, junto com Lygia
Fagundes Telles, entdo sua esposa, escreveu uma adaptacéo livre de Dom Casmurro, intitulada Capitu, para o
filme homonimo de Paulo César Saraceni. O filme ndo seguiu muito bem o roteiro escrito por Paulo Emilio e
Lygia, no entanto o texto foi relancado recentemente pela Cosacnaify. Cf. GOMES, Paulo Emilio Salles &
TELLES, Lygia Fagundes. Capitu. 2% Ed. Séo Paulo: Cosacnaify, 2008.

® GOMES & TELLES, Op. cit., p. 186.

8 Nas férias desse ano Paulo Emilio ministrou um curso de verdo na Escola de Artes da Universidade de
Nova York.
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De um modo geral, 0s cursos ministrados na pés-graduacéo da FFLCH faziam
parte de um amadurecimento da perspectiva desenvolvida na década anterior 14 mesmo,
quando o critico ministrou 0s cursos sobre as relagbes entre a personagem literaria e a
cinematografica com énfase no cinema nacional. Na ECA, tudo leva crer que, a exemplo
do que ocorrera com as turmas de 1970 e 1971, foram projetadas aos alunos de 1976
peliculas cinemanovistas, da pornochanchada, algumas marginais e outras mais populares.

Na realidade, na outra ponta da luta travada em prol do cinema brasileiro
estava 0 cinema estrangeiro como repressao cultural e econémica. Portanto, para Paulo
Emilio, era necessario evidenciar a existéncia cinematografica nacional, bem como
sinalizar as possiveis perspectivas econdmicas e culturais para o embate. Isto se clarifica
quando lancamos luzes a uma de suas Ultimas entrevistas. Nela o critico responde sobre

seu relacionamento com os alunos. Segundo ele, era

Simples e utilmente simplificado, sem levar em conta nivel. O
obstaculo maior é o interessar por filmes brasileiros, o que, de uns anos
para c4, tem facilitado muito. O aluno, muitas vezes, ndo tem informacéo
nenhuma de cinema brasileiro. Os melhores alunos sdo 0s ocasionais,
quando o cinema ndo foi uma verdadeira op¢do. HaA um periodo de
iniciacdo que existe. O meu papel é o de, exclusivamente, criar condigdes
para se interessarem por cinema brasileiro. Conhecer ativamente e ndo
receber passivamente; depende do esforgo de cada um com as coisas®.

Contudo, esta plena atividade cessou em 1977, por ocasido de seu falecimento.
Por parte de alguns alunos restou apenas a lembranga de suas aulas. No entanto, mais
expressiva que sua proposta de cinema e de cultura nacionais retida na memoria de seus
interlocutores, ficou uma perspectiva de historia do cinema brasileiro que impregnou, em
larga escala, os trabalhos orientados por Paulo Emilio na Universidade.

As principais pesquisas que seguiram esse caminho foram o0s mestrados de
Jean-Claude Bernardet® e Lucilla Ribeiro Bernardet®, bem como os mestrados e

doutorados de Maria Rita Eliezer Galvao® e Ismail Xavier®®. Como poderemos demonstrar

8 GOMES, Paulo Emilio Salles. S/titulo. S0 Paulo, Arquivo da Cinemateca Brasileira, maio/junho de 1977,
ndo paginado. Entrevista concedida a Giselle Gubernikoff.

8 Defendido em 1965 na UnB. Publicada pela primeira vez em 1967. Cf. BERNARDET, Jean-Claude.
Brasil em tempo de cinema. 28 Ed. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2007.

8 Defendido em 1970 na FFLCH. Cf. RIBEIRO BERNARDET, Lucilla. Cinema pernambucano de 1922
a 1931: primeira abordagem. Mimeo, FFLCH, Universidade de Séo Paulo, 1970.

%Mestrado defendido em 1969 na FFLCH. Publicado em 1975. Cf. GALVAO, Maria Rita Eliezer. Crénica
do cinema paulistano. Sdo Paulo: Atica, 1975. Doutorado defendido em 1975 na FFLCH com o titulo
Companhia Cinematogréafica Vera Cruz: um estudo sobre a producdo cinematografica industrial paulista
— 1949/1954. Publicado em 1981. Cf. GALVAO, Maria Rita Eliezer. Burguesia e cinema: o caso Vera
Cruz. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1981.
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ao longo do trabalho, se constituiu uma teia interpretativa acerca da historia do cinema
brasileiro com base na perspectiva de historia de Paulo Emilio, posta em prética nas
pesquisas orientadas pelo critico, bem como em seus ensaios na imprensa especializada.
Dessa forma, é impossivel fugir ao fato de que a atuacdo de Paulo Emilio, tanto
na UnB, quanto na FFLCH ou ECA, possui uma matriz intelectual residente nas atividades
que desempenhou como discente universitario, cinéfilo e pesquisador cinematogréfico, ao

longo das décadas de 1930, 1940 e 1950. Dessa forma, passemos a analisa-las.

1.3.2. Matriz intelectual na cinefilia e no aprendizado francés

Ao apontar que as atividades desenvolvidas na Universidade pelo professor de
cinema Paulo Emilio possuem uma matriz na experiéncia francesa, ndo queremos dizer que
restringimos essa experiéncia somente as suas estadias naquele pais. Pois acreditamos que
a experiéncia francesa vivenciada por ele consiste em um conjunto mais abrangente, que
tem inicio em sua primeira estadia em Paris, entre 1937 e 1939, passa pela sua formacéo
universitaria na FFLCH-USP, entre 1942 e 1944, e culmina na sua Gltima estadia na capital
francesa, entre 1946 e 1954, cujas atividades giraram em torno da frequéncia nas aulas da
Escola de Altos Estudos Cinematograficos (IDHEC), na assidua presenga nos cineclubes
parisienses e na pesquisa sobre o cineasta francés Jean Vigo.

Nosso autor se auto-exilou em Paris a partir de 1937. Muito se fala e publica
acerca de sua guinada politico-ideoldgica e as possiveis influéncias recebidas, poréem
poucos se aprofundam em sua descoberta do cinema como uma arte tdo importante como
as outras mais tradicionais®®. Desse modo, apesar de concordarmos que o despertar
cinematografico em Paulo Emilio consiste em uma decorréncia da politica, ao tratarmos de
sua primeira estadia em Paris nos ateremos a questéo cultural.

O cinema para Paulo Emilio, a0 menos até sua primeira estada em Paris, ndo
era fruto de maiores investimentos. A excecdo era Chaplin, como ele mesmo revelou

alguns anos mais tarde:

& Mestrado defendido em 1975 na FFLCH com o titulo A procura da esséncia do cinema: o caminho da
vanguarda e as iniciacdes brasileiras. Publicado em 1978. Cf. XAVIER, Ismail. Sétima arte: um culto
moderno. Sao Paulo: Perspectiva, 1978. Doutorado defendido em 1980 na FFLCH com o titulo A narracéo
contraditoria: Glauber Rocha (1962-1964). Publicado em 1983. Cf. XAVIER, Ismail. Sertdo mar: Glauber
Rocha e a estética da fome.Sao Paulo: Brasiliense, 1983.

8 Talvez por este fato as fontes sejam escassas. No entanto, buscaremos uma metodologia que possa iluminar
sua cinefilia como matriz intelectual de sua atividade de pesquisador e professor universitario.
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Num tempo em que para mim o0 cinema era apenas um habito
imposto pelos amigos e pelas namoradas, Chaplin ja procurava seu lugar
ao lado de minhas leituras e ideias prediletas. 1sso demonstra como, aos
meus olhos de entdo, ele era outra coisa que o0 cinema, isto é, um valor?’.

Obviamente, 0s investimentos primarios eram a diversao e a politica. Contudo,
foi justamente em decorréncia da politica que nosso autor se aprofundou no universo
cultural parisiense. Desse universo saltou aos olhos o cinema, mas suas primeiras
experiéncias, especificamente culturais e como aluno, vieram com outras atividades.

Primeiro com um curso de férias, em 1937, que versava panoramicamente
sobre a literatura francesa do século XVI ao XVIII. Segundo Melo Souza, também é
possivel que no primeiro semestre de 1938 Paulo Emilio tenha cursado sociologia e
jornalismo na Escola de Altos Estudos®™. Outras atividades parecem ter sido a locugéo
esporadica de noticiarios em lingua portuguesa pela Radio Paris Mondial e uma ponta
como ator na peca Les mamelles, encenada pelo grupo teatral Groupe des Réverbeéres.

O cinema, de fato, foi despertado por Plinio Sussekind Rocha. Ao lado de
Plinio, Paulo Emilio comecou a frequentar os cineclubes parisienses tomando contato com
as peliculas francesas de Jean Renoir e René Clair, os filmes soviéticos e 0s expressionistas
alemdes, além de rever “com outros olhos” os filmes chaplinianos. Por diversas
oportunidades, o critico revelou a influéncia de Plinio. Sobre sua visdo de Chaplin, que

antes era visto como um valor e ndo como cinema, afirmou:

Tudo foi mudou temporariamente quando fui iniciado em cinema
pelo meu mestre Plinio Sussekind Rocha, originario do Chaplin Club.
Para ele e seus companheiros, Otavio de Faria e Almir de Castro, Chaplin
era a propria encarnagdo da Arte Cinematografica. Deslumbrado pelo
acumulo de revelagdes feitas pelo mestre, e sem tempo para digeri-las, fui
aceitando o amalgama®.

Ja se atendo a uma pelicula de Jean Renoir, mais uma vez a referéncia ao

mestre aparece:

La Grande Illusion teve grande papel na minha formagdo.
Durante muito tempo atribui a Eisenstein e Chaplin o inicio do meu
interesse estético pelo cinema. Pensando em termos de processo
intelectual consciente, ndo ha davidas de que as fitas do russo e do inglés,
assistidas na companhia de Plinio Sussekind Rocha e por ele
comentadas, tenham aberto o meu espirito para o cinema. Mas a obra

8 GOMES, Paulo Emilio Salles. Chaplin e o cinema? In: . Critica de cinema no Suplemento
Literario. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1981, p. 449, Vol. 2.

8 MELO SOUZA, José Inacio de. Paulo Emilio no paraiso. Sdo Paulo: Editora Record, 2002, p. 123.

¥ GOMES, Op. cit., p. 449, Vol. 2.
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cinematografica que teve um papel correspondente a leitura de Os Maias
na adolescéncia ou, mais tarde, a visdo de uma jarra azul de Cézanne,
anuncio ainda confuso de um gosto pertinaz — foi La Grande Illusion®.
(Grifo nosso)

Nessa medida precisa, ndo é temerario afirmar que Paulo Emilio comegou
mesmo a adquirir uma fruicdo cinematografica mais apurada através dos ensinamentos de
Plinio, naquela época ja consagrado como o maior critico cinematogréfico brasileiro.
Ambos frequentavam mais assiduamente o Cercle du cinéma, cineclube ligado a
Cinemateca Francesa, no qual possivelmente participaram de acalorados debates sobre 0s
maiores classicos do cinema mundial com importantes intelectuais como André Breton,
Jacques e Pierre Prévert, Jean Rouch, James Joyce e Robert Flaherty.

A heranca de Plinio possivelmente ndo se restringiu a fruicdo cinematogréfica.
Em texto redigido na ocasido da morte do mestre, Paulo Emilio argumenta sobre suas

perspectivas teoricas:

Foi, aproximadamente, a partir de 1930, que Plinio comecou a ler
Spengler. [...] O pessimismo era, como sempre, acompanhado de algum
otimismo. Esperava que virassem Spengler de ponta a cabeca com
haviam feito com Hegel. Tempos Modernos seria o resumo e reflexdo que
preparam o salto, a insercdo de Chaplin no centro da tragédia humana,
iluminando-a. [...] Em outra dimensdo [...] ironizava a posicdo de
Spengler diante da arte moderna®.

Grosso modo, a leitura de Spengler propiciava a Plinio uma visdo da
conjuntura mundial que apontava para o declinio ocidental, sobretudo em fungdo da
racionalizacdo e da técnica representados pelo cinema falado. Nesse contexto, Chaplin
representava a criagdo artistica esponténea e irracional do cinema mudo.

Tal manifestacdo artistica “chapliniana”, surgida de uma “tabua rasa” — do
acaso—, para Plinio consistia no “motor gerador da salva¢do ocidental”. Na “vitéria” do
cinema falado e no relativo abandono de Chaplin residia o pessimismo de Plinio. Por outro
lado, entretanto, na apreciacdo da arte moderna, por meio da ironia as propostas de
Spengler, demonstrava certo otimismo.

Dessa maneira, certamente Plinio exerceu certa influéncia nas criticas de Paulo
Emilio da década de 1950 e na defesa incondicional do cinema brasileiro empreitada nas

décadas posteriores. Sinteticamente exploraremos como.

% GOMES, Paulo Emilio Salles. Impressées cariocas? In: . Critica de cinema no Suplemento
Literario. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1981, p. 107, Vol. 2.

Id., Plinio Sussekind Rocha. Discurso, S3o Paulo, n°. 3, 1972, p. 5-6. Disponivel em:
http://www.fflch.usp.br/df/site/publicacoes/discurso.
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Na década de 1950, nos ensaios acerca dos estudos histéricos do cinema
nacional, fica mais clara a compreensdo de uma perspectiva ambivalente — transito entre
euforia e pessimismo — adotada pelo critico®”. Nas décadas de 1960 e 1970, a defesa
incondicional do cinema brasileiro, sobretudo o Cinema Novo, parece representar a
necessidade da espontaneidade e do irracionalismo perante a derrocada do projeto
industrial, racional e técnico do cinema paulista em moldes industriais, bem como do
dominio do cinema hollywoodiano em nosso mercado interno.

Com a ecloséo da Segunda Guerra Mundial, em 1939, Paulo Emilio retornou
ao Brasil, no entanto, trouxe na memaria e na perspectiva de vida uma experiéncia francesa
que nunca mais abandonaria: o cinema. A simpatia pelas cinematografias francesa,
soviética e alemd se explicava pela capacidade de alguns cineastas em articular a arte
cinematografica aos problemas sociais e politicos de seu tempo. Justamente essa
caracteristica, aliada a inovacdo da forma cinematogréafica, o levaria, como professor de
cinema e critico cinematografico, a aderir aos ideais estéticos da Nouvelle Vague francesa,
do Neorealismo italiano e do Cinema Novo.

Em meio as atividades de cunho politico, assim como a fundagéo do Clube de
Cinema e da revista Clima, Paulo Emilio cursou Filosofia na FFLCH-USP entre 1942 e
1944%, A prisdo precoce em 1935 e a estadia em Paris, entre 1937 e 1939, atrasaram um
pouco seus estudos académicos. Entretanto, acreditamos que isso ndo prejudicou em sua
formacéo intelectual, mas, sim, propiciou um processo de continuidade do aprendizado
francés.

E inegavel a importancia francesa na constituicdo da USP, em 1934. Reunindo
as ja existentes Faculdade de Direito, de Medicina, a Escola Politécnica e a Faculdade de
Filosofia, Ciéncias e Letras, posteriormente Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas, a criagdo da Universidade foi proposta por Julio de Mesquita Filho, dono d’O
Estado de S&o Paulo, com apoio de Armando Salles Oliveira, que, apesar de ter
participado do movimento Constitucionalista de 1932, foi nomeado por Getulio Vargas

interventor de Sdo Paulo.

% Retomaremos tal questao mais adiante.

% Essa uma atividade intelectual de Paulo Emilio cuja escassez de fontes restringe as possibilidades de
abordagem. De tal modo que até mesmo seu bidgrafo apenas menciona sua participacao politica no Grémio
da Filosofia. Ndo obstante, na medida do possivel, buscaremos uma metodologia que possa iluminar o aluno
de filosofia Paulo Emilio, pois acreditamos que essa experiéncia também influiu de maneira fundamental em
suas atividades de pesquisador de cinema e professor universitario.
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Na verdade, surgida como iniciativa das elites paulistas, em meio ao calor do
movimento modernista da década de 1920, bem como do conturbado inicio da década
subsequente, cujas “Revolucdes” de 1930 e 1932 sinalizaram derrota politica desta elite, a
USP é uma resposta intelectual paulista a tal derrota. Como bem salienta Ana Bernstein,
“Para as oligarquias paulistas, a Universidade de Séo Paulo representava a oportunidade de
gerar novos quadros intelectuais, funcionando como centro de formacéo e irradiacdo de um
pensamento de elite” .

Para tal orientacdo, foram contratados diversos professores europeus,
especialmente franceses. A missdo francesa que se integrou & USP, segundo Heloisa

Pontes, deve ser entendida da seguinte forma:

[...] por um lado, como desdobramento do intercambio cultural entre
Brasil e Franca (intensificado com a criagdo, em 1921, do Liceu Franco-
Brasileiro) e, por outro, como consequéncia da alianca entre educadores
profissionais e liberais doutrinarios, articulados em torno de Julio de
Mesquita Filho®.

Tal tendéncia francesa, por um lado, introduziu uma organizacdo mais
sistematica da produgdo de conhecimento e, por outro, instituiu a valorizagdo de um
repertério de procedimentos, exigéncias, critérios académicos avaliativos, titulacdo e
promogdo de profissionais® que, até entfo, ndo caracterizavam 0 ensino superior
brasileiro. A Faculdade de Filosofia, particularmente as disciplinas cursadas pelos jovens
de Clima, foi o lugar privilegiado dessas alteragdes.

E justamente a partir delas que buscaremos parcela da matriz intelectual de
Paulo Emilio. No entanto, se a observarmos no ambito teérico e fazendo parte ativa nas
relagdes de sociabilidade dos alunos da Faculdade, notaremos que ela adquiriu um raio de
heranca ainda maior, inclusive na geracdo de Paulo Emilio. Tanto que, apesar de ainda
serem muito jovens quando vieram para o Brasil lecionar na FFLCH, Claude Levi-Strauss,
Pierre Monbeig, Roger Bastide e Jean Mauglié deixaram marcas profundas na geracéo de
criticos do grupo reunido na revista Clima.

Em funcdo de seus demais companheiros do Clube de Cinema e de Clima

terem ingressado na Faculdade um pouco mais cedo, temos informagdes que Paulo Emilio

% BERNSTEIN, Ana. A critica cimplice: Décio de Almeida Prado e a formagdo do teatro brasileiro
moderno. Sdo Paulo: Instituto Moreira Salles, 2005, p. 61.

% PONTES, Heloisa. Destinos Mistos: os criticos do grupo Clima em S&o Paulo (1940-1968). S&o Paulo:
Companhia das letras, 1998, p. 90.

% Ipid., p. 91.
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pdde assistir somente aos cursos de Roger Bastide e Jean Maugiié. De todo modo, devido a
sociabilidade do grupo reunido em torno de Antonio Candido, Gilda de Mello e Souza,
Lourival Gomes Machado, Ruy Coelho, Décio de Almeida Prado, Alfredo Mesquita e o
préprio Paulo Emilio, acreditamos que as influéncias académicas francesas em nosso autor
perpassaram ambito dos cursos que ele assistiu, alcancando o mesmo raio de influéncia
assimilada por todos os seus companheiros de geragao.

Essa sociabilidade é comprovada por Antonio Candido, quando em longo

depoimento a Heloisa Pontes, revela o cotidiano do grupo na cidade de S&o Paulo:

Nos levavamos uma vida muito divertida. [...] A gente andava de
bonde ou 6nibus, ia ao cinema, comprava alguns livros, se reunia na
Confeitaria Vienense para tomar cha e refrescos, frequentava concertos e
teatro [...] Paulo Emilio costumava localizar filmes importantes em
cinemas pequenos ou afastados, e entdo iamos incorporados vé-los. [...]
Os rapazes costumavam frequentar os bares de tipo alemao, com chope e
alguns com orquestra: o Pingiiim, na esquina da ladeira de S&o Jodo com
a Praca do Correio, o Franciscano e o Brahma, na rua Libero Badar6, o
Hungaria, depois Harmonia, na Xavier de Toledo, o Rutli, na Bardo de
Itapetininga. Liamos muito e discutiamos nossas leituras, brasileiras e
estrangeiras’’.

Ou seja, devido a sociabilidade entre os amigos de geragdo, cuja ampla rede de
informacOes acerca daquilo que se aprendia na Faculdade permitia uma expressiva
formacéo intelectual, possivelmente nosso autor obteve heranca dos mesmos professores
franceses que influenciaram seus companheiros. Dessa forma, com base nos depoimentos
dos membros da geragdo do critico que frequentaram aulas de Bastide e Maugué (também
acompanhadas por ele), bem como de Levi-Strauss e Monbeig (ndo acompanhadas pelo
nosso autor), podemos tracar um quadro das possiveis influéncias que ele recebeu.

As aulas de Roger Bastide consistem em um caso no qual todos os amigos
participaram. Antonio Candido, exaltando os adjetivos do mestre francés, revela suas
impressoes:

Bastide era um homenzinho com cara de chinés, muito bondoso,
generoso, tranquilo, de uma grande sabedoria e professor excelente. Ele
ndo tinha preconceitos tedricos e metodoldgicos. [...] dizia que era licito
misturar sociologia, histéria, antropologia, embora fosse cioso do
predominio que a sociologia devia ter nos trabalhos que pertenciam ao

seu ambito. [...] ele dizia: “O importante ndo é que a tese seja ou ndo
socioldgica, mas que seja boa”. [...] era um grande professor e um homem

% PONTES, Heloisa. Entrevista com Antonio Candido. Revista Brasileira de Ciéncias Sociais. Sdo Paulo,
Vol. 16, n°. 47, outubro de 2001, p. 19. Disponivel em: http://www.scielo.br.
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adoravel, que dava cursos atraentes e imaginativos [..] Nas aulas
comegava sempre comentando a bibliografia a respeito do assunto, depois
passava a critica e acabava apresentando o seu ponto de vista®.

De modo geral, como afirma Heloisa Pontes, o influxo de Bastide em todos os
alunos girou em torno do aprendizado de que os métodos de investigacdo socioldgica
poderiam e deveriam ser aplicados no estudo de variadas dimensdes da sociedade e cultura
brasileiras, pois seu esclarecimento dependia da minuciosa e sistemética pesquisa as
fontes®. Precisamente em Paulo Emilio, podemos langar luzes na influéncia de Bastide no
que se refere a inexisténcia de preconceitos tedrico-metodoldgicos, assim como na
minuciosa e sistematica pesquisa as fontes, que em suas aulas consistiam nas peliculas
cinematogréaficas.

Jean Maugiié é o professor mais reverenciado por todo o grupo'®. Gilda de
Melo e Souza e Antonio Candido fazem uma reconstituicdo das aulas e da personalidade

de Maugué. A primeira o caracteriza da seguinte forma:

Maugiié ndo era um professor [...] era um modo de abordar os assuntos,
hesitando, como quem ainda ndo decidiu por onde comecar e ndo sabe ao
certo o que tem dizer; e por isso se perde em atalhos, retrocede, retoma
um pensamento que deixara incompleto, segue as ideias ao sabor das
associacdes. Mas esse era 0 momento preparatdrio no qual, como um
acrobata, esquentava os musculos; depois, alcava véo e, entdo, era
inigualavel ™.

O segundo é mais enfatico e ndo se furta em ratificar a grande influéncia do
mestre:

[...] realmente a grande influéncia que eu e meus amigos sofremos foi a
do referido Maugtié, que ensinava Filosofia e foi o maior professor que ja
vi. [...] Era um génio didatico, um expositor elegante, expressivo e
penetrante, tinha uma inteligéncia original, pronta e luminosa,
completada pela imaginacdo fora do comum e o mais incrivel senso do

auditério®.

% PONTES, Heloisa. Entrevista com Antonio Candido. Revista Brasileira de Ciéncias Sociais. Sdo Paulo,
Vol. 16, n°. 47, outubro de 2001, p. 14-15. Disponivel em: http://www.scielo.br.

% 1d. Destinos Mistos: os criticos do grupo Clima em S&o Paulo (1940-1968). Sao Paulo: Companhia das
letras, 1998, p. 94.

% Inclusive no préprio discurso de formatura redigido de lido por Paulo Emilio, em 1944, a reveréncia é
explicita. O entdo bacharelando de Filosofia argumenta em nome de todos os alunos: “Homenageamos 0s
professores franceses de hoje e de ontem, filhos de uma cultura sem a contribuicdo da qual uma
universidade no ocidente € um mito, na pessoa do Sr. Jean Maugé, professor de Historia da Filosofia da
Faculdade, atualmente soldado francés em alguma parte do mundo™. Cf. GOMES, Paulo Emilio Salles.
Discurso de formatura, 1944. In: BERNARDET, Jean-Claude & CANDIDO, Antonio (Orgs). Ensaios de
Opinido. Rio de janeiro: InGbia, 1978, p. 17, Vol. 6.

L PONTES, Op. cit., p. 94.

92 14., Entrevista com Antonio Candido. Op. cit., p. 15.
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Diante disso, concordamos com Heloisa Pontes no que tange a afirmativa de
que a abertura de Maugiié para temas mais diversos sob uma forma filoséfica, bem como
para estimular a reflexdo nos alunos a partir da projecéo de filmes, da leitura de romances e
do debate acerca dos acontecimentos e ideias politicas da hora formou um ndcleo central
de influéncia nos membros da geragdo de Paulo Emilio'®. O préprio critico abre lastro
para encontrarmos algumas herancas de Mauguié em sua formagé&o.

Em entrevista, concedida j& no final da vida, revela a participacéo do professor

nos debates do Clube de Cinema:

Os professores estrangeiros que davam aulas na USP se
interessaram muito pelo clube. Nas apresentagdes, os textos eram lidos
em francés. Jean Maugié, um notavel professor de Histéria da Filosofia

que formou muita gente na época, lia os textos e frequentemente apos as

sessoes, as discussdes eram feitas em francés'®.

Em suma, com bem argumenta Ana Bernstein, ao falar da obra Jodo Caetano
e arte do autor, de Décio de Almeida Prado, a dupla heranga dos modernistas de 1922 e
dos professores franceses da USP, sobretudo Jean Mauglé, promoveu uma vontade de
estudar o Brasil no grupo reunido em torno da revista Clima. Desse modo, ndo se deram
por acaso as investidas de Antonio Candido em Formacgdo da literatura brasileira,
Lourival Gomes Machado em Retrato da arte moderna no Brasil, Gilda de Mello e
Souza em O espirito da roupas, e Paulo Emilio em Humberto Mauro, Cataguases,
Cinearte'®.

Gilda de Mello e Souza revela a importancia dos professores franceses na
formacé&o intelectual e na concepgéo de aula de todo o grupo de amigos. Segundo ela, as

aulas significavam

Né&o mais a repeticdo mecanica de um texto, vazio e inatural, cujas fontes
eram cuidadosamente escamoteadas da classe, mas exposicdo de um
assunto preciso, apoiado numa bibliografia moderna, fornecida com
lealdade ao aluno. Ao contrério da tradicdo romantica de ensino, [...] 0
professor consultava disciplinarmente as suas anota¢bes, aumentando

com isso a confianca dos alunos na seriedade do ensino®®.

1% PONTES, Heloisa. Destinos Mistos: os criticos do grupo Clima em S&o Paulo (1940-1968). S&o Paulo:
Companhia das letras, 1998, p. 95.

1% GOMES, Paulo Emilio Salles. Depoimento de Paulo Emilio Salles Gomes. In: BERNARDET, Jean-
Claude & CANDIDO, Antonio (Orgs). Ensaios de Opinido. Rio de janeiro: Intbia, 1978, p. 21, Vol. 6.
Entrevista concedida a Claudio Kahns.

1% BERNSTEIN, Ana. A critica cimplice: Décio de Almeida Prado e a formagdo do teatro brasileiro
moderno. Sdo Paulo: Instituto Moreira Salles, 2005, p. 172.

1% PONTES, Op. cit., p. 93-94.
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De um modo geral, o rigor com relagéo as fontes e a disciplina conceitual, que
parecem até metddicos, constituiam as bases fundamentais de ensino dos franceses. Assim,
se atentarmos para os depoimentos sobre as aulas de Paulo Emilio na Universidade,
notaremos que a preocupagdo com as fontes (filmes) sempre fizeram parte de seus
investimentos primarios.

Em sintese, parece que a docéncia na Faculdade de Filosofia da USP foi o
caminho natural a ser percorrido por Paulo Emilio, assim como ocorreu com Décio de
Almeida Prado e Antonio Candido, outros dois integrantes de Clima, que também
seguiram o mesmo destino. A capacidade de nosso autor em construir com os alunos, pela
exibicdo e andlise das peliculas, uma visdo abrangente dos problemas sociais, politicos,
econdmicos e culturais brasileiros, sem perder de vista a especificidade de cada filme,
forneceram os requisitos basicos para tal atividade.

Em verdade, tais requisitos correspondiam a prdpria concepcdo de docéncia
imperante no interior da Faculdade. Dessa concepgéo, salta aos olhos o profundo influxo
dos professores franceses, da FFLCH em seu momento de consolidagéo, o qual Paulo
Emilio compartilhou com seus companheiros de geracéo.

Em 1946, nosso autor voltou a morar em Paris para estudar cinema na Escola
de Altos Estudos Cinematogréficos (IDHEC). Melo Souza apenas aponta a frequéncia do
critico em cursos como “Etnologia”, “Histéria do Cinema”, “Histéria do Figurino”,
“Historias da Vida Social”, “Literatura Comparada ao Cinema” 07 Todavia, com base em
informagBes dadas pelo proprio Paulo Emilio e por seu bidgrafo, é possivel esbocar
minimamente uma nogéo do aprendizado na IDHEC.

Fundada sob a tutela de um o¢rgdo estatal francés — Direcdo Geral de
Cinematografia —, a IDHEC era voltada para a formagéo de quadros para as principais
funcbes em que se divida a indUstria cinematografica: diretor, diretor de producéo, cAmera,
montador, engenheiro de som etc., bem como atribuia bastante énfase a carga tedrical®.
Por meio da grade curricular de 1956, Melo Souza destaca um curso de Estética que
compreendia cursos como “Histéria do Cinema Mudo”, “Histéria do Cinema Sonoro”,

porém as informagBes mais precisas sdo dadas pelo proprio Paulo Emilio.

17 MELO SOUZA, José Inacio de. Paulo Emilio no paraiso. S&o Paulo: Editora Record, 2002, p. 292.

1% Em artigo no qual discorre sobre um Seminario de Cinema que a Cinemateca promoveria, Paulo Emilio
chega a caracterizar a carga de aulas tedricas da IDHEC, em seus primeiros anos, como “excessiva” e um
“perigo”. Cf. GOMES, Paulo Emilio Salles. Cultura e escola. In: . Critica de cinema no
Suplemento Literario. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1981, p. 106, Vol. 1.
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No Suplemento Literario, ao anunciar o langamento em S&o Paulo do filme Les
Vacances de Monsier Hulot, de Jacques Tati, o critico, mesmo que indiretamente, revela a
concepgdo de cinema dos franceses e, consequentemente da IDHEC. Paulo Emilio aponta
que na Franca uma parcela intermediéria do pablico ndo havia apreciado a pelicula, pois,
em funcdo de conhecerem as normas bésicas de construcdo cinematografica, possivelmente
tinham ficado desnorteados porque Tati as violava'®.

Desenvolvendo sua argumentacdo, nosso autor caracteriza estas normas basicas

e 0 movimento de violagdo proposto por Tati:

Encontra-se nos escritos dedicados ao cinema a utilizacdo frequente da
terminologia da arquitetura da musica para indicar que a criacao
cinematografica exige uma construcdo rigorosa e que 0 Seu
desenvolvimento deve ser ritmado. Rigor e ritmo tanto mais necessarios
uma vez que o0 cinema nao precisa recriar 0 espaco, tarefa teoricamente
facil com um instrumento [cAmara] que reflete com fidelidade os seus
fragmentos, mas sobretudo o tempo, elemento muito mais sutil e fugitivo,
€ gque por isso mesmo exige uma meticulosa atencdo. Na construcdo de
um filme, do estabelecimento da continuidade até a montagem, mas
sobretudo nesses dois momentos extremos, a construcdo do tempo é
uma preocupacdo fundamental. A grande contribuicdo de Jaques
Tati foi a de procurar captar o tempo, e ndo construi-lo. [...] Para
exprimir determinada atmosfera e nela situar seus personagens, Tati deve
ter sentido a resisténcia do instrumento cinematografico e, livre de
preconceitos profissionais, pdde revolucionar tranquilamente a
utilizacdo convencional do cinema [...] **° (Grifo nosso)

Ou seja, a0 mencionar 0s escritos frequentes dedicados ao cinema e o
desvencilhamento de “preconceitos profissionais” por parte de Tati, o critico tinha em vista
as normas vigentes na formacdo cinematogréfica francesa, que exigiam uma construcdo
rigorosa e ritmada do tempo. Desse modo, inferimos que ele, como aluno da IDHEC,
possivelmente apreendeu as normas basicas de construgdo cinematogréfica, cujas
preocupacdes com ritmo e tempo eram pressupostos béasicos do ensino de cinema.

Além das aulas da IDHEC, frequentou assiduamente as atividades da
Cinemateca Francesa. Dessa forma, seja nas Sessdes de Formacdo e llustracdo, ou
naquelas do Cercle du Cinéma, Paulo Emilio teve oportunidade de se aprofundar na cinefia

e colocar em prética a teoria assimilada na IDHEC™".

109 GOMES, Paulo Emilio Salles. Hulot entre nés. In: , Critica de cinema no Suplemento L.iterario.
Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1981, p. 19, Vol. 1.

19 1bid., p. 20-21, Vol. 1.

1 Aliado a isso, podemos notar que a filosofia e psicanalise ndo foram abandonadas por Paulo Emilio.
Segundo Claude Lefort, em preféacio da obra Vigo, Vulgo Almereyda, Paulo Emilio acompanhou os cursos de
Merleau-Ponty no Collége de France. Cf. LEFORT, Claude. Paulo Emilio Salles Gomes. In: GOMES, Paulo
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Com base em depoimento de Henri Langlois, fazendo um balanco das

atividades de cinefilia e de estudos de cinema de Paulo Emilio, Melo Souza, salienta:

Langlois declarou, em 1950, a assiduidade de Paulo nas sessGes do
Cercle du Cinéma e da Cinemateca Francesa nas temporadas de 1946 a
1950. Tinha visto 175 filmes de longa-metragem pelo menos duas vezes,
pois seguia tanto a primeira quanto a segunda sessdo. Em 1948-49
acompanhou os programas do ciclo “Chefs d’Oeuvre du Cinéma”,
composto de 150 filmes, analisando cada um trés vezes. Viu ainda outros
250 filmes de arte e vanguarda projetados no verdo de 1949, seguindo da
mesma forma o programa “50 Anos de Cinema”. Na Sorbonne, cursou
Historia do Cinema, ajudando na corregdo dos erros de programacao. Fez
os cursos de Historia do Cinema da Cinemateca dirigidos aos professores
de liceus de Paris. Esteve presente as sessdes do Comité de Pesquisas

Historicas, da Cinemateca, além de estudar longamente os diferentes

servicos e arranjos do Museu do Cinema**2,

Diante disso, obviamente se nota que o aprendizado foi vasto. Paralelamente,
outras atividades ndo paravam, pois o cineasta francés Jean Vigo, diretor das quatro
peliculas A proposito de Nice (1929), Taris ou a Natacéo (1931), Zero de comportamento
(1933) e Atalante (1934), havia Ihe despertado profunda curiosidade. Assim, por volta de
1949, o critico ja se dedicava ao trabalho sobre Vigo.

Curioso com o estranho desprestigio de Jean Vigo no ambiente francés,
estreitou relagdes com seu testamentario, Claude Aveline. Dessa maneira, devido as suas
ligacOes na Cinemateca Francesa e em funcdo de seu relacionamento com Aveline, teve
oportunidade de assistir as quatro Unicas peliculas de Vigo e apreciar uma vasta
documentag&o atinente ao cineasta.

Uma carta de apresentacdo de Aveline deu-lhe possibilidade de estreitar
relacionamento com Henri Storck, outro contemporaneo de Vigo e diretor de producéo de
Zero de comportamento. Além de colocar a disposi¢do de Paulo Emilio sua documentacéo
acerca de Vigo, bem como indicar locais de possiveis documentos e nomes de outros
quadros proximos ao cineasta, Storck abriu caminho para o critico publicar um artigo
dedicado a Zero de comportamento, intitulado Nought for behaviour: A study of the

making of Jean Vigo’s film Zéro de Conduite™**,

Emilio Salles. Vigo, vulgo Almereyda. Sao Paulo: Edusp/Companhia das letras/ Cinemateca Brasileira,
1991, p. 11.

12 MELO SOUZA, José Inacio de. Paulo Emilio no paraiso. S&o Paulo: Editora Record, 2002, p. 357.

113 Segundo Melo Souza, todo o texto foi escrito por Paulo Emilio, porém, devido ao fato de Storck ja ser um
profissional reconhecido na Europa, bem como por exigéncias editoriais, o artigo saiu assinado por ele e
Paulo. Cf. MELO SOUZA, Op. cit., 2002, p. 327.

CARIMUILO T



RAWILG) EMIILIO) = SEW TEMEO
73

Publicado em 1951, na coletanea anual de artigos dedicada a cinema da editora
inglesa Penguim Brooks, como salienta Melo Souza, o texto destacava-se pela analise
cuidadosa da pelicula, que se distanciava das visdes esquematicas ou impressionistas dos
autores que ja haviam dedicado tempo & analise do filme''*. Essa nova e dedicada
interpretacdo ocasionou pedidos de autorizacdo para reprodugdo do ensaio na Franga, na
Bélgica e na Itélia, assim como convites para falar sobre Vigo em algumas entidades
culturais francesas.

De um modo geral, a abordagem das diferencas constitutivas da pelicula —
versoes, cortes, perdas de planos — e uma pesquisa minuciosa foi o que possibilitou o
lancamento do nome de Paulo Emilio no cenério cultural europeu'®. Nosso autor n&o
parou no artigo e continuou a analise da obra de Vigo.

Melo Souza nos d& um quadro do desenvolvimento da pesquisa, destacando
que, entre 1949 e 1950, Paulo Emilio se deteve nos arquivos de Aveline e Stork e, nos anos
subsequentes, tomou depoimentos de varios contemporaneos de Vigo, bem como estendeu
sua empreitada aos possuidores de documentagdo fotografica e a membros de outras
cinematecas européias*'®. Possivelmente por volta de 1952, a pesquisa, que possuia volume
suficiente para um livro, ja estava terminada.

O texto ficou estagnado por algum tempo nas edi¢es Arcanes, até passar para
a Editions du Seuil, pela qual foi publicado somente em 1957**'. A apreciacido das
peliculas de Vigo, aliada a andlise sobre sua vida, ganhou prioridade na edi¢do francesa, de
modo que as partes acerca do movimento anarquista atraves da participacdo de Miguel

Almereyda foram reduzidas a um terco**®,

14 MELO SOUZA, José Inacio de. Paulo Emilio no paraiso. S&o Paulo: Editora Record, 2002, p. 329-330.
15 |bid., p. 330,

18 1bid., p. 331.
7 No Brasil a obra foi editada apenas em 1984. Cf. GOMES, Paulo Emilio Salles. Jean Vigo. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1984. Recentemente, a editora Cosacnaify a reeditou. Cf. . Jean Vigo. Séo

Paulo: Cosacnaify/Edi¢des SESC-SP, 2009.

18 O texto mais vasto sobre Almereyda foi publicado somente no Brasil em 1991. Cf. GOMES, Paulo Emilio
Salles. Vigo, vulgo Almereyda. Sdo Paulo: Edusp/Companhia das letras/Cinemateca Brasileira, 1991.
Recentemente, essa obra também foi reeditada pela Cosacnaify. Cf. . Vigo, vulgo Almereyda. Sdo
Paulo: Cosacnaify/Edi¢des SESC-SP, 2009. Paulo Emilio entrelaga a histdria de Almereyda ao contexto
socio-politico da Il Republica Francesa, sobretudo sua militdncia anarquista. O texto € iniciado com a
infancia e juventude de Miguel Almereyda, passando por suas empreitadas militantes anarquistas nos jornais
Le Libertaire e La Guerre Sociale, chegando a suas incursdes no jornal Le Bounnet Rouge e morte. O critico
Emilio torna sensivel uma trajetéria revolucionéria individual, na qual o impeto de transformacéo social se
fez perene. Contudo, em um plano mais geral, debrugando sobre primorosas informacgBes atinentes a
acontecimentos e personagens importantes do movimento anarquista do inicio do século XX, ele demonstra
as dificuldades de um movimento esparso, cuja diversidade ideoldgica se demonstrou prejudicial as atuagdes
politicas praticas que resultassem em éxito.
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Mesmo assim, o prémio Armand Tallier, dado anualmente ao melhor livro
sobre cinema na Franga, veio em 1957 como consagracdo de uma pesquisa muito bem
elaborada. Paulo Emilio recuperou em Jean Vigo o impeto revolucionario de seu pai
anarquista Almereyda, demonstrando sua transposicdo para a linguagem cinematogréafica.

Acerca da obra, o cineasta e critico Frangois Truffaut, no Cahiers du Cinéma,
chegou a apontéa-la como o mais belo livro de cinema que j& havia lido. Tal exaltacdo foi
acompanhada por André Bazin, que, na revista Esprit, considerou o texto de “Salles
Gomes” uma obra-prima néo somente da critica cinematogréfica, mas da critica em si**.

Para efeito de concluséo, concordamos com Melo Souza quando ele afirma que
todo o procedimento de pesquisa de Paulo Emilio aponta para um pesquisador
extremamente dedicado e metddico em face dos seus objetos, estabelecendo um padréo
intelectual que seria precioso na volta para o Brasil*?’. Nesse sentido, entendemos que esse
“padréo intelectual” estabelecido na pesquisa sobre Vigo e Almereyda foi extremamente
importante para o trabalho de Paulo Emilio como orientador de pesquisas sobre cinema
brasileiro na Universidade, constituindo-se numa matriz intelectual da qual o critico fez
muito proveito na indicagdo dos melhores caminhos para a abordagem de peliculas e da
histdria do cinema brasileiro.

Por fim, é importante reiterar que a matriz intelectual da atuagdo do critico na
Universidade reside, por um lado, na cinefilia e nos estudos de cinema da IDHEC e, por
outro, na heranga dos professores franceses da FFLCH-USP e no desenvolvimento da
pesquisa sobre Jean Vigo. Tal matriz revela que ele como professor universitério carregava
consigo uma formacdo profunda de teoria cinematogréfica, aliada a um expressivo
aprendizado como pesquisador e analista especializado da sétima arte.

Tendo tudo isto em vista, torna-se até um truismo apontarmos que uma fatia
expressiva do respaldo conquistado por sua atuacdo nos decénios posteriores €
intrinsecamente ligada a sua atuacdo na Universidade, em consonancia com os influxos

intelectuais esbocados até aqui.

19 GOMES, Paulo Emilio Salles. Jean Vigo. Sdo Paulo: Cosacnaify/Edicdes SESC-SP, 2009, p. 374-422.
120 MELO SOUZA, José Inacio de. Paulo Emilio no paraiso. Sdo Paulo: Editora Record, 2002, p. 334.

CARIMUILO T



RAWILG) EMIILIO) = SEW TEMEO
75

1.4. Critica cinematogréafica militante: atuagdo imersa num projeto cultural

Apos seu retorno para o Brasil, em 1954, Paulo Emilio passou a escrever com
maior frequéncia na imprensa especializada. Além de se constituir no local privilegiado de
lancamento da teia interpretativa da historia de nossa cinematografia, a critica representou
para ele um lugar de confluéncia de todas as suas preocupagdes culturais, especialmente
aquelas relacionadas ao cinema, bem como lhe garantiu o respaldo necessario para
conquistar legitimidade em sua luta cultural travada ao longo dos dois decénios
subsequentes.

Indubitavelmente, foi no Suplemento Literario d’O Estado de S&o Paulo que

Paulo Emilio desempenhou mais fundo sua profissdo-vocagéo™*

. Criado, em 1956, apos a
proposta de Antonio Candido a José de Mesquita, filho de Julio de Mesquita Filho,
idealizador da USP e dono d’O Estado de S&o Paulo, e ainda sobrinho do idealizador da
revista Clima, Alfredo Mesquita, o Suplemento viria a preencher a lacuna de um meio
literario e artistico voltado para a reflexdo e para o estudo, com uma estrutura parecida com
a de uma revista literaria adaptada ao veiculo jornal, mas igualmente profunda'?.

De um modo geral, o Suplemento emergiu com uma das diversas manifestacoes
culturais que vinham ganhando forga em S0 Paulo desde a Semana de Arte Moderna, de
1922. Nesse contexto, o projeto de moderniza¢do cultural da cidade, encaminhado pela
alianca entre a antiga elite oligarquica, a nova burguesia industrial e o0s setores
intelectualizados oriundos da classe média, especialmente de formagdo uspiana, como
salienta Maria Arminda do Nascimento Arruda, buscava a construgdo da modernidade
nacional, tendo S&o Paulo por epicentro das mudangas que continham, em seu processo,
sensiveis transformagdes na forma de organizagéo cultural*®,

E justamente com esse universo que Paulo Emilio se depara ao retornar ao
Brasil e iniciar sua colaboracdo na coluna de cinema do Suplemento Literério. Talvez por

iSSO mesmo, suas criticas sinalizam justamente tais aspiracfes que guiavam os espiritos em

2! Tomamos o termo emprestado de Jodo Carlos Soares Zuin. Cf. ZUIN, Jodo Carlos Soares. Paulo Emilio
Salles Gomes e Paris: politica e cinema como duas vocages. Novos Rumos, ano 17, n°. 36, 2002, p. 64.

12 BERNSTEIN, Ana. A critica cimplice: Décio de Almeida Prado e a formagdo do teatro brasileiro
moderno. Sdo Paulo: Instituto Moreira Salles, 2005, p. 117.

123 Nao & por acaso que o nicleo principal da revista Clima, da década anterior, vai formar o quadro mais
importante do Suplemento Literario. Décio de Almeida Prado foi diretor do Suplemento por uma década
(1956-1966), Antonio Candido, o idealizador, Gilda de Mello e Souza, Lourival Gomes Machado e préprio
Paulo Emilio, todos de formagao académica na USP, vao ser alguns dos principais colaboradores.
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Sao Paulo, ao longo das décadas de 1950 e 1960. Passemos a analiséa-las, sobretudo
tomando por base o panorama cinematogréafico e os estudos sobre cinema do periodo.

1.4.1. Paulo Emilio no Suplemento Literario d’O Estado de S&o Paulo***

Os estudos sobre cinema no Brasil, assim como em diversos outros paises,
possuem uma dindmica prépria advinda de uma cultura cinematogréafica desenvolvida a
partir dos de 1920. Os cineclubes, as companhias cinematogréficas, as produtoras, e as
revistas de cinema tiveram papel decisivo no envolvimento de intelectuais, criticos,
cineastas e produtores com o cinema no Brasil nesse contexto'?*. Todavia, somente nos
anos de 1950 e 1960 é que esta cultura cinematografica nacional obteve, de fato, maior
peso e tem sua legitimagdo como atividade cultural, propiciando, assim, um expressivo
desenvolvimento dos estudos de cinema em nosso pais.

Essa maior legitimidade de tal cultura cinematogréfica nos decénios de 1950 e
1960, que propicia um desenvolvimento dos estudos sobre cinema na mesma proporgao,
sobretudo por parte da critica, pode ser notada pelo surgimento das cinematecas e centros
de estudos cinematogréficos. Tais empreendimentos, além de possibilitarem o contato de

126 também

expressivos intelectuais nacionais com diversos classicos cinematograficos
promoveram a divulgacdo mais sistemética no Brasil das primeiras historias do cinema

mundial escritas no exterior.

124 Especificamente sobre a histéria do Suplemento Literario. Cf. LORENZOTTI, Elizabeth. Suplemento
Literario, que falta que ele faz!: 1956-1974 do artistico ao jornalistico: vida e morte de um caderno
cultural. Sdo Paulo: Imprensa Oficial do Estado de Sdo Paulo, 2007.

1% Ao menos até 1950, entre as companhias cinematograficas queremos destacar a seminal Foto-
Cinematogréfica Brasileira (1907-1909), fundada por Giuseppe Labanca e Antonio Leal; a Brasil Vita Filme
(1935-1940); a Cinédia (1930 - até os dias atuais); a Atlantida Cinematografica (1941 - até os dias atuais) e a
Sonofilms (1930-1941). Entre os cineclubes merecem destaque o Chaplin Club (1928-1931), fundado por
Otévio de Faria, Plinio Sussekind Rocha, Almir Castro e Claudio Melo; o Clube de Cinema de Sao Paulo
(1940), surgido nos quadros da (FFLCH-USP) por iniciativa de Paulo Emilio, Lourival Gomes Machado e
Décio de Almeida Prado; o Segundo Clube de Cinema de S&o Paulo (1946-1949), que teve a frente Almeida
Salles, Mucio Porphyrio Ferreira e Rubem Biafora; o Clube de Cinema da Faculdade Nacional de Filosofia
(1946), tutelado por Plinio Sussekind Rocha; e o Circulo de Estudos Cinematograficos (CEC-RJ) (1948),
surgido por iniciativa de Alex Viany, Moniz Viana e Luiz Alipio Barros. E entre as revistas especializadas ou
gue traziam o cinema como assunto o destaque vai para O Cinema (1913); Theatro e Film (1917); A fita
(1918); Palcos e Telas (1918); Paratodos (1919-1925) e seu desmembramento em Cinearte (1926-1942);
Selecta (1923-1930); A Scena Muda (1922-1955); O Fan (1928-1930), vinculada ao Chaplin Club; e Clima
(1941-1944). Cf. MIRANDA, Luiz Felipe A. & RAMOS, Ferndo (Orgs). Enciclopédia do cinema
brasileiro. 22 Ed. So Paulo: Editora Senac, 2004, passim.

126 \/ide exemplo: o IV Centenario da Cidade de S&o Paulo (1954), quando a Filmoteca do Museu de Arte
Moderna de S&o Paulo (MAM-SP) adquiriu e exibiu um precioso acervo de peliculas no Primeiro Festival
Internacional de Cinema no Brasil.
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Nessa conjuntura, a profissionalizacéo da critica cinematografica perpassou sua
divulgacdo em revistas especializadas, obtendo espaco em importantes jornais, como foi o
caso d’O Estado de S&o Paulo. A producéo cinematografica se expandiu, surgindo diversas
companhias cinematograficas'?’. E 0s congressos de cinema se tornaram mais frequentes,
fomentando debates proficuos ao desenvolvimento de perspectivas ideoldgicas e estéticas
acerca do cinema nacional.

Mesmo que fuja um pouco a nossa linha reflexiva, convém destacar que a ideia
segundo a qual todos esses elementos tomados em conjunto produziram um maior
desenvolvimento da cultura cinematografica nacional € praticamente consenso na
bibliografia consultada'®®. Nosso pensamento converge com tal perspectiva,
principalmente na constatacdo de que a histéria do cinema brasileiro comeca a ser
pesquisada, de fato, nesse contexto alvissareiro.

Discordamos, entretanto, do ponto dessa tese que elide o papel seminal das
iniciativas anteriores'®, pois elas possuem uma significacdo que ndo pode ser resumida a

ideia de que foram empreendimentos isolados uns dos outros, 0s quais ndo conseguiram

127 Gostariamos de destacar cronologicamente entre as cinematecas e 0s centros de estudos cinematogréficos
0 Centro de Estudos cinematograficos de Sdo Paulo (CEC-SP) (1950); o Centro de Estudos
cinematograficos de Minas Gerais (CEC-MG) (1951); a Cinemateca Brasileira (1955), que teve sua génese
na Filmoteca do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo (MAM-SP) em 1949; o Centro de Orientacdo
Cinematogréfica (1953), criada pela Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil (CNBB); o Centro de
estudos cinematograficos (1954), surgido na Faculdade de Filosofia do Rio de Janeiro; e a Cinemateca do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-RJ) (1957). Entre as revistas e jornais merecem destaque:
Filme (1949), que apesar de vida efémera possui bastante importancia, a Revista de Cinema (1954-
1957/1961-1964), em Minas Gerais; o Suplemento literario, do jornal O Estado de S&o Paulo (1956); a
coluna de cinema do Jornal do Brasil (1957); a Revista de Cultura Cinematografica (1957-1963); a
Cinemateca (1959), publicacdo da Cinemateca do MAM-RJ; Delirio (1960); e Filme Cultura (1966-1979).
Entre as companhias cinematogréaficas destacamos: a Companhia Cinematografica Vera Cruz (1949-1954); a
Cinedistri (1949 ao inicio dos anos de 1980); a Companhia Cinematogréfica Maristela (1950-1957); a
Kinofilmes (1952-1954); a Flama Filmes (1950-1958); a Mutifilmes (1952-1954); a Saga Filmes (1958-
1971); a Mapa Filmes (1965- até os dias atuais); a Servicine (1968-1975). Cf. MIRANDA, Luiz Felipe A. &
RAMOS, Ferndo (Orgs). Enciclopédia do cinema brasileiro. 2% Ed. Sdo Paulo: Editora Senac, 2004,
passim.

128 Entre alguns que incorrem nesta perspectiva. Cf. AUTRAN, Artur. Alex Viany: critico e historiador. Sdo
Paulo: Perspectiva, 2003; GALVAO, Maria Rita Eliezer. Burguesia e cinema: o caso Vera Cruz. Rio de
Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1981; MIRANDA & RAMOS, F. (Orgs), Op. cit; RAMOS, Ferndo (Org).
Histéria do cinema brasileiro. Sdo Paulo: Art Editora, 1987; e XAVIER, Ismail. Cinema brasileiro
moderno. 22, Ed. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2001.

129 Na década de 1920, destaca-se Pedro Lima, que pelas paginas das revistas Paratodos, Selecta e Cinearte
protagonizava a primeira campanha pelo cinema nacional e a valorizacdo de sua historia, pois tinha uma
constante preocupacdo em evidenciar o papel de Antonio Leal, segundo ele o fundador do cinema brasileiro.
Na década de 1940 emerge com expressao Vinicius de Moraes no jornal A Manhd, sempre incorrendo na
problematica de negacgdo do passado do cinema nacional perante um interesse pelo presente e futuro desse
cinema. Cf. AUTRAN, Op. cit., p. 131-135. Cabe destacar também que Adhemar Gonzaga, nos anos de 1930
e 1940, nas paginas de Cinearte e posteriormente a frente da Cinédia, tinha grande preocupagdo com o
cinema brasileiro, no entanto suas incursdes nas pesquisas atinentes aos primordios de nossa cinematografia
serdo empreendidas somente nas décadas de 1950 e 1960.
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efetivar uma cultura cinematografica nacional. Sob esta perspectiva preponderante na
historiografia, os movimentos cinematogréficos dos anos de 1930 e 1940, como as
chanchadas da Cinédia ou da Atlantida, sequer séo considerados como movimentos.

Na realidade, tal perspectiva € impregnada pela atmosfera paulistana da década
de 1950, no interior da qual ha uma crenca na modernizagdo, que por sua vez tutela um
projeto cultural. Como revela Arruda, tal projeto coloca “[...] em processo de cristalizacdo
um problema cultural de ordem diversa, no qual o peso normativo do passado é afastado e
0 presente faz-se mestre das multiplas possibilidades inscritas da vida moderna, cuja

experiéncia tenderia a se espraiar no futuro™. E ainda:

A expressdo Ultima, subjacente aquele sentimento difundido em
meados dos anos 50 na cidade de S&o Paulo, diz respeito ao
reconhecimento, ou talvez a sensacdo de que se vivia momento

auspicioso dessa suspensdo da histéria, um verdadeiro corte em relagédo

ao passado*®.

Ou seja, tal proposta de suspender o passado na busca do novo baliza um ideal
de descarte daquilo que antecedeu. Desse modo, encaradas sob esta Gtica “construida” e
que possui sua historicidade, a contribuicéo das iniciativas cinematogréficas precedentes a
de 1950 é suprimida por preconceitos estéticos e ideoldgicos que atualmente ndo
contribuem para o entendimento do processo no qual estamos inseridos.

Larga escala da bibliografia consultada teima em ignorar a historicidade dos
discursos e agentes envolvidos no processo de afirmacédo desta denominada “cultura
cinematografica nacional”. No entanto, ao contrario disso, € preciso redimensionar esta
memoria histrica dos anos de 1950, quando visdes, ali elaboradas, ja estdo esmaecidas,
deslocadas e necessitadas de retoques'*.

Acreditamos que, se tais iniciativas sensivelmente desprestigiadas forem
encaradas dessa perspectiva, desprovida dos ideais de modernizagéo cultural, que estavam
circunscritos a um contexto especifico e que j& cumpriram o seu papel, poderemos reter
das manifestacGes consideradas mais frageis esteticamente sua devida contribuicéo para as
geracOes posteriores. Esse posicionamento nos possibilita afirmar que as iniciativas das
décadas de 1920-1930-1940 formularam as bases da chamada “cultura cinematogréafica

nacional” aflorada nos anos de 1950 e 1960.

130 ARRUDA, Maria Arminda do Nascimento. Metrdpole e cultura: Sdo Paulo no meio século XX. Sdo
Paulo: Edusc, 2001, p. 30.

1 1bid., p. 30-31.

132 |bid., p. 98.
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Retomando nossa reflexdo, queremos destacar o papel decisivo atribuido as
cinematecas e, em consequéncia disso, ao resgate da histéria do cinema brasileiro. Tal
resgate emerge num sentido interessante. No contexto cultural paulista de 1950, a
ambiguidade de, a0 mesmo tempo, referendar a tradicdo (os bandeirantes e 0s modernistas
de 22) e reafirmar um novo em que o passado ndo seja totalmente deglutido é uma
caracteristica distintiva do processo de modernizago cultural™®.

Neste contexto, voz de autoridade da critica cinematogréfica paulista, Paulo
Emilio, no Suplemento Literario d’O Estado de S&o Paulo, promove a intrinseca relagdo
entre as cinematecas e 0s estudos sobre cinema no Brasil, traduzindo a principal
preocupacdo dos criticos interessados pelo passado do cinema brasileiro. Em 1956, ele

salienta:

Propde-se antes de mais nada o problema de situar no tempo o
cinema primitivo brasileiro. No que hoje se convencionou chamar de
historia mundial de cinema, mas que na realidade ndo passa de histéria do
cinema europeu e norte-americano, a questdo ja estd ha muito tempo
resolvida. A era primitiva do cinema inicia-se em 1895 com a atividade
dos irmdos Lumiere e conclui-se em 1913-1914 com a realizacdo de
Cabiria, 0 apogeu do cinema primitivo, e de Nascimento de uma Nagéo,
a primeira fita muda moderna. [...] No Brasil ainda ndo é possivel
estabelecer-se as datas e os filmes com a mesma precisio™.

7

Ou seja, é colocada a necessidade de estudos sobre a histéria do cinema
brasileiro, na medida em que a histéria do cinema mundial ndo comportava nossa
cinematografia, mas, sim, a do cinema europeu e norte-americano. A referéncia do critico a
historiografia do cinema mundial e a necessidade de posicionamento dos interessados na
histéria do cinema brasileiro perante um quadro que excluia nossa cinematografia sao
colocacdes que, além de nos remeter a um nacionalismo de sua parte, também aponta para
o importante papel desempenhado pelas cinematecas na conservagéo de filmes.

E sobre essa importancia que Paulo Emilio discorre em artigo ulterior:

Foram extremamente numerosas a partir de mais ou menos 1920 as
tentativas de movimento de cultura cinematografica em diferentes paises.
A razdo pela qual essas iniciativas foram condenadas ao fracasso parece-
nos hoje simples e clara: ndo ha cultura sem perspectiva historica, e como

133 ARRUDA, Maria Arminda do Nascimento. Metrdpole e cultura: Sdo Paulo no meio século XX. Sdo
Paulo: Edusc, 2001, p. 79-80.

13 GOMES, Paulo Emilio Salles. Um pioneiro esquecido. In: . Critica de cinema no Suplemento
Literario. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1981, p. 8, Vol. 1.
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conhecer a histéria do cinema se os filmes n&o forem conservados'*? [...]
O desenvolvimento e o aprofundamento do trabalho tornou evidente para
todos a largueza das perspectivas culturais dos arquivos de filme. A
preservagdo dos filmes foi, com efeito, o ponto de partida, 0
estabelecimento de um terreno solido onde se langaram as bases de todo o
movimento de cultura cinematografica atualmente em plena
florescéncia™.

Diante disso, notamos que, para Paulo Emilio e a critica do periodo, a cultura
cinematografica esta intrinsecamente ligada a conservacdo dos filmes, trabalho ao qual o
papel das cinematecas é inerente. VVejamos que a cultura cinematografica nacional ganhava
status devido do termo “florescéncia”, a partir do momento em que possuia a Cinemateca
Brasileira trabalhando na conservagédo dos filmes, ou seja, arregimentando a documentagao
necessaria para a efetivacdo de uma perspectiva historica.

Ao lado disso, ndo podemos ignorar o nacionalismo do periodo. Arruda afirma
que, desde o modernismo do decénio de 1920, o momento “[..] de incontestavel
aprofundamento das bandeiras nacionalistas e de reforma da sociedade, impregnava, com
graus e intensidade variaveis, a produgdo da cultura” 37 Nesse contexto, “[...] desejos por
vezes inexequiveis e vontades comumente impraticveis lancam os produtores culturais
para o territdrio da histdria, e eles passam, assim, a conviver com situagdes objetivas de
auséncias [...] **. E exatamente essa auséncia que Paulo Emilio expressa em sua critica.

Com a histéria em nosso favor, sobretudo no sentido de resgatar a historicidade
do discurso do critico, podemos analisar o seguinte. Ao observarmos o contexto em pauta,
a Cinemateca Brasileira aparece somente como uma das manifestacbes em meio a esse
processo. Entretanto, Paulo Emilio e outros agentes da critica cinematografica
(indissociada de grande parcela dos cineastas), naquele momento o dominio mais
interessado na efetiva constituicdo de uma perspectiva historica, atribuiram demasiada
importancia ao seu papel.

E suprema a ideia de que os estudos historicos sobre o cinema nacional,
quando constituidos, abririam a possibilidade de legitimagdo de uma tradicdo

cinematografica nos anos posteriores. De um modo geral, essa tradicdo cinematografica

135 GOMES, Paulo Emilio Salles. Congresso de Dubrovnik. In: . Critica de cinema no Suplemento
Literario. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1981, p.11, Vol.1.

% bid., p.12, Vol. 1.

17 ARRUDA, Maria Arminda do Nascimento. Metrdpole e cultura: Sdo Paulo no meio século XX. Séo
Paulo: Edusc, 2001, p. 25.

138 |bid., p. 26.
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seria necessaria, ndo apenas na afirmacédo estética de um modo de produgdo, mas também
na consolidacdo de uma tradigéo critica de pensamento tedrico sobre o cinema.

Os criticos de cinema, cinéfilos e cineastas, aqui exemplificados com Paulo
Emilio, ndo enfatizavam o papel das cinematecas com desinteresse de causa, pois ha uma
caréncia de orientacdo historica, e as cinematecas exerciam funcdo importantissima na
orientacdo de quem escrevia sobre e produzia cinema no Brasil. Nessa ambiéncia, de
viabilizacdo dos estudos histdricos acerca de nossa cinematografia, comegaram a surgir
alguns estudos*®. Sucintamente discutiremos alguns, bem como lancaremos luzes &
recepcéo de Paulo Emilio no Suplemento Literario™*.

O primeiro que merece destaque é o opUsculo Pequena histéria do cinema
brasileiro**!, de Francisco Silva Nobre, publicado em 1955. Em linhas gerais, a obra
possui uma introdugéo, na qual Nobre expde algumas de suas perspectivas, um corpo do
trabalho, que se fundamenta em um apanhado cronolégico do cinema brasileiro, e uma
concluséo, em que os pontos de vista do autor sdo demonstrados.

Artur Autran aponta o corte nacionalista como principal caracteristica
ideoldgica do texto de Silva Nobre, porém notando um nacionalismo desvinculado da

esquerda brasileira (caso raro) devido a alguns ataques do autor as ideias possivelmente

139 Artur Autran elenca e discute alguns. Acreditamos que aqui merecem destaque Roteiro do cinema mudo
brasileiro, de Pery Ribas; Sdo Paulo é hoje o centro mais importante da producdo cinematografica de todo o
pais, de Flavio Tambelline; Historia do cinema brasileiro (sonoro), de Salvyano Cavalcanti de Paiva;
Subsidio para uma historia do cinema pernambucano, de Jota Soares; O ciclo de Cataguases na histéria do
cinema brasileiro, de Humberto Mauro; Notas para uma histéria do cinema brasileiro e A histéria do
cinema brasileiro, ambos de Adhemar Gonzaga; Subsidios para uma histéria do cinema em Sao Paulo, de
Mdcio P. Ferreira; e A histéria do cinema em S&o Paulo, de Walter Rocha. Cf. AUTRAN, Artur. Alex
Viany: critico e historiador. Sao Paulo: Perspectiva, 2003, passim.

0 Nos primeiros cinco anos de 1950 ocorre o épice e queda da Vera Cruz, Maristela e adjacéncias, no
mesmo passo do surgimento de uma perspectiva de “cinema independente” que vinha a contrapelo dos
moldes industriais aventados pela indlstria cinematogréafica paulista e os empreendimentos cariocas,
sobretudo da Atlantida. Com relacéo as producgdes da Atlantida, convém destacar as peliculas Carnaval no
fogo (1949), Aviso aos navegantes (1950), Ai vem o bardo (1951), todas sob diregdo de Watson Macedo;
Carnaval na Atlantida (1952), direcdo de José Carlos Burle; Amei um bicheiro (1952), direcéo de Jorge lleli;
Nem Sansao nem Dalila (1954) e Matar ou correr (1954), ambas sob direcdo de Carlos Manga. Cf. VIEIRA,
Jodo Luiz. A chanchada e o cinema carioca. In; RAMOS, Ferndo (Org). Histdria do cinema brasileiro. Sdo
Paulo: Art Editora, 1987, p. 129-187. Sobre as producfes da Vera Cruz, Maristela e adjacéncias, Afranio
Mendes Catani nos da um sugestivo quadro da filmografia. Cf. CATANI, Afranio Mendes. A aventura
industrial e o cinema paulista. In: RAMOS, F., Op. cit., p. 189-297. Ainda sobre este periodo, Ismail Xavier
destaca como “Proto-Cinema Novo” o filme Rio 40 Graus, de Nelson Pereira dos Santos, produzido em
1954. Cf. XAVIER, Ismail. Cinema brasileiro moderno. 22. Ed. S8o Paulo: Paz e Terra, 2001, p. 16. Ferndo
Ramos compactua com esta argumentacdo, destacando que nos congressos de cinema de 1952 e 1953 a
ideologia de “cinema independente”, “popular” e “nacional” do Cinema Novo aparece de forma embriondria,
sobretudo na tese O problema do contetido no cinema brasileiro, defendida por Nelson Pereira dos Santos.
Cf. RAMOS, Ferndo. Os novos rumos do cinema brasileiro (1955-1970) In: , Op. cit., p. 302.

I NOBRE, Francisco Silva. Pequena histéria do cinema brasileiro. Rio de Janeiro: Associacio Atlética
Banco do Brasil, 1955.
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comunistas de Alberto Cavalcanti no livro Filme e realidade!*?. De acordo com Autran,
tal nacionalismo levou o autor a tecer severas criticas ao dominio do mercado brasileiro
pelas fitas americanas, bem como a criticar o papel do Estado, que devia, segundo ele,
concentrar sua atuacdo na criagdo de leis protecionistas em favor de nosso cinema e no
auxilio financeiro a empresas nacionais.

Silva Nobre, articulando informagdes sobre exibicdo puablica dos filmes,
producdo e critica cinematogréfica, consegue apresentar nas linhas mestras de sua obra,
discussdes que giram em torno da industrializacdo de nosso cinema, do consequente papel
do Estado nesse contexto e da luta polarizada entre filmes nacionais e filmes
estrangeirosl43. Em sintese, do Rio de Janeiro, Nobre é defensor da ideia de um estado
capaz de interferir na formagéo de projetos culturais nacionais.

Tal posicdo € mais evidente em S&o Paulo no periodo. Com o malogro
financeiro do empreendimento industrial cinematogréfico paulista, caso classico da
Companhia cinematografica Vera Cruz, o ideal de que somente a iniciativa privada ndo é
capaz de desenvolver o cinema brasileiro em moldes industriais € uma norma vigente.
Diante disso, cabe ao Estado tutelar um projeto nacional para o cinema brasileiro.

No dia 17 de novembro de 1956, Paulo Emilio escreveu no Suplemento acerca

do livro de Silva Nobre:

Apesar de sumario — trata-se de uma acumulacdo de notas dispostas
cronologicamente — o trabalho de Silva Nobre pode ser utilizado como
ponto de partida por quem, ndo dispondo de outro material, queira iniciar
0 estudo do cinema brasileiro. As lacunas e os erros do livro ndo sdo o
defeito principal, mas sim a auséncia total de referéncias as fontes de

informag&o™*.

A posicdo de Paulo Emilio é clara, sua critica d& énfase a falta de rigor
metodoldgico, ao menos na citagdo das fontes, que se torna o principal defeito do livro.
Nessa medida, o critico encara o trabalho de Silva Nobre como introducdo ao estudo do

cinema brasileiro, porém somente a quem ndo dispde de outro material.

142 CAVALCANTI, Alberto. Filme e realidade. Sdo Paulo: Martins, 1953. Esta obra compde-se de um
estudo acerca das varias manifestagdes do desenvolvimento do cinema no mundo, bem como de uma
exposicdo critica de todos os elementos componentes de sua estrutura como inddstria e arte.

143 AUTRAN, Artur. Alex Viany: critico e historiador. Sdo Paulo: Perspectiva, 2003, p. 146-149.

4 GOMES, Paulo Emilio Salles. Pesquisa histérica. In: . Critica de cinema no Suplemento
Literario. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1981, p. 27, Vol.1.
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A insatisfagdo do critico com a obra é demonstrada pela guinada de assunto no
mesmo artigo, precisamente quando ele anuncia um esperado livro que o critico e cineasta

Alex Viany preparava-se para langar:

Tudo indica que a pesquisa historica relativa ao cinema brasileiro
vai entrar numa fase decisiva. Alex Viany prepara para o Instituto
Nacional do Livro uma contribuicdo basica, o repertério mais completo

possivel dos filmes realizados no Brasil, com as respectivas fichas

técnicas'®.

No mesmo periodo, o prdprio Alex Viany anunciava sua Introdugdo ao

cinema brasileiro'*

na coluna de cinema da revista quinzenal Paratodos. Sua analise
focaliza o andamento do livro, seus colaboradores e as respectivas dificuldades enfrentadas

no processo de pesquisa:

Quem escreve, por exemplo, foi até 1a [ao arquivo de Adhemar
Gonzaga], num sabado, especialmente para esta reportagem; mas quem
escreve, afinal de contas, tem um livrinho quase terminado a respeito do
cinema brasileiro, e, esta visto, ndo deixou de puxar brasa para suas
modestas sardinhas. Resultado: quase desiste de aprontar o livro,

tamanhas e tdo flagrantes foram as falhas apontadas pelo dono do

arquivo™’,

Salta aos olhos a modéstia de Viany (livrinho, sic), talvez ligada por natureza a
constante preocupacdo em amenizar possiveis criticas negativas a sua obra. Em verdade, a
trincheira segura para quem escrevia sobre cinema brasileiro nesse periodo, ou seja, a
defesa de seus trabalhos, indubitavelmente era arguir sobre as circunstancias desfavoraveis
em que desenvolviam suas pesquisas e sempre destacar seu carter propedéutico (ndo €
inconsciente o termo introducéo aparecer no titulo de sua obra).

A respeito dessa autodefesa, podemos abordar alguns ensaios de Paulo Emilio
no Suplemento Literario. Neles ha, por um lado, euforia e critica a defesa utilizada pelos
criticos e cineastas e, por outro, pessimismo e utilizacdo da mesma defesa criticada*.
Analisada a luz da historicidade de cada um, essa possivel incoeréncia nos artigos do
critico cede espago & historicidade da propria cultura cinematogréfica nacional do periodo,

sobretudo tomada pela 6tica da capital paulista.

45 GOMES, Paulo Emilio Salles. Pesquisa histérica. In: . Critica de cinema no Suplemento
Literario. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1981, p.27-28.

16 /IANY, Alex. Introducdo ao Cinema Brasileiro. Rio de Janeiro: Instituto Nacional do livro, 1959.

¥ 1d., Paratodos, 12 quinzena, novembro de 1956. Apud AUTRAN, Artur. Alex Viany: critico e historiador.
Séo Paulo: Perspectiva, 2003, p. 194.

%8 Como ja apontado, possivelmente é influéncia direta de Plinio Sussekind Rocha.
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E 0 momento no qual ocorre o malogro da Vera Cruz, cujo empreendimento de
industrializacdo cinematografica mostrou-se infrutifero, porém, ao mesmo tempo, se
respira a euforia dos ideais modernizantes. Essa atmosfera, mesmo com a faléncia da Cruz,
tem a peculiaridade do fato de que grande parte da elite intelectual paulista comeca a
valorizar o cinema, bem como discutir os problemas que o impediam de desenvolver-se.

Abordando as perspectivas abertas para a cultura cinematografica e,
consequentemente, para 0s estudos historicos sobre cinema nacional, no dia 8 de
dezembro, ainda de 1956, por meio do artigo Novos horizontes'*, o critico esboca euforia
acompanhada de critica a uma suposta defesa utilizada por criticos e cineastas para

justificar algum tipo de malogro em seus trabalhos:

Para os meios cinematograficos paulistas o ano de 1956 vai
concluir-se numa atmosfera de euforia. [...] Uma apreciacdo em
profundidade a reviravolta que esta se desenvolvendo ndo é por enquanto
possivel; o processo ainda esta em pleno curso e seria necessaria certa
perspectiva para a avaliacdo exata de um fendmeno cujos aspectos
sociais, econémicos e culturais sdo intimamente entrelacados e
extremamente complexos. Mas se a causa do cinema paulista sair
vitoriosa da atual emergéncia, penso que 0 acontecimento tera uma

repercussdo na vida brasileira que ultrapassara os horizontes da atividade

cinematogréfica™.

Notemos no discurso de Paulo Emilio a importancia atribuida a perspectiva
histdrica e a parcela de regionalismo quando é outorgado a S&o Paulo o papel de guiar a
cultura cinematografica nacional'®'. Desenvolvendo seus argumentos, o critico os justifica
destacando a harmonia entre associaces de produtores, técnicos e criticos; a expressiva
contribuicdo dos poderes publicos municipais e estaduais na construcdo de comissdes de
cinema e criagdo de leis importantes no financiamento de filmes; o desenvolvimento e a
difusdo dos focos de cultura cinematografica, dada criagdo do Centro dos Clubes de
Cinema do Estado de S&o Paulo; e o estreitamento de relagOes entre as entidades de

cinema e os institutos universitarios*®2.

4 GOMES, Paulo Emilio Salles. Novos horizontes. In: . Critica de cinema no Suplemento
Literario. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1981, p. 42-44, Vol.1.

0 1bid., p.42.

151 Este regionalismo nos remete ao apontamento de Maria Arminda do Nascimento Arruda, segundo o qual a
realizacdo do | Festival Internacional de Cinema no Brasil, na ocasido do IV Centenario da cidade de Séo
Paulo, em 1954, ““[...] coroa um movimento de enraizamento da cultura cinematografica em Sao Paulo™. Cf.
ARRUDA, Maria Arminda do Nascimento. Metropole e cultura: Sdo Paulo no meio século XX. Séo Paulo:
Edusc, 2001, p. 129.

152 GOMES, Op. cit., p. 44, Vol.1.
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E a ideia de modernizagio de S0 Paulo, tomado como simbolo da
modernidade nacional. Mesmo com a derrocada da Vera Cruz, ha o rescaldo da ampla
gama de fatores que conduzem ainda para a perspectiva de um projeto de industrializagéo

cinematografica. O fechamento do ensaio é interessante e autentica tal assertiva:

O que esta sendo feito em S&o Paulo pelo cinema brasileiro e
pela cultura cinematografica no Brasil merece o mais caloroso apoio.
Resta esperar que a qualidade dos filmes realizados permita dentro em
breve uma apreciacdo sem apelos para circunstancias atenuantes ou
sentimentos patri6ticos de responsabilidade®**. (Grifo nosso)

Em outras palavras, Paulo Emilio enxerga de S&o Paulo que as circunstancias
positivas estdo colocadas, restando aos dominios da producéo e critica cinematografica
produzir filmes e estudos na mesma proporgéo de qualidade. Nesse sentido, obviamente,
para posteriormente ndo se entrincheirar naquele velho discurso das circunstancias
desfavoraveis, ou apelar para o patriotismo, solicitando condescendéncia da critica.

J& o pessimismo acompanhado da defesa pautada nas circunstancias
desfavoraveis aparece em dois artigos temporalmente esparsos: Dramas e enigmas
gauchos, de 29 de Dezembro de 1956, que trata do cinema mudo galcho, e Literatura
cinematogréafica, de 27 de julho de 1957, que aponta o contexto das publicacdes sobre
cinema nacional™. No primeiro, o pessimismo e a incitacdo ao trabalho de pesquisa

podem ser apontados nesta citagéo:

1% GOMES, Paulo Emilio Salles. Novos horizontes. In: . Critica de cinema no Suplemento
Literario. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1981, p. 44, Vol. 1.
154 No campo da producéo os anos de 1957, 1958 e 1959 sdo extremamente significativos para o “futuro”
Cinema Novo. Rio, Zona Norte, de Nelson Pereira dos Santos, é realizado e langado em 1957, O grande
momento, produzido pelo mesmo Nelson Pereira dos Santos e dirigido por Roberto Santos, é produzido em
1958 e lancado em 1959. Essas duas peliculas sdo extremamente significativas em termos estéticos e
ideoldgicos para 0 movimento cinemanovista, pois, como ja foi destacado, Ismail Xavier os coloca no nicleo
dos filmes que correspondem ao “Proto-Cinema Novo”. Cf. XAVIER, Ismail. Cinema brasileiro moderno.
28 Ed. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2001, p. 16. Esta tese tem a influéncia concisa de Paulo Emilio, uma vez que
o critico afirma: ““[...] esses poucos filmes constituiram o tronco poderoso do qual se esgalhou o Cinema
Novo™. Cf. GOMES, Paulo Emilio Salles. Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento. 22, Ed. Rio de Janeiro:
Paz e Terra, 1980, p. 93-94. Também em 1958 se ddo as primeiras aproximacoes entre o grupo de cineastas
que serdo reunidos em torno do Cinema Novo. Ferndo Ramos destaca que 0s primeiros contatos serdo
esparsos e sem definicbes em termos de propostas concretas, assim como se realizam numa ambiéncia
fortemente marcada pelos sucessos do Neorealismo italiano e, em segundo plano, pelos primeiros passos da
Nouvelle Vague francesa. Cf. RAMOS, Ferndo. Os novos rumos do cinema brasileiro (1955-1970) In:
. Historia do cinema brasileiro. Sdo Paulo: Art Editora, 1987, p. 308. A Atlantida Cinematografica
continua sua producdo “a todo vapor” langando as seguintes peliculas que merecem destaque: De vento em
poupa (1957), direcdo de Carlos Manga; Alegria de viver (1958), direcdo de Watson Macedo; O homem do
Sputnik (1959), direcdo de Carlos Manga. Cf. VIEIRA, Jodo Luiz. A chanchada e o cinema carioca. In:
RAMOS, F., Op. cit. p. 129-187.
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No Brasil as pesquisas histéricas sobre o cinema iniciaram-se
tardiamente. Quando pessoas como Adhemar Gonzaga, Pery Ribas, ou
Pedro Lima comecaram a interessar-se pela questdo de forma metddica,
0s pioneiros, cujas atividades se exerceram nos ultimos anos do século
passado, ja haviam morrido. [...] se os trabalhos de pesquisa ndo forem
ativados faltardo cada vez mais testemunhos fundamentais e seréo
dispersos arquivos de documentos sem os quais dificilmente podera ser
tracada uma histéria auténtica do cinema brasileiro das origens até a
invencdo do falado.[...] O trabalho de pesquisa histérica em torno do
cinema brasileiro exige um levantamento regional e mesmo local que nédo

pode ser mais adiado™*®.

No segundo, uma analise da literatura cinematografica nacional é tema adotado

por Paulo Emilio para demonstrar explicitamente seu pessimismo:

Em matéria de literatura cinematografica [em 1957] ndo tem
havido no Brasil um progresso correspondente a ampliacdo do
movimento cultural ou a vitalidade demonstrada, apesar de tudo, pela
indUstria cinematografica nacional. De uns tempos pra ca houve mesmo
regresso. Basta lembrar o desaparecimento da Revista de Cinema,
publicacdo intimamente ligada ao Centro de Estudos Cinematograficos de
Minas Gerais, um dos melhores clubes de cinema brasileiros. [...] Veja-
se, por exemplo, o que acontece entre Rio e S30 Paulo: apesar das
facilidades de comunicacdo as correntes criticas respectivas, expressas no
quotidiano, se ignoram e nunca se estabelece um verdadeiro dialogo entre
as duas capitais. Nessas condi¢cOes as revistas teriam uma funcéo
relevante a desempenhar. Mas o que verificamos é o desaparecimento da
revista de Minas ao mesmo tempo constatamos, inquietos, a

irregularidade da publicacéo do Jornal do Cinema do Rio™®.

-

Dessa passagem, podemos reter que a regressdéo do movimento cultural
vinculada ao desaparecimento da inovadora Revista de Cinema, de Minas Gerais e a
incomunicabilidade entre os criticos cariocas e paulistas. Paulo Emilio tece uma critica
atinente ao regionalismo, aliada ao seu pessimismo a respeito do contexto geral da cultura
cinematografica nacional, pois ha a necessidade de superar esse quadro regionalista, em
busca de uma cultura cinematogréafica homogénea: nacional. Paradoxalmente, tutelada por
Séo Paulo, porém a capital paulista é considerada simbolo méaximo da modernidade
brasileira.

Em 1957, particularmente no artigo Literatura cinematografica, o
pessimismo anterior é superado pela esperanca, uma vez que o critico aponta novamente o
livro de Alex Viany, naquele momento no prelo para publicagéo pelo Instituto Nacional do

Livro. Na expectativa da publicacdo, Paulo Emilio afirma ter a impressdo de que tal obra

% GOMES, Paulo Emilio Salles. Dramas e enigmas gatchos. In: . Critica de cinema no
Suplemento Literario. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1981, p. 54-57, Vol.1.
%6 1d., Literatura cinematografica. In: , Op. cit., p. 167, Vol.1.
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“[...] marcara o inicio da tdo esperada fase de estudos metddicos em torno do cinema
brasileiro” 7.

A obra seminal Introducgdo ao cinema brasileiro, ap6s muito tempo no prelo,
foi langada somente em 1959. Uma analise suméria nos permite enfatizar que Viany
expressa as origens da obra e suas complicagbes para escrita e publicagdo, aprecia
historicamente o cinema brasileiro e fecha sua pesquisa apontando minuciosamente a mais
extensa filmografia de nosso cinema ja publicada até entdo, além de uma lista de
profissionais, indices, textos legislativos atinentes ao cinema nacional e um acervo
iconogréfico expressivo™®,

A obra de Viany, sem duvida, é o empreendimento mais elaborado surgido no
Brasil da década de 1950, pois se constitui em uma tentativa de reflexdao historica, cujo
ponto central focaliza o embate entre a necessidade e as possibilidades de efetivacdo
existencial do cinema brasileiro, bem como a clarividéncia de sua inviabilidade
condicionada pela ocupagdo do mercado cinematogréafico pelo cinema estrangeiro,
especialmente o norte-americano. Diante da obra, aquela esperanca de Paulo Emilio que
destacamos hé pouco parece ganhar a companhia de uma decepcéo®®.

Talvez por esse motivo, no artigo Estudos historicos™®, de 23 de janeiro de
1960, tenha buscado preparar o terreno para suas criticas mais 4cidas a obra de Viany.
Pois, por meio daquela visdo negativa das circunstancias desfavoraveis, Paulo Emilio faz
uma recapitulacdo dos trabalhos de pesquisa histérica sobre o cinema brasileiro a partir de
1952, lembrando as contribuicBes de criticos e pesquisadores, assim como destacando o
expressivo papel de eventos como a Primeira e Segunda Retrospectiva do cinema
brasileiro.

Evoluindo, o critico salienta:

Sera estéril qualquer comentario a respeito do alcance dessa
primeira versdo de Introdugdo ao cinema brasileiro, que ndo leve em
consideragcdo o estado da pesquisa histdrica cinematografica em nosso
Pais. Na realidade, estamos atrasadissimos, apesar do progresso animador
que se processou entre 1952 e 1954'%,

5" GOMES, Paulo Emilio Salles. Literatura cinematogréfica. In: . Critica de cinema no
Suplemento Literario. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1981, p. 167, Vol.1.

158 para uma analise mais especifica e aprofundada da obra. Cf. AUTRAN, Artur. Alex Viany: critico e
historiador. Sdo Paulo: Perspectiva, 2003, p. 191-245.

159 No é por acaso que o titulo de um dos artigos dedicados & obra de Viany seja Decepcéo e esperanca.

180 GOMES, Paulo Emilio Salles. Estudos histéricos. In: , Op. cit., p. 139-144, Vol. 2.

161 |bid., p. 139, Vol. 2.
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Um elemento digno de destaque consiste em sua periodizacdo da década de
1950 em duas fases para a “cultura cinematografica nacional”. A primeira, entre 1950 e
1954, Paulo Emilio classifica como frutifera e vigorosa. Salta os olhos a profunda
influéncia do contexto paulista, pois cabe relembrar que o recorte abrange o surgimento e o
apice da Vera Cruz. Ja a segunda, de 1954 a 1960, o critico ndo a considera tdo vigorosa. A
emergéncia da frustracdo nos meios cinematograficos paulistas pos-Vera Cruz é um fato
notorio.

Paulo Emilio, mesmo que implicitamente, alia a andlise do contexto de
producdes cinematograficas a abordagem dos estudos historicos acerca do cinema
nacional. Em face disso, e tendo em vista que o empreendimento de Alex Viany enquadra-
se nessa segunda fase, depreende-se um sentimento misto de decepgéo e esperanga.

Por este motivo, encaramos esse artigo como um modelo de “apresentagdo” a
apreciacdo mais metddica da obra. E ai ele incorreu naquela constante preocupacdo de
justificar um possivel malogro em funcdo das circunstancias desfavoraveis, antes tao
criticada por ele mesmo. Nesse sentido, Paulo Emilio dedicou dois artigos ao
aprofundamento da anélise da obra de Viany.

No primeiro, de 30 de janeiro de 1960, intitulado Contribuicdo de Alex
Viany, embora reconhecendo o livro como “instrumento indispensavel de trabalho” aos
pesquisadores do cinema nacional, o critico o encarava como preliminar, insistindo em

mencionar a obra como “primeira versdo”, assim como sugerindo desde o acréscimo de
162

filmes, até uma indexacdo cronoldgica de peliculas ao invés da alfabética™. A passagem
na qual ele conclui sua andlise da obra € importante:
2 GOMES, Paulo Emilio Salles. Contribuicdo de Alex Viany. In: . Critica de cinema no

Suplemento Literario. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1981, p.145-149, Vol. 2. Arthur Autran chama a atencdo
para a acirrada polémica envolvendo Paulo Emilio e Benedito J. Duarte, na qual o cadastro dos profissionais
do cinema brasileiro organizado por Viany mereceu o posicionamento de ambos. Paulo Emilio concordava
com a listagem de Viany, que dava referéncia somente aos profissionais que efetivamente participaram da
producdo das peliculas. Do outro lado, Benedito J. Duarte discordava da listagem por ndo arrolar criticos
destacados. De acordo com Autran, “O que temos em jogo nessa oposi¢do € de um lado — Alex Viany &
Paulo Emilio — a defesa de alguma forma de objetividade como critério para a elaboracéo da listagem e de
outro — Benedito J. Duarte — a defesa do merecimento como critério. No primeiro caso ndo importa a
qualidade do filme nem da participacdo, mas sim o fato de haver efetivamente trabalhado na producdo; no
segundo caso 0 que conta é unicamente o valor da contribuicdo para a arte cinematografica e isso poderia
se relacionar com a atuagéo de criticos que nunca militaram na producéo. [...] N&o passa pela cabeca de
Benedito J. Duarte que o tal merecimento teria diferentes significados para cada um. O articulista entende
0s seus pontos de vista como universais e indiscutiveis, portanto, a partir deles, poder-se-ia eleger os
individuos — ou filmes — que mereciam figurar na histéria do cinema brasileiro”. Cf. AUTRAN, Artur. Alex
Viany: critico e historiador. Sdo Paulo: Perspectiva, 2003, p. 238. A perspectiva de Autran em utilizar esta
querela de perspectivas entre Paulo Emilio e Benedito J. Duarte para demonstrar sua proposta de polarizagdo
entre, respectivamente “critico-historico” e “critico-esteticista”, elucida bem a preocupacdo com a
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Ao iniciar a leitura do texto propriamente dito, as 170 paginas em que 0
autor nos fala de coisas que se sucederam durante mais de sessenta anos,
desde a chegada do cinema no Brasil em julho de 1896 até as producfes
brasileiras de 1959, a minha esperanga maior era a de que Alex Viany
descrevesse 0 mundo obscuro da velha cinematografia brasileira e
fornecesse chaves para a sua compreensdo. Devo dizer que o autor me
decepcionou e vou explicar por que™®.

Notamos que a esperanga é colocada no tempo passado (era) e Paulo Emilio j&
demonstrava sua decepcdo com a obra. Significativamente, essa conclusdo ja abre lastro a
uma discusséo sobre os motivos dessa decepcdo, cujas balizas constituem-se em diversos
aspectos negativos que o critico destacou com exatiddo em seu segundo artigo dedicado ao
livro.

Nele, publicado em 6 de fevereiro do mesmo ano, Paulo Emilio teceu severas
criticas negativas desde a insuficiéncia da documentacdo, a auséncia de rigor na
organizacdo das fontes, & sensacédo de falta de pesquisa sistematica em revistas de cinema
como Cinearte, Scena Muda e Palcos e Telas, chegando & esmagadora argumentacéo de
que faltou “discernimento critico” a Viany na utilizacdo das fontes'®. O (nico aspecto
positivo corresponde a filmografia, na qual o critico consegue averiguar uma pesquisa
sistemética’®®.

Concluindo, Paulo Emilio ratificou sua insatisfacao:

O livro tera por certo a funcdo provocadora positiva que o autor deseja.
Muita gente que tem arquivo ou memoria se dispora a sair em campo para

objetividade em Paulo Emilio. Ndo obstante, ha de se considerar também que, por um lado, Paulo Emilio é
um critico de cinema que se destaca por moldar suas criticas por alguns critérios que também sdo preceitos
dos estudos histéricos, o que corrobora a andlise de Autran, mas, por outro, tais criticas também congregam
preceitos que seriam considerados por Autran de criticos “esteticistas”. Vide exemplo: podemos destacar uma
hierarquizacdo de movimentos cinematogréaficos, na qual as posi¢cdes de Paulo Emilio alinham-se as de
Benedito J. Duarte. Alcides Freire Ramos nos demonstra isso em um sugestivo artigo. Cf. RAMOS, Alcides
Freire. Historiografia do cinema brasileiro diante da fronteira entre o tragico e o comico: redescobrindo a
chanchada. Fénix — Revista de Historia e Estudos Culturais. Uberlandia, Vol. 2, Ano II, n°. 4,
outubro/novembro/dezembro de 2006, p. 1-15. Disponivel em: www.revistafenix.pro.br. Perguntariamos a
Autran: Paulo Emilio, em sua trilogia que versa sobre a histéria do cinema brasileiro, ndo teria destacado os
filmes e os individuos que, segundo ele, mereciam entrar para a histdria de nossa cinematografia?

3 GOMES, Paulo Emilio Salles. Contribuicdo de Alex Viany. In: . Critica de cinema no
Suplemento Literario. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1981, p. 149, Vol. 2.

184 Tendo em vista esta quantidade esmagadora de criticas de ordem negativa a obra de Viany, outra quest&o
emerge com forca. Ao colocar Paulo Emilio e Viany como criticos-histéricos, Arthur Autran ndo teria
tentado atribuir uma maior legitimidade ao seu objeto de estudo (Alex Viany)? Ou seja, é comprovado que
Paulo Emilio elaborou uma perspectiva de histdria e um modelo interpretativo bastante respeitado, portanto,
nada mais comodo que outorgar ao seu objeto essa mesma perspectiva tdo respeitada, pois o historiador,
como afirma Michel de Certeau, depende de seu “lugar social”, que passa diretamente pelo reconhecimento e
legitimidade da obra atribuida por seus pares. Cf. CERTEAU, Michel de. A escrita da historia. Rio de
Janeiro: Forense-Universitaria, 1982, p. 72.

185 GOMES, Paulo Emilio Salles. Decepgéo e esperanca. In: , Op. cit., p.150-155, Vol. 2.
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corrigir, discutir e acrescentar. O texto de Alex Viany chama a nossa
atencdo, justamente por tudo que tem de mau, para a urgéncia de se
iniciar a pesquisa histérica sistematica. Deposito ainda esperancas nos
recursos de autocritica de Alex Viany. Se ele avaliar bem todas as falhas
da sua concepgdo de histdria do cinema e de sua metodologia, muito se
podera esperar ainda da segunda edi¢do da Introducdo ao Cinema
Brasileiro™.

O teor central das criticas foi direcionado & pessoa de Viany, cuja vocagdo para
pesquisa histdrica chega a ser colocada sob suspeicdo. Ndo obstante, acreditamos que a
esséncia primordial do texto incita a constante preocupacdo e critica ao contexto mais
amplo do estado geral dos estudos historicos no Brasil.

Em face disso, uma questdo essencial merece ser discutida. O que seria
pesquisa historica para Paulo Emilio? Resgatar a historicidade de seu discurso é inevitavel
para responder tal quest&o.

Na década de 1950, a perspectiva historica era parte das grandes preocupacoes
imersas no projeto cultural proposto em Sdo Paulo. Como salienta Arruda, “[...] 0 uso
sincrético da historia serve de fonte legitimadora de certas praticas sociais, material que
permite a integracéo das diferencas, segundo especifica orientagdo” *°’.

Desse modo, acreditamos que, para o critico, uma pesquisa que abrangesse o
fluxo histérico do cinema nacional deveria percorrer este passado no intuito de orientagdo
presente e futura. Tal movimento, além de critico e analitico, por exceléncia tinha que ser
interpretativo, pois 0 que estava em jogo no momento era um projeto nacional de cultura
cinematografica'®. Era preciso, aos moldes propostos nos manifestos modernistas de 1922,
amalgamar numa roupagem presente de identidade do cinema nacional o passado valido
com orientagdo futura que iria valer.

Tendo em vista a inalterabilidade desse quadro, no ano de 1960, concluimos
que a constante preocupagdo no desenvolvimento da pesquisa sobre cinema no Brasil
incitou Paulo Emilio a expandir suas linhas reflexivas com vistas a aprofundar-se no estado
geral da cultura cinematografica nacional. Em 19 de novembro de 1960, o critico publica o

artigo de impacto abrupto, Uma situago colonial?'®®

1% GOMES, Paulo Emilio Salles. Decepcdo e esperanca. In: . Critica de cinema no Suplemento
Literario. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1981, p. 155, Vol. 2.

7 ARRUDA, Maria Arminda do Nascimento. Metrdpole e cultura: Sdo Paulo no meio século XX. Sdo
Paulo: Edusc, 2001, p. 82.

1% pesa também o fato de Alex Viany ser do Rio de Janeiro. Esta implicita nestas questdes a querela
regionalista entre paulistas e cariocas.

19 GOMES, Paulo Emilio Salles. Uma situacdo colonial? In: , Op. cit, p. 286-291, Vol. 2.
Apresentado sob forma de tese na | Convencao Nacional da Critica Cinematogréfica, realizada de 12 a 15 de
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Nele, o pessimismo reina absoluto, pois as criticas observam uma conjuntura
na qual as diversas categorias articuladas com a atividade cinematografica nacional séo
examinadas. José Inicio de Melo Souza menciona o parentesco do artigo com O 18
Brumario de Napoledo Bonaparte, de Karl Marx, uma vez que, assim como Marx, Paulo
Emilio buscava analisar o papel de cada grupo social dentro do processo*’.

Segundo Paulo Emilio, o denominador comum de todas as atividades
cinematograficas nacionais era a mediocridade, na medida em que a industria, as
cinematecas, 0 comércio, os clubes de cinema, os laboratdrios, a critica, a legislagdo, 0s
quadros  técnico-artisticos e o publico apresentavam a marca cruel do

“subdesenvolvimento™ ™.

Notemos que aquela preocupagdo preliminar de efetivar as
condicBes para a pesquisa historica sobre o cinema brasileiro sucumbiu devido & énfase na
arguicdo sobre as condicOes desfavoraveis de todas as esferas cinematograficas que eram
prejudicadas pelo status quo geral “subdesenvolvido™.

O “subdesenvolvimento” do cinema nacional emergia como uma etapa a ser
superada. Olhando da atmosfera paulista, Paulo Emilio apontou que o enfrentamento a essa
situacdo estava sendo colocado em processo, porém o cinema brasileiro passava ao largo.
Isso se justifica claramente se langcarmos luzes nos argumentos de Maria Antonieta P.

Leopoldi. De acordo com ela,

[...] o ciclo industrial do periodo Kubitschek tendeu a aumentar o grau de
concentracdo industrial no Centro-Sul, especialmente em S&o Paulo. A
participacdo desse estado no valor de transformacédo industrial passou de
48,8 % em 1949 para 55 % em 1959 [...] Formaram-se setores
oligopolizados (indUstrias de automovel, farmacéuticas e de alimentos),
que mudaram definitivamente o cendario industrial dessa regido e
criaram um novo estilo de relacdo entre Estado e grande empresa, que iria
repercutir na formulacdo da politica econdmica nas décadas futuras'’?.
(Grifo nosso)

novembro de 1960. Com relacdo a convengdo, José Inacio de Melo Souza extrai em depoimentos de Jean-
Claude Bernardet que Paulo Emilio manteve uma posicéo de lideranca indiscutivel durante todo o encontro.
Cabe ressaltar que o encontro contou com a participagdo dos maiores criticos cinematograficos nacionais; em
destaque: os antigos membros do Chaplin Club, Plinio Sussekind e Octavio de Faria, Walter da Silveira,
Salvyano Cavalcanti de Paiva, Ely Azeredo, os irméos José Renato e José Geraldo Santos Pereira, Benedito.
J. Duarte, P. F. Gastal, Humberto Didonet, Jacques do Prado Branddo e José Haroldo Pereira. Cf. MELO
SOUZA, José Inacio de. Paulo Emilio no paraiso. Sdo Paulo: Editora Record, 2002, p. 399-401.

0 MELO SOUZA, Op. cit., p. 454.

1 GOMES, Paulo Emilio Salles. Uma situacéo colonial? In: . Critica de cinema no Suplemento
Literario. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1981, p. 286, Vol. 2.

2 _LEOPOLDI, Maria Antonieta P. Crescendo em meio & incerteza: a politica econdmica do governo JK
(1956-1960). In: CASTRO GOMES, Angela de (Org). O Brasil de JK. Rio de Janeiro: FGV/CPDOC, 1991,
p. 91.
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Ou seja, essa concentracdo industrial no Centro-Sul, sobretudo S&o Paulo,
propiciada pelo Plano de Metas que veio na esteira do ideal desenvolvimentista, viabilizou
investimentos latentes em alguns setores. Para Paulo Emilio, era um sinal importante de
que o pais estava saindo do “subdesenvolvimento”, no entanto o cinema brasileiro ndo
acompanhava tal processo em curso. Na perspectiva do critico salta aos olhos sua ideia
marxista de telos, que sinalizava a etapa de superagdo do “subdesenvolvimento™.

Seguindo tal orientacdo tedrica e ideoldgica, foram disparadas ferrenhas
criticas a situacdo de importadores, exibidores e produtores que, de acordo com o critico,
podiam até ter ideias e fazer projetos, mas sempre dentro dos limites estreitos ditados por
uma situagao externa diante da qual se sentiam desarmados. Essa situagdo externa pode ser
entendida Unica e exclusivamente pela ideia de os filmes nacionais ndo terem lugar no
proprio mercado interno, que era ocupado pelos filmes estrangeiros, na maioria
esmagadora norte-americanos.

Ao abordar a relagdo produtores de chanchadas e o respectivo publico desse

género, Paulo Emilio salientou:

Produzem [os produtores] determinado género de filmes [chanchadas]
que eles proprios desprezam, alegando ser o Unico tipo de cinema
brasileiro que o publico aceita. No fundo, esses homens, cuja atividade
principal é as vezes a importacdo e exibicdo de fitas estrangeiras, estdo
convencidos de que o publico brasileiro é infenso ao cinema nacional.]...]
Cria-se assim uma harmoniosa combinagdo de pontos de vista entre
produtores e o publico desses filmes brasileiros. Para ambos, cinema

mesmo € o de fora, e outra coisa é aquilo que os primeiros fazem e o

segundo aprecia'".

As chanchadas eram o alvo das criticas, sendo seu publico, assim como seus
produtores, um sintoma grave de alienacdo no quadro de dominagéo colonial. O critico
continuou sua argumentacdo e percebia na vertente contraria & dominacéo colonial alguns
homens nutrindo ambicdes desenvolvimentistas (produtores, diretores, técnicos ou artistas
empenhados em cinema no periodo, pelos quais a afei¢do do autor é clara), que promoviam
uma constante evasdo da atividade -cinematogréfica em funcdo das condigBes
desfavoraveis.

Por um lado, Paulo Emilio, ao fazer uma apreciacdo histérica de nossa

cinematografia, seguiu o pardmetro dos estudos historicos culturais cléssicos, cuja

% GOMES, Paulo Emilio Salles. Uma situacéo colonial? In: . Critica de cinema no Suplemento
Literario. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1981, p. 287, Vol. 2.
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separacdo entre o popular e erudito efetivou um canone artistico que valorizava a tragédia
em detrimento da comédia (dai a critica negativa & chanchada). Por outro, ele estava
imerso num ambiente paulista sob influéncia modernista, no qual havia uma excessiva
valorizagdo da cultura letrada, de formas modernas e conteddo nacional. Ou seja,
cosmopolitismo e localismo sustentando um projeto cultural modernizante e nacional.

As cinematecas também eram objeto de debate e, de acordo com o critico, seus
responsaveis eram obrigados a concentrar a parcela maior de sua forca de pensamento “[...]
muito menos nas tarefas educativas e culturais, do que no esforgo para criar condi¢des que
possibilitem essas tarefas” ™. Por fim, sobre a critica cinematografica Paulo Emilio

afirmava:

A situacdo da critica ndo deixa de oferecer semelhangas, num plano
diverso, com a dos importadores e exibidores de filmes a que nos

referimos. Com estes, o critico cuida de algo que recebe passivamente e

sobre o que no possui elementos de influéncia'”.

Este trecho do artigo é introdutério as asser¢des segundo as quais a critica
cinematografica nacional, ao contrario da norte-americana ou francesa, ndo tinha dialogo
com os cineastas e camadas ponderaveis do publico nacional, sobretudo porque os filmes a
que os criticos assistiam eram importados, cabendo-lhes o limitado papel de influir sobre
os exibidores ou a censura.

O artigo é finalizado com a reiteracéo de nossa situacéo colonial:

Através do exame de condicdo dos distribuidores, produtores,
encarregados de cinematecas, criticos e ensaistas, delineiam-se com
precisdo as linhas de uma situacao colonial. Se introduzirmos, cedendo ao
gosto da imagem, um comentario a respeito das chamadas co-produgdes,
isto & a utilizacdo por cineastas estrangeiros de nossas historias,
paisagens e humanidade, caimos plenamente na formula classica sobre a

exportacdo de matéria-prima e importag4o de objetos manufaturados' .

Convém destacar a autocritica de Paulo Emilio sobre o seu préprio papel, tanto
na Cinemateca Brasileira como na critica cinematogréfica, em que foram analisadas as
razGes do, até entdo, malogro. Esta autocritica visava demonstrar seu posicionamento

politico perante a situagdo colonial do cinema brasileiro, bem como apontar que o principal

% GOMES, Paulo Emilio Salles. Uma situacéo colonial? In: . Critica de cinema no Suplemento
Literario. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1981, p. 288-289.

%% bid., p. 290.

%6 |bid., p. 291.
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inimigo a ser combatido seria a forga estrangeira que dominava o mercado distribuidor e
exibidor nacional.
Maria Rita Eliezer Galvao enfatiza muito bem o ponto central do artigo de

Paulo Emilio quando afirma que, para o critico:

Importamos ndo apenas objetos manufaturados, mas ideias prontas — e
formas, modelos, estruturas de pensamento — [...] Estas ideias ocupam
um tal espaco em nossas mentes que pouco sobra para que nelas se
desenvolvam ideias proprias. Além de produtos industriais, os filmes sdo
também produtos culturais. Juntamente com os filmes, importamos toda
uma concepc¢éo de cultura — e uma concepcdo de cinema que identifica
com 0 proprio cinema o cinema estrangeiro. Nisto reside o cerne da
‘colonizacdo’ cultural: a ‘situacdo colonial” — cuja ‘marca cruel’ e
inescapavel é a mediocridade — se configura quando adota um modelo
importado que n4o se tem condicdes de igualar'’’.
Em suma, a preparacdo do terreno para sua empreitada de abordar a historia
desse cinema “subdesenvolvido”, estava pronta. Todavia, suas criticas cinematograficas

possuiam uma matriz que ndo deve ser ignorada.

1.4.2. Matriz intelectual na revista Clima

Fazendo uma importante retrospectiva, podemos afirmar que o Suplemento
Literario d’O Estado de Sdo Paulo, desde sua génese, liga-se & USP e ao grupo reunido em
torno da revista Clima. Por um lado, a fundagdo da Universidade (1934) foi idealizac&o de
Julio de Mesquita Filho, diretor e membro da familia proprietaria d’O Estado de S&o
Paulo. E, por outro, Antonio Candido foi quem fez o projeto do Suplemento Literario, que
teve Décio de Almeida Prado como diretor, bem como praticamente o nicleo principal da
revista Clima (1941-1944) — Gilda de Mello e Souza, Lourival Gomes Machado e o
préprio Paulo Emilio — em seu quadro de colaboradores constantes*’®.

Aliado a isso, ndo menos importante foi a participacédo de Alfredo Mesquita,
membro da familia Mesquita dona d’O Estado de S&o Paulo. Idealizador e uma espécie de

“patrono” da revista Clima, quase uma década mais velho que os demais, o j& diretor de

7 BERNARDET, Jean-Claude & GALVAO, Maria Rita Eliezer. Cinema: repercussdes em caixa de eco
ideoldgica (As ideias de “nacional” e “popular” no pensamento cinematografico brasileiro). Sdo Paulo:
Brasilense, 1983, p. 166-167.

8 BERNSTEIN, Ana. A critica cimplice: Décio de Almeida Prado e a formagdo do teatro brasileiro
moderno. Sdo Paulo: Instituto Moreira Salles, 2005, p. 117.
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teatro tomou contato com Lourival Gomes Machado e Antonio Candido na Faculdade de
Filosofia, em meados de 1940.

Em face disso, nada mais oportuno que situar a matriz intelectual das criticas
de Paulo Emilio no Suplemento como resultado de sua atuacdo em Clima. Com ja
demonstrado, a sociabilidade do grupo, oriunda de algumas primeiras aproximagdes na
FFLCH-USP e nas investidas na vida cultural da cidade de Sdo Paulo na década de 1940,
deu origem a revista, que circulou entre maio de 1941 e novembro de 1944.

No ndcleo principal da revista, Lourival Gomes Machado ficou com a dire¢do
geral e a secdo de “artes plasticas”, a Antonio Candido coube a de “letras”, a Décio de
Almeida Prado a de “teatro”, a Paulo Emilio a de “cinema” e a Gilda de Mello e Souza
diversos temas. Havia ainda secOes fixas de “musica” a cargo de Antonio Branco Lefévre,
“ciéncias”, sob responsabilidade de Marcelo Damy de Sousa Santos, e “economia”, de

Roberto Pinto de Souza'’®

. Obviamente, nos ateremos aos ensaios de Paulo Emilio.

Melo Souza aponta que o critico escreveu em Clima nos sete primeiros
nameros, no nono e décimo primeiro, além de coordenar o quinto, dedicado ao desenho
animado de Walt Disney, Fantasia. No entanto, o nlcleo central do trabalho Paulo Emilio
pode ser localizado em 1941, sobretudo porque a revista comegou a sair bimestralmente no
ano ulterior'®®. Discutiremos trés de seus ensaios, pois acreditamos que dar&o uma mostra
significativa de sua perspectiva de analise filmica.

No primeiro nimero da revista, em maio de 1941, nosso autor dedicou sua
coluna ao filme The Long Voyage Home, de John Ford'®., Com uma critica muito bem
elaborada, Paulo Emilio faz relagdes com obras de Sergei Eisenstein e outras do proprio
Ford, analisa tecnicamente os planos e o ritmo temporal da pelicula, destaca cenas
expressivas, critica 0 cinema norte-americano, defende a liberdade do diretor
cinematografico e faz uma retrospectiva da cinematografia de John Ford.

De uma maneira geral, Paulo Emilio, assim, inaugurava um novo tipo de critica
cinematografica em S8o Paulo. Até entdo, tal critica se resumia a pequenas cronicas
expositivas. A partir de sua entrada em cena por meio da coluna de cinema de Clima,

expds em ensaios mais longos e analiticos suas posigdes filosoficas, os problemas sociais

9 PONTES, Heloisa. Destinos Mistos: os criticos do grupo Clima em S&o Paulo (1940-1968). S&o Paulo:
Companhia das letras, 1998, p. 97-98.

180 MELO SOUZA, José Inacio de. Paulo Emilio no paraiso. S&o Paulo: Editora Record, 2002, p. 166.

181 GOMES, Paulo Emilio Salles. The long Voyage Home. In: . Paulo Emilio Salles Gomes: um
intelectual na linha de frente. Carlos Augusto Calil & Maria Teresa Machado (Orgs). Sdo Paulo: Brasiliense;
Rio de Janeiro: EMBRAFILME, 1986, p. 117-131.
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nos quais as peliculas estavam inseridas, as questdes técnicas e estéticas, além de chamar
para o debate outros agentes da critica cinematografica nacional.

No terceiro, de agosto de 1941, outra obra de John Ford foi analisada: Tobacco
Road"®. Seguindo o mesmo parametro por ele inaugurado, Paulo Emilio expde que, para
se chegar ao estudo profundo das obras, os filmes deveriam ser assistidos varias vezes,
pois, apos assistir a peliculas de Ford outras vezes, o resultado de sua andlise acerca da
obra era diverso daquele apreendido na primeira apreciac&o™®.

Ademais, na pelicula de Ford séo encontradas abertas perspectivas positivas do
progresso técnico (cinema falado); sdo afirmadas as diferencas entre o trabalho do ator
cinematografico e do ator teatral; é salientada a proposta da arte como objeto de
conhecimento (pintura e literatura), bem como que o cinema também pode ser encarado de
tal forma. Por fim, apesar de considerar que a pelicula, em seu conjunto mais amplo,
possuia fraquezas, seguindo as caracteristicas salientadas no inicio do ensaio, Paulo Emilio
analisa cenas importantes que davam ao filme certo tom positivo.

No quinto nimero, em outubro de 1941, a pelicula abordada foi Fantasia, de
Walt Disney'®*. Logo no inicio, Paulo Emilio afirma que leva a sério o cinema porque o
considera uma arte, especialmente porque possui um meio préprio de expressio’®. Nota-se
a busca de afirmacdo do cinema como arte. Como afirma Heloisa Pontes, Paulo Emilio
com a critica cinematografica, assim como Décio de Almeida Prado com a teatral
iniciaram-se em &reas desprovidas de tradi¢do e de uma malha institucional forte, capaz de
garantir a profissionalizagdo de seus praticantes, pois era 0 momento em que O teatro
moderno e o cinema encarado como arte estavam sendo descobertos pela elite intelectual
paulista'®®.

Evoluindo, o critico promove a defesa do cinema como arte independente,
buscando demonstrar que a musica seria um elemento de facilitacdo da recepcdo. Nosso
autor considera Fantasia um mau filme, na medida em que da margem para as criticas ao

cinema falado, pois inverte a ldgica na qual a musica deve apenas servir como acessorio.

182 GOMES, Paulo Emilio Salles. Tobacco Road. In: . Paulo Emilio Salles Gomes: um intelectual na
linha de frente. Carlos Augusto Calil & Maria Teresa Machado (Orgs). Sdo Paulo: Brasiliense; Rio de
Janeiro: EMBRAFILME, 1986, p. 132-141.

183 bid., p. 134.

184 |d., Contra Fantasia. In: , Op. cit., p. 142-148.

18 bid., p. 143.

18 PONTES, Heloisa. Destinos Mistos: os criticos do grupo Clima em S&o Paulo (1940-1968). S&o Paulo:
Companhia das letras, 1998, p. 102.
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Para ele, em grande parte da obra, 0 movimento dentro de uma determinada
imagem, a sucessdo de imagens dando impressdo de um movimento de camera, e a
sucessdo de imagens diferentes estdo vazias de contetdo ritmico original, que é substituido
por um ritmo exterior, oriundo da musica. De acordo com o critico, 0s Unicos momentos

7

aprecidveis do filme sdo justamente aqueles nos quais a musica € um simples

acompanhamento®®’

. Quanto a técnica, as criticas sdo de ordem positiva, Paulo Emilio a
considera impecavel, sobretudo pelo progresso.

Nesse sentido, as criticas negativas de nosso autor eram direcionadas ndo a
técnica do cinema sonoro, mas a utilizacdo dessa técnica musical como caracteristica
primordial. Na verdade, Paulo Emilio se insere no debate entre cinema mudo versus
cinema sonoro, em defesa da autonomia do cinema sonoro como arte e ndo dependente da
musica. Tal posi¢do vinha a contrapelo do idealismo assumido pelos membros do Chaplin-
Club do Rio de Janeiro, que propugnavam o retorno do cinema mudo em detrimento do
cinema sonoro.

Tal defesa do cinema sonoro seria aprofundada no sétimo nimero de Clima, de
dezembro de 1941, no qual o critico analisou Citizen Kane, de Orson Welles'®, Paulo
Emilio inicia o ensaio salientando as diversas impressdes nas varias vezes que assistiu ao
filme. A partir dai, o critico fragmenta-o minuciosamente, analisando criticamente a
introducdo e a apresentacdo do tema implicito; os dados concretos de atmosfera,
composicdo e de apresentacdo dos temas explicitos; o desenvolvimento desses temas; € a
encarnacdo do tema ausente e sua conclus&o.

Para Paulo Emilio, na pelicula de Orson Welles a musica estava colocada
devidamente em seu lugar: num plano acessorio da imagem. Ao abordar o ritmo do filme,
o critico percebe que a ligacdo entre as imagens feita por Welles ndo é subordinada apenas
ao aspecto psicoldgico e anedotico da historia a ser contada, pois ela € um organismo vivo
com movimento préprio*®.

Evoluindo, é analisada a capacidade do diretor em ligar cenas dando uma
sensacdo de nova continuidade; a dissolugdo de uma imagem noutra, para 0 que um bom

cenério é indispensavel; o simbolismo alusivo com o qual ele instrumentaliza momentos de

7 GOMES, Paulo Emilio Salles. Contra Fantasia. In: . Paulo Emilio Salles Gomes: um intelectual
na linha de frente. Carlos Augusto Calil & Maria Teresa Machado (Orgs). Sdo Paulo: Brasiliense; Rio de
Janeiro: EMBRAFILME, 1986, p. 145.

188 |d., Citizen Kane. In: , Op. cit., p. 149-159.

189 |bid., p. 155.
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montagem e outros mais sutis; e a importancia da juncdo do som a imagem, ou seja, a

imagem-som. O critico exemplifica tal movimento da seguinte forma:

[...] a voz de Susan Alexander [segunda mulher de Charles Foster Kane]
transforma-se num som que se extingue com a imagem de uma luz se
apagando. Este momento e a combinacdo da imagem do trend

abandonado na neve com o som do apito do trem demonstram claramente

[...] que a imagem e 0 som s6 se fundem quando néo coincidem™®.

Ou seja, para Paulo Emilio, somente do conflito assincrénico entre a imagem e
0 som poderia sair a imagem-som. Ao fazer tal andlise, de acordo com Melo Souza, “0
critico retomou também uma separacdo que, embora fundamental, foi pouco discutida no
seu trabalho” '°'. Além disso, ao propor tal abordagem, nosso autor seguia a mesma
reflexdo feita por Vinicius de Moraes, abrindo dialogo entre a critica paulista e a carioca.

Em linhas gerais, fazendo um balango da atuacdo do critico em Clima, Melo

Souza afirma:

Os textos trazem para critica elementos inéditos, alguns deles
fundadores de uma nova percep¢do do fendbmeno cinematografico. [...]
podemos notar que o oficio critico de Paulo Emilio concentra-se em
quatro pontos principais. [...] Trés desses aspectos fazem parte da cultura
cinematografica absorvida no Chaplin-Club: a pedagogia do olhar, a
Historia do Cinema e a importancia do diretor. Um deles escapa a esse
passado imediato, ainda que fosse para reafirma-lo dentro dos novos

parametros, inaugurando uma tomada de posicao diferenciada do cinema:

a definicdo do especifico filmico'®.

A partir de meados de 1943, Paulo Emilio ja sinalizava uma grande politizacéo,
que o envolveria em outras empreitadas de natureza mais politica que cultural. Contudo,
sua empreitada na revista Clima formulou uma nova visdo critica acerca da analise de
filmes.

Deixando um pouco & margem a especificidade da critica cinematogréfica de
Paulo Emilio, podemos retomar o significado mais amplo que envolveu ndo s6 sua
trajetoria, mas de toda a geragéo que fez parte do ndcleo constituinte da revista Clima. Em
uma frase, podemos afirmar que Antonio Candido, Décio de Almeida Prado, Lourival
Gomes Machado, Gilda de Melo e Souza, Ruy Coelho e o proprio Paulo Emilio renovaram

a tradic@o da critica nacional.

1% GOMES, Paulo Emilio Salles. Citizen Kane. In: . Paulo Emilio Salles Gomes: um intelectual na
linha de frente. Carlos Augusto Calil & Maria Teresa Machado (Orgs). Sdo Paulo: Brasiliense; Rio de
Janeiro: EMBRAFILME, 1986, p. 158.
12; MELO SOUZA, José Inacio de. Paulo Emilio no paraiso. S&o Paulo: Editora Record, 2002, p. 172.

Ibid., p. 166.
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Essa tradicdo comportava uma perspectiva segundo a qual a critica cultural
vinha nos rodapés dos jornais, cujo alicerce analitico girava em torno da personalidade do
critico, da publicidade e do diélogo estreito com o mercado®®. Oriundos da Faculdade de
Filosofia da USP, essencialmente de vertente intelectual francesa, o grupo de Clima
instituiu um novo olhar analitico na critica de arte.

Na década de 1940, esse nicleo pautou-se pela critica universitaria, dotada de
instrumentos tedricos para a analise cultural, enfim, especializada. Este foi o trago
diferencial dos “chato-boys”, como apelidados por Oswald de Andrade.

Como bem salienta Heloisa Pontes, o grupo de Clima se caracteriza assim:

Como criticos divergiram dos modernistas — escritores e artistas
em sua maioria — mas partilharam com eles o gosto pela literatura e pela
inovacdo no plano estético e cultural. Com universitarios contribuiram
para a sedimentacdo intelectual da tradicdo modernista. Como criticos e
universitarios diferenciaram-se dos cientistas sociais em sentido estrito,
ndo s6 pela escolha tematica mas sobretudo pela forma de tratamento
aplicada aos assuntos selecionados. No lugar do estudo monografico

especializado, o ensaio, as visadas amplas, a localizacdo do objeto

cultural num sistema abrangente de ligacdes e correlagdes'*.

Um dos membros do grupo de Clima, imerso na ambiéncia paulistana de 1940,
em que a nova mentalidade das elites fomentou a modernizagéo cultural, na qual a criagcdo
da USP e as influéncias modernistas podem ser tomadas como dois simbolos, Paulo Emilio
participou ativamente, como argumenta Ana Bernstein, “[...] da primeira manifestacdo
pablica deste espirito universitario, desta ‘inteligéncia nova’[...]” **. Assim, nada mais
natural que sua trajetdria fosse em direcdo ao Suplemento Literario d’O Estado de S&o
Paulo, pois no decénio de 1950, tal movimento iniciado na década de 1930 vivenciava seu
apice.

Alguns mais afoitos delimitam a trajetoria critica de Paulo Emilio em duas
fases que ndo se complementam: uma primeira, como “critico cosmopolita”, totalmente
alheio ao cinema brasileiro e, outra, como “critico nacionalista”, avesso a qualquer fita
estrangeira. Entretanto, Zulmira Ribeiro Tavares afirma que a idéia de um “antes”
cosmopolita e um “depois” nacionalista de nosso autor pode ter dado margem para um

mal-entendido na avaliacdo do conjunto de seu trabalho, pois suas criticas na revista

19 BERNSTEIN, Ana. A critica cimplice: Décio de Almeida Prado e a formagdo do teatro brasileiro
moderno. Sdo Paulo: Instituto Moreira Salles, 2005, p. 69.

19 PONTES, Heloisa. Destinos Mistos: os criticos do grupo Clima em S&o Paulo (1940-1968). S&o Paulo:
Companhia das letras, 1998, p. 215.

1% BERNSTEIN, Op. cit., p. 69.
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Clima, mesmo pela via de analise da obra estrangeira, ja demonstravam uma afinidade com
temas que posteriormente iria desenvolver ao abordar o cinema brasileiro™®.

Diante dos argumentos de Tavares, assim como reconhecendo que as criticas
de Paulo Emilio a partir da década de 1960 percorriam um todo cinematografico e ndo
apenas a preocupacao nacional, podemos afirmar que a matriz intelectual de sua atuagéo no
Suplemento Literario €, sem ddvida, sua entrada na critica na coluna de cinema da revista
Clima. De Clima ao Suplemento, o critico percorrera uma trajetéria de maturacdo
intelectual que seria exposta mais claramente na década de 1960.

Em linhas conclusivas, nas péaginas do Suplemento Literario, ao longo de 1950
e inicio de 1960, com matriz intelectual calcada na revista Clima, de 1940, Paulo Emilio
discutiu acerca das funcdes e necessidades da Cinemateca Brasileira, do status quo dos
estudos e da producdo cinematografica do Brasil e do exterior, bem como apreciou
esteticamente peliculas importantes, sem, porém, negligenciar 0s preceitos sociais,
politicos e econdmicos que envolviam cada uma.

Dessa forma, tal atividade formulou um caleidoscopio tematico fundamental no
reconhecimento de sua luta pelo cinema brasileiro, que seria travada no decorrer dos

decénios posteriores.

1% TAVARES, Zulmira Ribeiro. O antes e 0 depois. In: . Paulo Emilio Salles Gomes: um intelectual
na linha de frente. Carlos Augusto Calil & Maria Teresa Machado (Orgs). Sdo Paulo: Brasiliense; Rio de
Janeiro: EMBRAFILME, 1986, p. 180-181.
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CINEMA: TRAJETORIA NO
SUBDESENVOLVIMENTO E SUA EFICACIA
POLITICA

A critica é outra coisa diversa de falar certo em
nome de principios “verdadeiros”. Portanto, o
pecado maior, em critica, ndo € a ideologia,
mas o siléncio com o qual ela é recoberta.

Roland Barthes, in “O que é critica”

O critério para determinar o grau de
“verdade” de uma ideologia é a sua utilidade.

Paulo Emilio, in “A ideologia da critica...”

CAPITULO 2
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2.1. Pequena consideracdo introdutéria

A luz da constatagdo de que a atuacio institucional de Paulo Emilio e suas
devidas matrizes estéticas formularam uma equacéo cujo resultado garantiu-lhe o respaldo
necessario para enveredar-se numa escrita sistematica acerca da histéria do cinema
brasileiro, bem como tomando como pressuposto a ideia de que sua trilogia de artigos*
com essa caracteristica sistemética, arregimentadas na obra Cinema: trajetdria no
subdesenvolvimento, constituiu-se numa teia interpretativa da histéria do cinema
brasileiro?, somos incitados a fazer os questionamentos deste capitulo. S&o eles:

Qual é a estrutura interna do ponto de vista tedrico-metodoldgico de sua
trilogia? Com quais referéncias politicas, estéticas e ideoldgicas ele dialogou? Como ele se
colocou diante dos problemas mais relevantes de seu tempo? E em que medida ele travou
um dialogo persuasivo com seus interlocutores?

E justamente no sentido de responder tais questionamentos aventamos a
hipotese de que a trilogia de artigos de Paulo Emilio se constituiu numa teia interpretativa
da histéria do cinema brasileiro devido a sua eficécia politica. Eficacia politica no sentido
de manter um diélogo persuasivo na luta cultural travada no bojo da sociedade brasileira,
nos decénios de 1960 e 1970, cujos alicerces tedrico-ideoldgicos sdo impregnados de um
sobrepujante nacionalismo, assim como de paradigmas que visavam dar explicagOes para a
realidade brasileira. Desse modo, compreender a eficacia politica como elemento essencial
que outorgou & obra de Paulo Emilio a condicéo de teia interpretativa da historia do cinema
brasileiro constitui-se no parti pris deste capitulo.

Isso nos exige um esbogo preciso dos pressupostos ideoldgicos, politicos,
econdmicos e sociais do periodo de elaboracdo e recepcdo dessa teia. Para tanto, nosso
modo operatorio serd empreendido em dois momentos, mas que tomados em sua
completude formardo o contorno basico de nossa proposta. No primeiro, abordaremos a
trilogia de artigos de Paulo Emilio. No segundo, partindo do elemento essencial na
constituicdlo de seu dialogp com as questbes relevantes de seu tempo
(“subdesenvolvimento”) buscaremos demonstrar sua eficacia politica por meio de uma
rigorosa investigacao atinente aos pressupostos tedricos e ideoldgicos que encontraram eco

na interpretacgéo do critico. Dadas as indicagdes e assumidas as escolhas, passemos adiante.

! panorama do Cinema brasileiro: 1896/1966 (1966); Pequeno Cinema antigo (1969); Cinema: trajetéria no
subdesenvolvimento (1973).
2 Buscaremos demonstrar analiticamente as bases para tal pressuposto no terceiro capitulo.
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2.2. A trilogia

A trilogia formada pelos artigos Panorama do Cinema brasileiro, de 1966;
Pequeno Cinema antigo, de 1969; e Cinema trajetoria no subdesenvolvimento, de
1973, é escrita e publicada em um contexto de consolidacdo de uma cultura
cinematografica nacional. Como demonstrado no primeiro capitulo, ap6s seu retorno
definitivo para o Brasil, em 1954, Paulo Emilio, em meio ao processo mais amplo de
modernizagdo cultural paulista, iniciou sua tripla atividade institucional.

Precisamente em sua atividade de critico cinematogréfico no Suplemento
Literario d’O Estado de S&o Paulo, ao longo dos anos de 1950, Paulo Emilio se inseriu nos
debates atinentes ao cinema brasileiro e sua histéria. Apés 1960, data de publicacdo de
Situacdo colonial?, os estudos histdricos referentes ao cinema nacional, embora
permeados de uma nova atitude e adentrando paulatinamente a esfera académica, por
iniciativa do préprio Paulo Emilio®, ndo haviam evoluido em termos bibliogréficos.

Nesse contexto o que de mais significativo ocorria na cultura cinematografica
girava em torno da producéo, lancamento de filmes e manifestos que ganhavam prestigio
perante a critica, sobretudo devido as suas possibilidades estético-ideoldgicas®. Glauber
Rocha langou sua Revisdo critica do cinema brasileiro®, em 1963, mesmo ano do
surgimento da considerada “primeira trindade” do Cinema Novo: Deus e o diabo na terra
do sol, do proprio Glauber; Os fuzis, de Ruy Guerra, e Vidas secas, do j& veterano no
periodo Nelson Pereira dos Santos®. Em 1965, Glauber langou o artigo-manifesto Estética
da fome, apresentado em forma de tese durante as discussdes em torno do Cinema Novo,
por ocasido da retrospectiva realizada na Resenha do Cinema Latino-Americano, em

Génova’.

®NaUSP, a partir de 1961, e na UnB, a partir de 1962. Cf. MELO SOUZA, José Inécio de. Paulo Emilio no
paraiso. Sdo Paulo: Editora Record, 2002, p. 417-418.

* No plano politico, aqui ndo vamos deixar de mencionar o golpe militar de 1964, porém, este ja foi e
continua sendo objeto demasiadamente estudado, nos cabendo aqui somente indicacdo de bibliografia a
respeito. Cf. TOLEDO, Caio Navarro de. O governo Goulart e o golpe de 64. 72 Ed. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1997; REIS, Daniel Aardo; RIDENTI, Marcelo; SA MOTTA, Rodrigo Patto (Orgs). O golpe e a
ditadura militar: quarenta anos depois (1964-2004). Bauru: Edusc, 2004.

> ROCHA, Glauber. Revisdo critica do cinema brasileiro. Sdo Paulo, Cosacnaify, 2003.

® RAMOS, Ferngo. Os novos rumos do cinema brasileiro (1955-1970) In: . Histdria do cinema
brasileiro. Sdo Paulo: Art Editora, 1987, p. 348.
" ROCHA, Glauber. Eztetyka da fome 65. In: . Revolugdo do Cinema Novo. Rio de Janeiro:

Alhambra/Embrafilme, 1981, p. 28-33. De acordo com Ramos, esse artigo publicado em julho do mesmo ano
no Brasil tem uma postura que acusa o estrangeiro de cultivar o sabor da miséria ao ndo senti-la como um
sintoma tragico. Cf. RAMOS, F., Op. cit. p. 352.
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A eclosdo dessas peliculas e dos manifestos cinemanovistas, mesmo de forma
rasteira, pode explicar sumariamente o comprometimento da critica, naquele momento,
mais voltada para a analise filmica das obras que propriamente para busca de pesquisa
sistematica acerca da histéria de nosso cinema. Em face disso, como aponta Arthur Autran,
Paulo Emilio percebeu que o atraso dos estudos histéricos no Brasil fundamentava-se em
um obstéculo para se escrever uma narrativa historica panordmica, que era inviabilizada
pelas inimeras lacunas no conhecimento do passado cinematogréfico®.

Dessa forma, foi exatamente devido a esse desconhecimento de nosso passado
cinematografico que o critico esbocou a urgéncia da iniciacdo da pesquisa sistematica. Tal
empreendimento, se por um lado era um caminho repleto de obstaculos a serem vencidos,
por outro, consistia em um grande desafio que o “espirito” militante e combativo de Paulo
Emilio demonstrou ndo refugar nos anos ulteriores. Sua expressiva relagdo com a
academia, possivelmente em decorréncia de uma perspicaz busca de rigor tedrico e
perspectiva histérica, legitimava naquele momento a escrita de Panorama do cinema
brasileiro: 1896/1966°.

2.2.1. Panorama do cinema brasileiro: 1896/1966

De acordo com Jean-Claude Bernardet, o Panorama possivelmente foi
encomendado a Paulo Emilio pela editora Expressdo e Cultura a fim de integrar,
juntamente com fotografias, um &album a ser distribuido como brinde e vendido em
livrarias, para efeito de celebragéo dos 70 anos do cinema brasileiro em 1966. Com base
nisso, Bernardet aponta que possivelmente o destino do texto também explique a falta de
critérios metodolégicos mais apurados por parte de Paulo Emilio®.

O panorama da histéria do cinema brasileiro estabelecido por Paulo Emilio
divide-se em cinco épocas: 1896-1912; 1912-1922; 1923-1933; 1933-1949; 1950-1966.
Tais épocas sdo baseadas nas crises da producdo cinematogréfica nacional que, nessa

medida, fundamentam-se em marcos divisorios para seu 0 inicio e respectivo término. E

& AUTRAN, Arthur. Paulo Emilio e a constituicdo das bases da pesquisa histérica sobre cinema no Brasil.
Atualidade de Paulo Emilio, 04 a 15 de Novembro, Sdo Paulo: Cinemateca Brasileira, 2002, p. 11.

® GOMES, Paulo Emilio Salles. Panorama do cinema brasileiro: 1896/1966. In: . Cinema: trajetoria
no subdesenvolvimento. 28 Ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, p. 35-79.

Y BERNARDET, Jean-Claude. Historiografia classica do cinema brasileiro: metodologia e pedagogia. S&o
Paulo: Annablume, 1995, p. 55.

CARITUILO) Z



2N TRAJETIRIA N SUESDESENVOLINIENTO [E SUAIERICACIA

POl i 105

interessante observar os argumentos de Sheila Schvarzman. De acordo com a

pesquisadora,

O modelo é certamente a Histéria Econdmica do Brasil de Caio Prado Jr,
de 1938, um dos livros que, segundo Antonio Candido inventaram o
Brasil. Paulo Emilio pensa o desenvolvimento do cinema brasileiro da
mesma forma que a economia brasileira da coldnia a industrializacdo foi
pensada por Caio Prado Janior em 1938: como ciclos onde esta implicita
a ideia de um comeco, um apogeu e um fim que assinala o esgotamento™.

Nesse sentido, a histdria da cinematografia nacional de Paulo Emilio obedece a
producdo dos filmes, bem como segue aos rumos ditados pelo conceito de “Bela época” e
sua necessaria reposicdo utopica, condicionante de etapas degradadas. E o movimento
aureo dos primoérdios que retornard no tempo historico ciclico, cuja inevitabilidade é uma
certeza absoluta.

Na 12 época: 1896-1912, o critico autentica o inicio do cinema no Brasil com
sua chegada em 1896 destacando exibigdes numa sala da Rua do Ouvidor, no Rio de
Janeiro. Adentrando o ano de 1897, é dado destaque ao Saldo Paris no Rio, primeira sala
fixa de exibigdo, instalada no n° 141 da Rua do Ouvidor, em 31 de julho daquele ano,
assim como a expansdo das “vistas animadas” apresentadas no restante do pais. Dai em
diante, o texto prepara o terreno para 0 conceito de “nascimento” apresentando ao leitor os
irmdos Segreto (Paschoal, Gaetano, Afonso e Luiz), imigrantes italianos que, além de se
envolverem nas atividades do “Saldo Paris”, também trabalhavam na distribuicdo de
jornais.

Evoluindo, Paulo Emilio legitima uma *“suposta” filmagem da Baia de
Guanabara feita por Afonso Segreto em 19 de junho de 1898 como o “nascimento” do
cinema nacional. Ou seja, na légica ou incoeréncia interna do texto, o “nascimento” do
cinema brasileiro seria uma filmagem, enquanto as exibicdes anteriores a 19 de junho de
1898 seriam o inicio do cinema no Brasil.

Acentuando o0 papel simultdneo dos irmdos Segreto na producdo de
“filmezinhos nacionais de atualidades” e seu respectivo desaparecimento é que o critico
inicia sua guinada para valorizagdo da harmonia entre producéo-exibi¢do-publico,
considerada fator primordial no estabelecimento da “Bela época” do cinema brasileiro.

Dessa forma, Paulo Emilio j& indica uma suposta maior vitalidade do cinema nacional,

1 SCHVARZMAN, Sheila. Cinema brasileiro, histdria e historiografia. Revista Mnemocine, 2008, p. 14.
Disponivel em: www.mnemaocine.com.br.
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tanto na producdo como na exibicdo, a partir de 1907, em fungdo de maior oferta de
energia elétrica, que proporcionou a entrada de novos empresarios no ramo
cinematografico dedicando-se, a0 mesmo tempo & importagdo, exibicdo e producdo de
filmes.

Assim, o critico destaca o papel seminal de Antonio Leal na producdo de
filmes de enredo (filmes de ficcdo) e a plena adesdo do publico aos filmes cantantes,
criminais e de revista. Paulo Emilio demonstra um conhecimento digno de destaque dos
primordios do cinema nacional, na medida em que eshoca e analisa uma expressiva
filmografia da época. Finalizando seu recorte, ele apenas aponta uma crise em 1911 na
qual “[...] quase todos aqueles que participavam ativamente da fabricagdo de filmes

nacionais abandonaram as lides cinematogréficas [...] **”

devido ao rompimento da
solidariedade ou harmonia de interesses entre quem paralelamente produzia e exibia filmes
no Brasil.

Com base nas criticas de Bernardet sobre a periodizacdo proposta por Paulo
Emilio, no que se refere a 12 época, podemos notar uma contundente incoeréncia nos
critérios para o recorte, pois o critico inicia a 1% época com base no critério de exibicéo,
acentua o marco do “nascimento” com a producgéo, e se utiliza da harmonia entre produgéo
e exibicdo para recortar a “Bela época”; sendo que seu término € explicado pela escassa
producéo advinda diretamente pela falta de exibic&o.

Na 22 época: 1912-1922, Paulo Emilio destaca a dedicacdo de alguns
profissionais remanescentes do periodo anterior que asseguraram um minino de
continuidade na producéo do periodo, que se encerra em 1922. E sugerido um suposto
abandono atinente aos filmes de enredo, em detrimento de documentarios e jornais
cinematograficos, porém, ainda sdo salientados, em 1912, alguns filmes de enredo que
seguiram aquela formula de sucesso com publico na “Bela época”, sobretudo a dos filmes
criminais. Ademais, é destacada a quase que paralisagdo da j& parca producédo
cinematografica em 1914 e 1915, talvez em consequéncia da Primeira Guerra Mundial.

A partir de 1915 é apontado por Paulo Emilio um “suspiro” da producéo de
filmes de enredo inspirados em obras literdrias nacionais, na participacdo simbolica do
Brasil na Primeira Guerra, e em alguns surtos patrioticos acerca de filmes historicos, bem

como a perda de vitalidade dos filmes criminais. Nesse contexto, 0s papéis na producéo

2 GOMES, Paulo Emilio Salles. Panorama do cinema brasileiro: 1896/1966. In: . Cinema: trajetoria
no subdesenvolvimento. 28 Ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, p. 49.
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cinematografica de Luiz de Barros, no Rio de Janeiro, José Medina, em S&o Paulo, Vitorio
Capellaro com os filmes inspirados na literatura e novamente Antonio Leal ganham vulto
no texto do critico. Quanto aos atores € destacado que a maioria era estrangeira: no Rio,
portugueses, e em Séo Paulo, italianos.

Paulo Emilio, além de revelar a marginalizacdo da atividade cinematografica,
praticamente ignorada pela imprensa, sobretudo no que se refere aos filmes de enredo,
ainda salienta a participacdo do cinema nas comemoragBes do centenario da
independéncia, em 1922, contudo, em forma de documentarios e jornais de atualidade.

Concluindo suas argumentacdes sobre essa época o critico afirma:

Tomada em conjunto, a realizacdo de filmes de enredo foi precéria e
escassa; 0s sessenta filmes posados encerram uma porcentagem
consideravel de curtas-metragens, destinados as vezes a mais variada
publicidade comercial, indo desde a propaganda de loteria até a
divulgacdo de remédios contra sifilis. Por outro lado, a imprensa que
poderia colaborar exercendo sua influéncia na opinido do publico
acaba por ndo tomar mais conhecimento da producéo
cinematografica que se define cada vez mais como uma atividade
marginal. [...] ficou claro que no Brasil o Gnico cinema possivel era o
natural. E a partir dessa melancdlica situacdo de fato que se iniciara a
terceira época do filme brasileiro™®. (Grifo nosso)

Diante do exposto, fica explicita a predile¢do do critico pelos filmes de enredo,
bem como sua crenga na capacidade da imprensa de auxiliar na valorizagédo da atividade
cinematografica. Assim, esta época é entendida por Paulo Emilio como uma etapa
degradada, na medida em que, por um lado, a producdo de filmes de enredo ficou em
terceiro plano e, por outro, a marginalizagdo da atividade cinematogréfica acentuou-se
dado o excessivo descrédito por parte da imprensa do periodo.

Com base nessa ideia-chave segundo a qual a imprensa tem papel de excessiva
importancia na atividade cinematogréfica, o critico adentra a 3% época: 1923-1933,
evidenciando que a imprensa foi decisiva no novo “félego” da atividade cinematografica
nacional. Iniciando seu eshogo do periodo demonstrando a importancia das revistas
Paratodos e Selecta, que, apesar de seus respectivos redatores Mario Behing e Paulo
Lavrador nutrirem o maior desprezo pelo filme de enredo nacional, promoviam o interesse
continuo e sistematico pelo cinema brasileiro, especialmente pela iniciativa de jovens

como Adhemar Gonzaga e Pedro Lima, Paulo Emilio se manifesta:

¥ GOMES, Paulo Emilio Salles. Panorama do cinema brasileiro: 1896/1966. In: . Cinema: trajetoria
no subdesenvolvimento. 28 Ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, p. 57-58.
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Pedro Lima em Selecta, e Adhemar Gonzaga em Paratodos, ambos mais
tarde na revista Cinearte, procuraram orientar e conjugar a acdo de
grupos em geral jovens, ignorando-se uns aos outros, dispersos pelo pais.
E desse momento em diante que se manifesta uma verdadeira
tomada de consciéncia cinematografica: as informacdes e os vinculos
fornecidos por essas revistas, o estimulo do dialogo e a propaganda,
teceram uma organicidade que se constituiu como um marco a partir
do qual ja se pode falar de um movimento de cinema brasileiro.
Mesmo as manifestacGes hostis — justas ou injustas — contra o filme de
enredo, revelaram o interesse pela nossa producéo, praticamente ignorada
num passado proximo. (Grifo nosso)

Podemos concluir dessa passagem a ideia de uma “tomada de consciéncia
cinematografica” por parte da imprensa, que, mesmo o hostilizando, demonstra interesse
pelo filme nacional. Nesse sentido, de acordo com Paulo Emilio, a partir de 1923 a
imprensa comega a se organizar em prol de nossa produgdo cinematografica (os filmes de
enredo). E tal fato influi diretamente, tanto no aumento quantitativo da producgdo de
peliculas, que, entre 1923 e 1933, chegou & marca de quase cento e vinte filmes, o dobro
do decénio anterior (periodo de degradacdo), como na melhoria em termos de qualidade,
pois ocorre o surgimento dos nossos classicos mudos.

Paulo Emilio aponta como outra caracteristica pujante dessa 3% época o
surgimento dos ciclos regionais, ou seja, o aparecimento de focos de criagdo
cinematografica em outros pontos do territério nacional além de Rio e S&o Paulo.
Dedicando-se as produc¢des de Minas Gerais, Rio Grande do Sul, Pernambuco e Campinas,
o critico desenvolve um formidavel nimero de paragrafos, que ndo s6 demonstram seu
interesse pelo cinema brasileiro em termos de todo o territdrio nacional, mas também
expBe uma faceta de Paulo Emilio explorada amiude: a capacidade de sintese.

Entre as produgBes mineiras sdo apontadas as peliculas de Francisco de
Almeida Fleming, em Pouso Alegre; Igino Bonfioli, José Silva, Antonio Leal e Paulino
Botelho, em Belo Horizonte; e especialmente Humberto Mauro, em Cataguases, que, de
acordo com Paulo Emilio, “[...] teve a primeira carreira continua, coerente e bela que o

cinema do Brasil conheceu®™”

. Isso explica em parte a tese académica sobre Humberto
Mauro defendida por Paulo Emilio no inicio dos anos de 1970, O cineasta é tomado

como cinematografia do passado valida: 0 nosso classico do cinema mudo.

4 GOMES, Paulo Emilio Salles. Panorama do cinema brasileiro: 1896/1966. In: . Cinema: trajetoria
no subdesenvolvimento. 28 Ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, p. 59.

5 Ibid., p. 62.

%6 1d., Humberto Mauro, Cataguazes, Cinearte. Sdo Paulo: Perspectiva, 1974.
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Em termos qualitativos e quantitativos, as produgdes galchas é outorgado um
nivel hierdrquico mais baixo com relacdo as mineiras, porém esse fator ndo impede o
critico de destacar nomes da producdo cinematogréfica como José Picoral, Eduardo
Abelim e Eugénio Kerrigan. Ao movimento de Pernambuco, Paulo Emilio reserva um
lugar de destaque no que se refere a quantidade de fitas produzidas, em especial por causa
de Edson Chagas e Gentil Roiz. No ciclo de Campinas o destaque vai para 0 nome do
pioneiro Amilar Alves que, segundo o critico, “[...] ateou fogo na imaginacdo campineira
[..] ", na medida em que, ap6s seus empreendimentos, houve iniciativas importantes no
sentido de se fundar companhias produtoras, assim como comprar terrenos para construcéo
de estudios.

Enfocando a producgéo cinematografica da capital paulista, Paulo Emilio
afirma: “Com 50 filmes aproximadamente, Sdo Paulo ultrapassa 0 Rio durante esses dez
anos, pelo menos em quantidade. Em matéria de qualidade, tem-se a impresséo de que s&o

1811. 55.0

numerosas fitas de mérito razoavel, mas extremamente raras as obras marcantes
por ele considerados importantes os nomes de José Medina, Gilberto Rossi, Canuto
Mendes de Almeida, Adalberto Almada Fagundes, o veterano Vittorio Capellaro e outros.

Ao se deter na producdo carioca, para Paulo Emilio pouco expressiva em
quantidade, vem a primeiro plano o nome de Paulo Benedetti, porém, ndo por suas
produgdes, mas, sim, por criar condi¢Oes para a realizagdo da fita Barro Humano, por parte
do grupo da revista Cinearte, que fundara a companhia Cinédia. Dentre as producdes sob a
tutela da Cinédia, Paulo Emilio destaca ainda os filmes Labios sem Beijos e Ganga Bruta,
dirigidos por Humberto Mauro, inclusive o Gltimo considerado pelo critico como “uma das
indiscutiveis obras-primas do nosso cinema”, e o lendario Limite, realizado por Mario
Peixoto.

Fechando esta época proficua em sua periodizacdo, Paulo Emilio situa em 1933
a ultima fita produzida em seu recorte, de modo a sinalizar um colapso como os de 1911 e

1921. Segundo ele,

Na nova crise de produgdo em que entrava 0 nosso cinema, A voz
do carnaval anunciava agudamente uma das principais direcdes que
tomaria o filme brasileiro na sua luta pela sobrevivéncia num mercado
invadido pelas fitas importadas™.

7 GOMES, Paulo Emilio Salles. Panorama do cinema brasileiro: 1896/1966. In: . Cinema: trajetoria
no subdesenvolvimento. 28 Ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, p. 65.
18 -
Ibid., p. 66.
 Ibid., p. 71.
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Além de fechar a época sem explicacdes mais apuradas sobre o colapso na
producéo, apenas enfocando a presenca macica do filme estrangeiro em nosso mercado
interno, o critico exemplifica a degradacdo da proxima época por meio da fita
carnavalesca: A voz do carnaval. Diante disso, podemos notar mais uma vez 0 pouco
apreco de Paulo Emilio pelos filmes carnavalescos, que, por conseguinte, o levou a
promover a associacdo injusta entre chanchadas e periodo degradado, porém isto é assunto
que sera discutido mais exaustivamente no terceiro capitulo.

Sobre a 42 época: 1933-1949, Paulo Emilio ndo deixa de destacar que, em
termos quantitativos, as produgdes sdo quase que exclusivamente cariocas, ao passo que
em Sdo Paulo delineou-se um projeto industrial cujo resultado foi apenas uma fita,
enquanto que cineastas como Gilberto Rossi e Oduvaldo Vianna produziram outras duas, e
mais duas foram produzidas respectivamente em Minas e Pernambuco. Ao se ater aos
filmes por ele considerados artisticos, o critico ndo poupa elogios aqueles dirigidos por
Humberto Mauro, tanto em associagdo com Carmem Santos, essa a frente da Brasil Vita
Film, como os encomendados por instituicées piblicas®.

Dentro dessa época, 0 critico promove uma divisdo entre as décadas de 1930 e

1940 devido a penosa queda da produgdo no inicio da segunda. Para ele,

A década de 30 girou em torno da Cinédia, em cujos estldios
firmou-se uma formula que asseguraria a continuidade de cinema
brasileiro durante quase vinte anos: a comédia musical, tanto na
modalidade carnavalesca quanto nas outras que ficaram conhecidos sob a
denominacdo genérica de “chanchada” [...] A producéo de fitas de enredo
— que ja ndo fora grande na década de 30 — quase cessou nos
primdrdios dos anos 40. Em 1942 houve apenas dois filmes; entretanto, a
partir do ano seguinte avoluma-se o nimero, até atingir cerca de vinte
filmes em 194974,

Na sequéncia desse pequeno colapso (pequeno porque ndo levou o autor a
iniciar outra época), o critico aponta a Atlantida Cinematografica como a Companhia de
maior significagdo. As producOes da Atlantida, nessa medida, ganham duas fases no
recorte de Paulo Emilio: uma primeira, com o primado dos filmes que procuravam temas

brasileiros e que possuiam relativo cuidado na feitura, e uma segunda, em que o

% Sobre os documentarios de Humberto Mauro no Instituto Nacional do Cinema Educativo (INCE). Cf.
SCHVARZMAN, Sheila. Humberto Mauro e as imagens do Brasil. Sdo Paulo: Editora UNESP, 2004.
RAMOS, Ferndo. Mas afinal... O que é mesmo documentario?Sao Paulo: SENAC Séao Paulo, 2008.

2L GOMES, Paulo Emilio Salles. Panorama do cinema brasileiro: 1896/1966. In: . Cinema: trajetoria
no subdesenvolvimento. 28 Ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, p. 72.
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predominio das chanchadas, filmes produzidos as pressas e sem maiores preocupagdes
técnicas e estéticas, é notavel®.

E interessante e observar que a pouca afeicdo de Paulo Emilio por esses filmes
ndo é muito evidente no texto; alguns observadores mais descuidados até podem absorver
certa simpatia do critico pelas chanchadas. Entretanto, se atentarmos ao Panorama em sua
totalidade averiguaremos que sua urdidura é ambigua com relagdo aos filmes
carnavalescos.

Por um lado, nessa 4® época (primordial das chanchadas) considerada
degradada, os unicos filmes encarados como validos artisticamente sdo aqueles produzidos
por Humberto Mauro. Em contrapartida, por outro, o critico elogia a harmonia de
interesses entre cadeia exibidora e producéo, além de ressalvar que talvez um exame mais
atento acerca desses filmes conduza a outra visdo do que significou a popularidade de
artistas como Mesquitinha, Grande Otelo, Oscarito, Ankito e Zé Trindade.

Dessa maneira, Paulo Emilio “fecha as cortinas” da 42 época apontando sem
receios que “N&o h4 razdo para esconder que nos Ultimos anos do periodo que estudamos
era mesmo a chanchada o que havia de mais estimulante e vivo no cinema nacional®”.
Digno de destaque é que a passagem dessa época para a seguinte ndo é encaminhada por
mais um colapso como aqueles de 1911, 1921 ou 1933, mas, sim, pelas perspectivas
abertas por uma revitalizagdo da cinematografia paulista, sobretudo por iniciativa da Vera
Cruz®.

A 5% época: 1950-1966 segue os apontamentos finais expostos na época
anterior, pois o critico inicia sua urdidura demonstrando as perspectivas abertas naquele

processo de génese dessa nova cinematografia paulista (Vera Cruz). Segundo ele;

O ano de 1950 assinala a volta de S& Paulo ao cenério
cinematografico brasileiro. A companhia Vera Cruz — empreendimento
grandioso — e iniciativas ponderaveis como a Maristela e a Multifilmes
conferiram ao retorno paulista um tom sensacional. [...] Os paulistas [...]
rejeitaram qualquer paralelo entre o que pretendiam fazer e aquilo que se

22 GOMES, Paulo Emilio Salles. Panorama do cinema brasileiro: 1896/1966. In: . Cinema: trajetoria
no subdesenvolvimento. 28 Ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, p. 73.

2 Ibid., p. 74

% Talvez isso seja explicado com base na ideia de que em uma época degradada o Gnico fator que explique
seu fim seja uma melhoria no quadro. Todavia, sabemos que Paulo Emilio ndo seguiu esse critério para a 22
época, outro periodo do Panorama que é considerado degradado. Convém destacar também que, apesar de
encaminhar criticas sobre a falta de critérios metodoldgicos coerentes por parte de Paulo Emilio, Bernardet
n&o notou isso.
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fazia no Rio: renegando a chanchada, ambicionaram realizar filmes de
classe e em muito maior nimero?.

Ou seja, o critico sinaliza que a entrada da Vera Cruz no ambiente da
cinematografia nacional incluia um cinema de oposicdo aquele expresso pela chanchada,
particularmente da Atlantida Cinematografica. Focalizando os investimentos pesados na
contratacdo de quadros técnicos e artisticos pela Vera Cruz, Paulo Emilio afirma: “N&o ha
davidas de que as promessas de melhoria do padrdo técnico e artistico foram
razoavelmente cumpridas [...] %°”.

Nessa conjuntura, precisamente entre 1950 e 1954, o critico aponta uma
renovacgdo na cinematografia nacional, tanto com as peliculas da Vera Cruz, como em
outras assinadas por Moacir Fenelon e Alinor Azevedo; Alex Viany; Jorge lleli e Paulo
Wanderley, além do reaparecimento de Humberto Mauro no cenario mineiro. Por
conseguinte, é acentuado que em 1954 houve o malogro da tentativa de se produzir cinema
em escala industrial no Brasil e uma inesperada continuidade e diversificagdo na producédo
de fitas musicais e de comédias “popularescas”.

Abordando a cinematografia de meados de 1955 até 1960, Paulo Emilio aponta
Nelson Pereira dos Santos e Walter Hugo Khouri como os realizadores que mais se
destacavam em filmes com intencdes artisticas. J& adentrando a década de 1960, as
atencbes se voltam para o “fendmeno baiano”, que, nos termos de Paulo Emilio, “[...]
constitui-se de um conjunto de filmes realizados na Bahia, produzidos alguns por baianos e

2™ E a partir do “fendmeno baiano” que ele sublinha o Cinema

outros por sulistas [...]
Novo, demonstrando sua adesdo incondicional ao movimento quando salienta que esse
engloba “[...] tudo o que se fez de melhor, em matéria de ficcdo ou documentério, no
moderno cinema brasileiro®®”.,

Concluindo a 5% época e, consequentemente, o Panorama, Paulo Emilio
afirma: “A razodvel continuidade do filme brasileiro de enredo durante os ultimos anos

pode levar o observador superficial a conclusdo de que existe uma inddstria

cinematogréfica funcionando normalmente em nosso pais. Tal ndo acontece” *°. Essa néo

% GOMES, Paulo Emilio Salles. Panorama do cinema brasileiro: 1896/1966. In: . Cinema: trajetoria
no subdesenvolvimento. 22. Ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, 74-75.
26 -
Ibid., p. 75.
" |bid., p. 77.
% |bid., p. 78.
2 |pid., p. 78-79.
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efetivacdo de uma industria cinematografica no Brasil é atribuida a invasdo de nosso
mercado interno por filmes estrangeiros.

Fechando o ensaio, Paulo Emilio acentua que para alterar a situacdo seria
necessario reconquistar aquela harmonia de interesses entre comércio exibidor e
fabricantes de filmes nacionais ocorrida na “Bela época”. Tal proposta é muito fecunda,
bem como d& margem para diversas interpretaces acerca do que seria essa harmonia de
interesses em uma sociedade de classes. Como poderemos abordar mais adiante, é uma das
marcas da ambiguidade do projeto historiogréafico de Paulo Emilio.

Com efeito, no Panorama ndo s6 residem conceitos explicitos como a “Bela
época” ou 0 “nascimento” do cinema nacional, mas também paradigmas de analise
histdrica de nosso cinema como o endosso ao critério de produgdo de filmes de enredo, a
laténcia de “surtos cinematograficos” (ciclos) e o forte destaque da ideia de uma
cinematografia subdesenvolvida em fungdo da invasdo do mercado interno por filmes
estrangeiros.

Como j& apontado, o critico estabelece um panorama cinematografico nacional
ciclico, cuja perspectiva marxista de um telos estabelece todos os conceitos. Dessa
maneira, conforme salienta Sheila Schvarzman, assim como fizera Mario de Andrade com
0 patriménio construido, Paulo Emilio se lancava as origens do cinema brasileiro criando

uma tradicdo de pesquisa®.

2.2.2. Pequeno cinema antigo

Ao menos até uma nova empreitada de Paulo Emilio, em 1969, ndo surgiu uma
obra que debrugasse sistematicamente na histéria de nosso cinema. Possivelmente o
pensamento reinante sinalizava que o critico havia elaborado a histéria do cinema nacional,
portanto ndo cabia ao restante da critica cinematografica e a incipiente historiografia

universitria incursar naqueles dominios®'.

% SCHVARZMAN, Sheila. Cinema brasileiro, histéria e historiografia. Revista Mnemocine, 2008, p. 13.
Disponivel em: www.mnemaocine.com.br.

* Entre 1966 e 1969, os filmes do Cinema Novo continuaram a permear as criticas cinematogréficas e
imprimir um papel mais importante que os proprios estudos histdricos sobre nossa cinematografia. Ferndo
Ramos destaca o surgimento da “segunda trindade” do movimento exatamente nesse periodo com O desafio
(1965), de Paulo César Saraceni, Terra em Transe (1967), de Glauber Rocha e O bravo guerreiro (1968), de
Gustavo Dahl. Convém também destacar que, em 1968, Rogério Sganzerla dirigiu O bandido da luz
vermelha, pelicula considerada por Ferndo Ramos ponto de transigdo entre a estética cinemanovista e a
ruptura marginal. Essa ruptura serd concretizada por obras como A mulher de todos (1969), de Rogério
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Desse modo, provavelmente devido & recepgdo passiva e conivente (mal ele
sabia que essa passividade e conivéncia se prolongariam por um longo periodo), Paulo
Emilio tenha buscado continuar sua empreitada de pesquisar a histdria do cinema nacional
no artigo Pequeno cinema antigo, de 1969,

Escrito em portugués para a revista italiana Aut-Aut, Pequeno cinema antigo®®
constitui-se em uma sintese do Panorama publicado trés anos antes. Entretanto, Paulo
Emilio se vé diante de um puablico que desconhece nosso pais e também o cinema
brasileiro. Assim, de modo geral, fica explicita sua preocupacéo em articular uma historia
social e/ou politica & cinematografia nacional, bem como enfatizar a influéncia do cinema
italiano nessa cinematografia.

Visando a fazer a apresentacdo de seu artigo para um publico alheio as
condi¢des de trabalho sobre cinema no Brasil, Paulo Emilio, em um primeiro momento, se
detém ao mesmo tempo em apontar as dificuldades de nossos historiadores que se dedicam
ao estudo do cinema — delegando-as ao nosso carater de completo desinteresse pelo
passado, 0 que serve para explicar um descaso com 0s arquivos nacionais e sua influéncia
mais direta na impossibilidade de se criar uma cinemateca no pais— e em expor o estagio
atual desses estudos, envolvido nos quais hd um grupo razoavel de pessoas interessadas no
que foi nosso cinema, ao passo que “escrever sobre cinema no brasileiro ndo é mais uma
tarefa pioneira [...] 3.

Desenvolvendo sua apresentacdo, o critico demonstra que a condicdo primaria
para se entender qualquer manifestagdo da vida nacional, sobretudo o cinema, é 0 nosso
atraso politico, econdmico e social, ou seja, 0 “subdesenvolvimento”. Pois, enquanto na
Europa Ocidental e na América do Norte o progresso técnico-cientifico dava mostras por
meio do cinema de que a Primeira Revolucdo Industrial se estenderia ao campo do
entretenimento, no Brasil perseverava a heranga do sistema escravocrata e do regime

monarquico.

Sganzerla, Audacia (1970), de Carlos Reichenbach e Antdnio Lima e O pornografo (1970), de Jodo
Callegaro. Cf. RAMOS, Ferndo. Os novos rumos do cinema brasileiro (1955-1970) In: . Histéria do
cinema brasileiro. Sdo Paulo: Art Editora, 1987, passim.

%2 Em 1969 foram produzidos e lancados dois filmes da considerada “terceira trindade” do Cinema Novo: O
Dragdo da maldade contra o santo guerreiro, de Glauber Rocha, e Os herdeiros, de Caca Diegues. Cf.
RAMOS, F., Op. cit., p. 348.

¥ GOMES, Paulo Emilio Salles. Pequeno cinema antigo. In: . Cinema: trajetéria no
subdesenvolvimento. 28 Ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, p. 27-34.
* Ibid., p. 27.
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Finalmente adentrando os dominios do cinema, Paulo Emilio faz mencéo as
primeiras exibicdes de 1895 e 1896, assim como a primeira filmagem em 1898. Digna de
nota € a pouca énfase dada ao “nascimento” do cinema nacional, marco carregado de
ideologia que € instrumentalizado pela historiografia como uma das “pedras angulares” na
luta cultural travada no bojo da sociedade brasileira das décadas de 1960 e 1970.

N&o menos importante é lembrar que o publico a ser atingido nesse artigo é o
publico italiano, ndo participante daquela luta, e isso talvez explique a passagem répida de
Paulo Emilio pelo marco de 1898, sequer denominado por ele de “nascimento”. Ao
contrério do “nascimento”, a “Bela época” sdo dedicados alguns paréagrafos importantes.
Neles, Paulo Emilio retoma a ideia de atraso para explicar a parca producdo até 1907 e
acentua a maior disponibilidade de energia elétrica como ponto fundamental no
florescimento do comércio cinematogréfico a partir daquela data.

A harmonia de interesses entre produgdo-exibicdo-publico é novamente a
explicacdo encaminhada para o sucesso da “Bela época”. Entretanto, para o declinio do
periodo, o critico acrescenta a constatacdo da falta de producdo de filmes, exposta no

Panorama, outro argumento:

Essa idade do ouro ndo poderia durar, pois sua eclosdo coincide com a
transformacdo do cinema artesanal em importante indistria nos paises
adiantados. Em troca do café que exportava, o Brasil importava até palito
e era normal que importasse também o entretenimento fabricado nos
grandes centros da Europa e da América do Norte. Em alguns meses o
cinema nacional eclipsou-se e 0 mercado cinematogréfico brasileiro, em
constante desenvolvimento, ficou inteiramente a disposicdo do filme
estrangeiro®.

Compete destacar a énfase com que o critico reitera o estado de
“subdesenvolvimento” do pais, tanto ao abordar a indisponibilidade de energia elétrica no
Rio de Janeiro até 1907 como ao demonstrar o corrente atraso do cinema nacional com
relacdo as cinematografias dos paises “adiantados”. Aliado a isso, Paulo Emilio agrega a
informacg&o de que, com a transformagdo do cinema artesanal em importante inddstria nos
paises adiantados, os filmes estrangeiros rapidamente invadiram o mercado interno
nacional provocando um colapso de imensuraveis proporcoes.

Na rapida passagem pelo periodo que se estende de aproximadamente 1912 até

1930, Paulo Emilio reincide naqueles mesmos argumentos do Panorama, inclusive

® GOMES, Paulo Emilio Salles. Pequeno cinema antigo In: . Cinema: trajetéria no
subdesenvolvimento. 28 Ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, p. 29-30.
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acentuando a fraca produgdo entre o final da “Bela época” e meados de 1925 e apontando a
vitalidade de nosso cinema a partir daquela data com os ciclos regionais, dos quais
surgiram os classicos do cinema mudo brasileiro em 1930, atestando “um dominio de
linguagem e expressdo estilistica” por parte de alguns de nossos cineastas.

Desse modo, ao invés de iniciar a 42 época em 1933 como havia feito no
Panorama, o critico aponta a génese de nosso “cinema falado” a partir de meados de 1930
afirmando: “A historia do cinema falado brasileiro abre-se com um longo e penoso
reinicio” *°. Para Paulo Emilio, “penoso reinicio” corresponde & ideia segundo a qual esse
periodo foi degradado.

Sobre esse periodo degradado que se estende até mais ou menos 1950, o critico
ressalta a quase exclusividade da producédo de filmes no Rio de Janeiro, especialmente de
chanchadas, feitas por alguns comerciantes de filmes importados interessados em se
beneficiar de algumas leis paternalistas de amparo aos nossos filmes de enredo, o que
lembrava o contexto da “Bela época”. De acordo com Paulo Emilio, as tentativas de um
cinema melhor ndo foram frequentes, pois acontecimentos de vulto como a intentona
comunista (1935), a instauracdo no pais de um regime fascista (governo de Getulio
Vargas), ou a participagdo do Brasil na Segunda Guerra Mundial ndo deixaram tracos em
nosso cinema.

Adentrando os anos de 1950, Paulo Emilio revela a melhoria técnica de nosso
cinema como o saldo mais positivo da malograda pretensdo da burguesia paulista em
instalar no pais uma industria cinematografica aos moldes dos padrfes hollywoodianos.
Em verdade, sobre este periodo especifico, o critico esboga dois processos oriundos da
forte influéncia do cinema italiano em nossa cinematografia.

Um primeiro de recusa, encarado como negativo, no qual um pequeno grupo
paulista ignorava o Neorealismo italiano e buscava atingir verdades universais e
permanentes do ser humano, ignorando assim a conjuntura social definida no seio da
sociedade brasileira; e um segundo de adaptagdo da licdo neorealista a0 nosso cinema,
visto como positivo, do qual sairam obras profundamente nacionais e comprometidas com

a realidade brasileira®’.

% GOMES, Paulo Emilio Salles. Pequeno cinema antigo In: . Cinema: trajetéria no
subdesenvolvimento. 22 Ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, p.31.

¥ paulo Emilio faz mencéo positiva aos filmes de Nelson Pereira dos Santos. Novamente esse fato se explica
pela necessidade de marcar posicdo em prol de uma cinematografia “legitimamente” nacional, que agora era
apresentada a um publico estrangeiro.
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Concluindo suas argumentaces, o critico faz mencédo a alguns éxitos isolados
de nossa cinematografia, como o reaparecimento de Humberto Mauro com “um filme
saboroso e maduro” e a esperanga vivenciada na virada de 1950 para 1960, devido a alguns
jovens desconhecidos (cinemanovistas) que “provocariam” uma reviravolta no cinema
brasileiro, conferindo-lhe pela primeira vez um papel pioneiro no quadro da cultura
nacional. Dessa maneira, sobressai de forma limpida sua adesdo as perspectivas estéticas
do Cinema Novo, bem como o seu profundo respeito a qualidade artistica das obras de
Humberto Mauro.

Em sintese, de Pequeno cinema antigo podemos reter a capacidade de Paulo
Emilio em se manter coerente com relagdo ao Panorama, especialmente no que se refere
aos pressupostos ideoldgicos, na acentuacdo de marcos como a “Bela época” e de etapas
degradadas de nossa cinematografia. Isso explica em parte o fato de a ECA-USP ter
mimeografado esse texto pouco depois de ter sido publicado na Italia. O projeto
historiogréfico de Paulo Emilio evoluira, assim, com mais um ensaio importante,
sinalizando que sua empreitada j& havia revelado um desenvolvimento significativo, haja
vista a nova explicacédo para o final da “Bela época”.

Com relagéo a recepcdo do artigo no momento especifico de sua difuséo,
ocorreu 0 mesmo que havia se passado com o Panorama: consenso passivo. Devido a isso,
podemos dar um salto temporal para 1973%, ano no qual o critico lanca o0 seu maior

classico: Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento®.

2.2.3. Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento

“Pedra angular” da historiografia do cinema brasileiro, o artigo Cinema:
trajetoria no subdesenvolvimento, de 1973, publicado na revista Argumento, expressa
uma visdo mais madura e atualizada do fluxo histérico do cinema brasileiro por parte de

Paulo Emilio. De modo geral, o texto traz como categoria central o conceito de “cinema

% Entre 1969 e 1973, podemos destacar as peliculas Macunaima (1969), de Joaquim Pedro de Andrade, Os
Deuses e os mortos (1970), de Ruy Guerra, considerado um dos filmes da “terceira trindade” do Cinema
Novo, e Pindorama (1971), de Arnaldo Jabor, diga-se de passagem um filme discutivel do ponto de vista
estético. Cf. RAMOS, Ferndo. Os novos rumos do cinema brasileiro (1955-1970) In: . Historia do
cinema brasileiro. Sdo Paulo: Art Editora, 1987, passim. Sobre a virada do cinema marginal para a
pornochanchada José Mario Ortiz Ramos d& um sugestivo quadro. Cf. RAMOS, José Mario Ortiz. O cinema
brasileiro contemporaneo (1970-1987). In: RAMOS, F. (Org), Op. cit., p. 399-454.

* GOMES, Paulo Emilio Salles. Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento. In: . Cinema: trajetoria
no subdesenvolvimento. 28 Ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, p. 85-101.
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subdesenvolvido”, que envolve outros conceitos fundamentais, porém mais complexos
como a dicotomia ocupante-ocupado.

A ampla articulagdo entre as diversas categorias reflexas ou oriundas do
conceito mais amplo de “subdesenvolvimento” também chama a atencdo. Ha nessa
articulacdo entre sociedade, politica, economia e cultura encaminhamentos que incitam
uma tomada de consciéncia de quem se detém no texto. VVejamos.

A introdugdo é devastadora, pois Paulo Emilio ja& aponta o conceito de
“subdesenvolvimento” outorgando-lhe o papel de estado perene no fluxo histérico do

cinema nacional*

. Esse conceito-chave instrumentalizado pelo critico implica demonstrar
as matizes, em termos historico-culturais, da invasdo de filmes dos paises “desenvolvidos”,
ou seja, dos ocupantes, no mercado interno exibidor dos paises em estado de
“subdesenvolvimento”, isto é, dos ocupados, com excecdo do Japdo.

Desse modo, Paulo Emilio traga um sintético panorama de algumas
cinematografias subdesenvolvidas, apontando a variedade dos modos de invasédo dos
filmes estrangeiros (sobretudo ocidentais, europeu e norte-americano) e suas respectivas
recepces. Conforme o critico, na india, com uma das maiores produgdes do mundo,
apesar haver uma “suposta” barreira cultural e parecer que o cinema permanece fiel as
tradices artisticas daquele pais, na verdade o que se manifesta é uma cinematografia
ancorada em ideias, imagens e estilo ja fabricados pelos ocupantes ingleses para o
consumo dos ocupados, fato que aprofundava um estado de “subdesenvolvimento” *,

Ao contrario do que ocorreu na india, de acordo com Paulo Emilio, a ideia de
uma cultura propria nos paises norte-africanos e do oriente préximo, se por um lado,
possibilitou uma barreira auténtica contra o alastramento dos filmes ocidentais, por outro
ndo acompanhou em passo igual o florescimento da producdo local. Nesse contexto, a
producdo da imagem arabe foi imensa, porém produzida e destinada para 0 consumo
ocidental, especialmente dada a penetragdo imperialista, que forneceu aos habitantes dessas
regibes uma ideia de si proprios adequada aos interesses do ocupante.

Para o critico, o cinema Islamico (egipcio e libanés) que se desenvolveu a
partir do surgimento do falado, embora possuisse economia relativamente independente,
calcou sua matriz no modelo ocidental de técnica fotogréfica, promovendo desse modo um

palido reflexo de sua propria cultura original. Ainda nessa introdugdo, sobressai a

“ GOMES, Paulo Emilio Salles. Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento. In: . Cinema: trajetoria
no subdesenvolvimento. 28 Ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, p. 85.
“! Ibid., p. 86.
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abordagem de Paulo Emilio atinente ao cinema japonés, que, apesar de atividade
cinematografica gerada a partir da invasdo dos filmes estrangeiros, evoluiu para um cinema
propriamente ancorado na tradicdo nacional e repelente ao produto cultural externo,
sobretudo em funcdo de ndo ser um pais “subdesenvolvido”.

Com base nesse panorama das cinematografias subdesenvolvidas (excegédo da
japonesa), Paulo Emilio traca as similaridades e diferencas de nossa cinematografia com as
primeiras, apontando que no Brasil a cultura do ocupante ndo encontrou barreira cultural a
ser combatida, pois somos um prolongamento do Ocidente. Ou seja, para o critico, o Brasil
é um pais de ocupados e ocupantes que se confundem, particularmente devido a
semelhanca “forjada” entre ocupantes e ocupados.

A elasticidade com que Paulo Emilio instrumentaliza o conceito de
“subdesenvolvimento” pode ser entendida em inimeras vertentes, porém gostariamos de
acentuar o carater psicossocioldgico, que tem desdobramento no espectro cultural. O
critico coloca em “xeque” o problema da identidade nacional, isto €, o problema do sujeito,
quando afirma que ndo somos europeus, nem americanos do norte, mas destituidos de
cultura original*.

Para Paulo Emilio, a consequéncia mais explicita dessa confusdo é a invasdo
dos filmes estrangeiros no mercado interno nacional, que é encarada passivamente como se
fosse uma manifestagdo da propria cultura do ocupado, isto é, da nossa cultura original®.
Precisamente no texto em si, a confusdo entre ocupantes e ocupados é uma marca
instrumentalizada para a analise de todas as manifestaces cinematograficas ao longo de
nossa historia.

Seguindo essa linha reflexiva, o critico reitera os argumentos dos outros dois
artigos da trilogia pelos quais sdo explicados a chegada do cinema no pais, a precariedade
da distribuicdo da energia elétrica antes de 1907 e os fatores que promoveram o
florescimento e o declinio da producéo e exibicdo dos filmes nacionais na “Bela época” **.
Como em todo o texto, 0 “subdesenvolvimento” explica as dificuldades de consolidagéo de
uma cinematografia continua e que refletisse a cultura original do ocupado.

Nesse sentido, é acentuada a ampliacdo de nosso mercado interno exibidor por

causa do triunfo das producdes americanas frente as européias em nosso mercado. Segundo

“2 GOMES, Paulo Emilio Salles. Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento. In: . Cinema: trajetoria
no subdesenvolvimento. 28 Ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, p. 88.

“ GOMES, loc.cit.

“ Ibid., p. 88-89.
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Paulo Emilio, a invasdo dos filmes americanos de certa forma fazia com que o cinema
também fosse uma manifestacdo brasileira, especialmente porque a impregnacdo das
peliculas americanas na imaginagdo coletiva de ocupados e ocupantes aqui estabelecidos
causava uma amplissima satisfa¢cdo em seu consumo. Para o critico, esse fator causou um
amesquinhamento das artes do espetdculo em nosso pais, todavia as necessidades
profundas de expresséo cultural do ocupado as ajudaram a permanecer.

Ao arguir sobre essas “artes do espetaculo”, Paulo Emilio encontra na chegada
do réddio e na “grande depressdo” de 1929 um alivio “da presenga norte-americana” em
nosso territorio, promovendo as origens da cultura caipira e popular que tomou forma
cinematogréafica na década de 1920. Porém, com a regularizacdo econdmica mundial,
sobretudo a norte-americana, “o cinema brasileiro mais uma vez pareceu morrer” s

Ainda sobre esse contexto, o critico faz mencéo a obrigatoriedade de exibigdo
de uma parcela de filmes brasileiros em nossas salas, apontando que tal fator forneceu uma
base sdlida para a producdo de curtas documentais, porem “destituidos de fungdo
reveladora”, percebidas facilmente pela filmagem das ceriménias oficiais, &rea privilegiada
de expressdo do ocupante. Entretanto, Paulo Emilio faz a ressalva de que de uma maneira
geral o cinema falado foi, mais do que o mudo, propicio & expresséo nacional“.

Ancorando-se nessa premissa, Paulo Emilio tece novamente uma visdo
ambigua com relacéo aos filmes produzidos no Brasil a partir dos anos de 1940, sobretudo
as chanchadas. Por um lado, ele acentua o fundo brasileiro dos modelos de espetaculo nos
quais essas fitas tinham raizes e enaltece o seu contato com o publico, que era
incomparavelmente mais vivo do que o produzido até entdo pelos filmes americanos a
ponto de adquirir elementos de criatividade que sugeriam uma polémica de ocupado contra
ocupante. Em contrapartida, por outro, desqualifica suas qualidades estéticas em funcéo da
contribuicdo das invencdes cariocas efémeras em matéria de anedota, maneira de vestir e
de se comportar, além de afirmar que essas obras traziam com o seu publico a marca do
mais cruel “subdesenvolvimento” *'.

Prosseguindo, Paulo Emilio atribui ao lucro conseguido pela chanchada a

tentativa paulista de produzir um cinema mais ambicioso em termos artisticos e industriais

* GOMES, Paulo Emilio Salles. Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento. In: . Cinema: trajetoria
no subdesenvolvimento. 28 Ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, p. 90-91.
“ Ibid., p. 91.

4 GOMES, loc. cit.
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a partir de 1950. N&o se atendo especificamente aos filmes produzidos pela empreitada
paulista, o critico busca focalizar os motivos do malogro.

Para tanto, ele salienta como pontos fundamentais desse malogro suas
diferencas culturais e de visdo do mercado cinematogréfico com relagéo as chanchadas. No
que tange ao mercado, enquanto as chanchadas eram produzidas por exibidores, fato que
garantia sua exibi¢do, os produtores paulistas, oriundos de outras atividades alheias ao
mercado cinematografico, ndo encontraram um mercado exibidor aberto aos seus filmes;
no campo cultural, ao passo que a chanchada era extremamente popular, os filmes paulistas
apelaram para outras formas diversas e ndo tio estimulantes*®.

Entretanto, Paulo Emilio ndo encara a tentativa malograda paulista s6 pelo
ponto de vista negativo. Segundo ele, a partir de entdo o cardter marginal de nossos filmes
de enredo ndo era visto com a naturalidade de antes, fato que promoveu uma maior
cobranga perante o poder publico de medidas de amparo & nossa producdo
cinematografica.

Nessa medida, para Paulo Emilio, as cobrancas dos produtores brasileiros,
naquele momento representando o0s interesses dos ocupados, promoveram acgdes
governamentais que se limitaram a obter junto aos ocupantes estrangeiros e nacionais uma
pequena reserva de mercado aos produtos nacionais. De acordo com o critico, tal fato
proporcionou um equilibrio entre o interesse nacional (ocupado) e o estrangeiro
(ocupante)®.

Mesmo que fuja um pouco de nossa linha argumentativa, é oportuno salientar
que, para Paulo Emilio, os ocupantes podem ser estrangeiros ou até mesmo brasileiros, e
isso congrega tanto os exibidores, o poder publico ou as empresas de distribuicdo como 0s
proprios produtores. Aquilo que os diferencia da posicdo de ocupados sao seus interesses.

Retomando a analise, embora enfatize o desequilibrio proporcionado pela
pequena reserva de mercado ao filme nacional, o critico a encara como um fator que
possibilitou um respiradouro para o filme brasileiro de ficcdo. Evoluindo, Paulo Emilio se
atém as influéncias positivas da articulagdo entre 0 método cinematografico neorealista e o
sentimento socialista alastrado nos meios intelectuais.

De acordo com ele, o comunismo ortodoxo e estreito teve uma fungéo cultural

ambivalente. Por um lado, encorajou a leitura de alguns escritores de nossa literatura

“ GOMES, Paulo Emilio Salles. Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento. In: . Cinema: trajetoria
no subdesenvolvimento. 28 Ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, p. 92.
“ Ipid., p. 93.
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membros ou simpatizantes do Partido Comunista. E por outro, aliado & prética neorealista,
proporcionou 0 surgimento de algumas producdes independentes que procuravam
compreender a vivéncia dos ocupados, substituindo assim o heroi desocupado da
chanchada pelo trabalhador.

Entretanto, o critico ndo se furta de destacar a falta de publico dessas
produgdes ao argumentar que 0s ocupados estavam muito mais presentes nas telas do que
nas salas de cinema®™. Salta aos olhos dessa argumentacdo sua formagdo marxista, cuja
perspectiva de historia contada a partir da divisdo das classes sociais incita sua urdidura.

Paulo Emilio encontra nesse ideal de consciéncia social dos filmes
independentes as origens do Cinema Novo, que é encarado, ao lado da “Bela época” e da
chanchada, como o terceiro acontecimento global de importancia na histéria do cinema
brasileiro, porém breve como havia sido a “Bela época” e truncado internamente.
Buscando uma visdo genérica em termos de ocupante e ocupado acerca da significacdo do
movimento, o critico aponta, paralelamente, a origem ocupante da juventude

cinemanovista e o processo no qual esses cineastas se dessolidarizaram com essa origem:

Ela sentia-se representante dos interesses do ocupado e encarregada de
funcdo mediadora no alcance do equilibrio social. Na realidade esposou
pouco o corpo brasileiro, permaneceu substancialmente ela propria,
falando e agindo para si mesma. [...] O espectador da antiga chanchada
ou do cangaco quase ndo foram atingidos e nenhum novo publico
potencial de ocupados chegou a se constituir®.

Apesar das principais criticas de Paulo Emilio ao Cinema Novo girarem em
torno da quase inexisténcia de um puablico potencial de ocupados, ele ndo deixa de exaltar
que sua significacio foi positiva em termos estéticos e politicos. Para ele, da desintegragdo
e disperséo do Cinema Novo, em funcdo do golpe militar de 1964, que proporcionou a seus
cineastas buscarem as raizes de sua debilidade, surgiu o “Cinema do Lixo” (Cinema
Marginal) frontalmente a contrapelo do que havia sido o cinemanovismo.

Paulo Emilio enfoca a curta duracdo do “Cinema do Lixo” (trés anos), bem
como reflete sobre a preponderéncia do carater de aviltamento, sarcasmo e crueldade que,
encarados com neutralidade, propunham um anarquismo sem qualquer rigor ou cultura

anarquica, tendendo a transformar “[...] a plebe em ralé, isto é, o ocupado em lixo”. A

% GOMES, Paulo Emilio Salles. Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento. In: . Cinema: trajetoria
no subdesenvolvimento. 22 Ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, p. 93. Referéncia mais direta as obras de
Nelson Pereira dos Santos.

5 Ibid., p. 95-96.
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visdo do critico ndo é somente de ordem negativa, pois ele destaca que esse tipo de cinema,
antes de se isolar na clandestinidade, produziu “[...] um timbre humano Gnico no cinema
nacional” %%,

Ao abordar as producdes realizadas no momento da escrita de seu artigo, Paulo
Emilio se atém, em um primeiro jato, aos documentarios e as comédias ligeiras eroticas
(pornochanchada). Os documentarios sdo encarados positivamente, uma vez que
vislumbraram o cangaco, documentando a nobreza intrinseca do ocupado e sua
competéncia.

J& as comédias ligeiras sdo disparadas criticas em dois sentidos: um primeiro
negativo, particularmente por seu estilo préximo dos documentais publicitarios,
propagando imagens fotogenicamente positivas do ocupante, articuladas ao bamboleio de
quadris nas praias da moda e ao louvor de autoridades militares e civis, e um segundo
positivo, pois, apesar da vulgaridade ineficaz, do afobamento e da tendéncia em acentuar
0s quadris, nadegas e mama, expressavam verdadeiramente a obsessdo sexual da
adolescéncia, cumprindo bem a funcdo de substituir o produto estrangeiro no gosto do
pablico®.

Em seguida, Paulo Emilio inicia a exposi¢do do quadro de outras tendéncias
cinematograficas de sua conjuntura presente. Ele aponta que a chanchada e parte dos
melodramas foram absorvidos pela televisdo, os filmes caipiras mantiveram vigor, porém
percorriam quase despercebidos os mercados mais densos, os dramas psicologicos da
classe média eram consumidos por um publico dificil de definir e localizar e os filmes
histéricos, fossem eles oriundos de superproducdes ou de empenho artistico e intelectual
exemplar, tinham duas fungdes Uteis: remeter o espectador as nossas matrizes culturais
civicas primarias e suscitar reflexdo critica a respeito do que fomos e somos>*.

No entanto, o que salta aos olhos é sua afirmagdo claramente insatisfeita: “O
leque extremamente variado de produtos que o cinema nacional de hoje propde ao mercado
confirma a sua vocagdo em exprimir e satisfazer a complexa degradagéo de nossa cultura”
% Nota-se que degradagdo de nossa cultura corresponde & falta de tratamento atinente &

nossa “realidade” social, politica, econdmica e cultural.

%2 GOMES, Paulo Emilio Salles. Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento. In: . Cinema: trajetoria
no subdesenvolvimento. 28 Ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, p. 97.
53 1hi
Ibid., p. 98.
* Ibid., p. 99.

% GOMES, loc. cit.
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Tal afirmagéo o encaminha para suas criticas finais e & chamada para a tomada
de posicdo daqueles interessados em cinema no Brasil. Paulo Emilio comeca a concluir sua
visdo geral atinente ao processo historico do cinema brasileiro sublinhando que os
melhores quadros de nosso cinema continuavam a ser aqueles derivados do
cinemanovismo.

E ainda, como ocorreu naquele movimento, sempre quando a ética se
interpusesse na cultura brasileira, a intelligentsia se deslocaria de sua origem ocupante e
buscaria se solidarizar com o ocupado. Todavia, o publico brasileiro recrutado na
intelectualidade, 6rfdo do Cinema Novo e sem renovacao, estava se voltando para uma
compensacdo falaciosa de nosso extrato cultural proporcionada pelo cinema estrangeiro™.
Sob a égide desse ponto de vista, as criticas finais de Paulo Emilio s&o duras na dire¢do

dessa intelectualidade:

Rejeitando uma mediocridade, com a qual possui vinculos profundos, em
favor de uma qualidade importada das metrépoles com as quais tem
pouco o que ver, esse publico exala uma passividade que é a prépria
negacdo de independéncia a que aspira. Dar as costas ao cinema
brasileiro ¢ uma forma de cansaco diante da problematica do
ocupado e indica um dos caminhos de reinstalagdo na dtica do
ocupante®’. (Grifo nosso)

Essa passagem por si s6 exprime a posic¢ao de luta em prol do cinema nacional
que Paulo Emilio, desde meados dos anos de 1950, vinha amadurecendo, bem como
demonstra que sua principal preocupagéo nos anos de 1970 girava em torno da renovagao
do publico. Desse modo, emerge a inigualavel importancia politica desse texto.

A luta cultural e ideoldgica travada no seio da sociedade brasileira da década
de 1970 necessitava de uma reavaliacdo profunda. Apesar de Paulo Emilio analisar nosso
fluxo histdrico pelo caso do cinema, seus apontamentos sdo extremamente importantes
para uma andlise cultural mais ampla, atinente ndo sé & dominacdo cultural imposta pelos
paises “desenvolvidos” aos “subdesenvolvidos”, mas também aos prejuizos culturais,
politicos, sociais e econdmicos ocasionados por essa dominacdo destruidora.

No bojo de sua recepcdo, é importante ressaltar que o artigo obteve plena
aceitacdo, especialmente por parte dos cineastas que se identificaram como classe que

falava em nome dos ocupados. Nesse sentido, esse texto de Paulo Emilio ultrapassou a

% GOMES, Paulo Emilio Salles. Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento. In: . Cinema: trajetoria
no subdesenvolvimento. 28 Ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, p. 100.
% Ibid., p. 101.
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posicdo de ensaio sobre a historia do cinema brasileiro e ganhou status de artigo-manifesto,
sintese analitica de um processo historico no qual o “subdesenvolvimento” se fazia perene.

Em sintese, concordando com Antonio Candido, a abordagem central do artigo
reside na demonstracdo do dilaceramento provocado no intelectual da periferia do mundo
capitalista, encarado como vitima ou talvez cumplice do “subdesenvolvimento”,
estimulando cada leitor a adquirir consciéncia em face do problema da fissura cultural ao
despertar um sentimento dramatico®®. Em outras palavras, a intelligentsia nacional foi
chamada a agir de algum modo contra a conjuntura de dominacéo politica, econbmica,
social e, sobretudo, cultural.

Diante de tudo isso, somos levados a eficacia politica dos trés artigos.

% BERNARDET, Jean-Claude; CANDIDO, Antonio: GALVAO, Maria Rita Eliezer; SEGALL, Mauricio;
XAVIER, Ismail. Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento. Filme Cultura, ano XII1, Jul/Ago/Set, 1980, p.
4. Transcrigdo de material gravado na ocasido da mesa-redonda sobre o ensaio homonimo de Paulo Emilio,
realizada no museu Lasar Segall (S&o Paulo), em 27-10-1977, com participagdo de Antonio Candido, Maria
Rita Eliezer Galvdo, Ismail Xavier, Jean-Claude Bernardet e Mauricio Segall.

CARITUILO) Z



2N TRAJETIRIA N SUESDESENVOLINIENTO [E SUAIERICACIA

G A 126

2.3. Eficécia politica: resultado direto da ambiguidade

De imediato é oportuno rememorar. Neste trabalho, consideramos que a
eficicia politica contribuinte para a trilogia de artigos de Paulo Emilio se constituir em teia
interpretativa da histdria do cinema brasileiro é entendida no sentido de dialogo persuasivo
no embate cultural travado no seio da sociedade brasileira nas décadas de 1950, 1960 e
1970.

Seguindo esta linha de raciocinio, analisando Panorama do cinema
brasileiro, Pequeno cinema antigo e Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento, ndo
menos importante é apontar que esses ensaios nos conduzem a um terreno ambiguo e
demasiadamente complexo. Pois, por um lado, dialogam com a perspectiva defendida por
Caio Prado Junior. E, por outro, de maneira mais aberta, interagem com perspectivas
ideoldgicas propugnadas no interior do Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB),
do Partido Comunista Brasileiro (PCB) e da manifestacdo cinematografica expressa pelo
Cinema Novo.

Respeitando tal complexidade e ambiguidade, assim como o objetivo de nossa
analise em demonstrar esse grau de interlocucdo através do cotejo com essas importantes
perspectivas ideoldgicas acerca da realidade brasileira, dividimos esta tarefa em trés
momentos especificos. Um primeiro, no qual buscaremos demonstrar o grau de
interlocucdo tedrica dos textos de Paulo Emilio com a perspectiva defendida por Caio
Prado Junior em duas obras de vulto; um segundo, em que daremos destaque ao dialogo da
obra de Paulo com os ideais isebianos e pecebistas; e um terceiro, em que nos
aprofundaremos na congruéncia de propostas entre a obra de Paulo Emilio e 0 movimento
cinemanovista.

Cumpre destacar que, embora metodologicamente clivemos os devidos pontos
de interlocucdo da obra de Paulo Emilio, ndo acreditamos que exista uma separacdo muito
nitida entre esses trés niveis, uma vez que seu inter-relacionamento se da de modo bastante
profundo e tético. Vista em um momento ulterior, acreditamos que tal separacdo
metodoldgica, antes de se constituir em um entrave para o entendimento da eficacia
politica como um todo, proporcionara ao leitor um quadro preciso dos embates travados na
sociedade brasileira no periodo em que Paulo Emilio escreve sua histéria do cinema
brasileiro. E, ainda, lancard luz ao modo como a trilogia do critico se insere nesse

processo.
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2.3.1. Interlocugéo com Caio Prado Junior

Tendo em vista os argumentos de Bernardet segundo os quais a historia
contada por Paulo Emilio reitera a ideologia marxista, bem como que sua empreitada €
bastante frutifera no campo da historiografia a ponto de se tornar matriz interpretativa da
histéria do cinema brasileiro, intuimos demonstrar, em primeira instancia, seu grau de
interlocucdo com Caio Prado Junior. Obviamente tal escolha ndo se deu somente com base
nesses pressupostos supracitados, mas, sim, também apds uma minuciosa investigagdo
acerca das aproximac0es tedricas da historia do cinema brasileiro contada por Paulo Emilio
com aquela atinente a formac&o socio-econdmica do Brasil, de Caio Prado Junior.

O proposito principal aqui € investigar as bases tedricas da eficacia politica que
contribuiu para que Paulo Emilio elaborasse uma teia interpretativa da histéria do cinema
brasileiro. Esse nosso dialogo com tais premissas tedricas vird a tona no momento em que
a propria obra do critico suscitar, isto €, quando sua trilogia de artigos estabelecer algum
tipo de interlocugéo com elas.

Em outras palavras, pretendemos estabelecer tal movimento na medida em que
as perspectivas da obra de Caio Prado nos servirem para “iluminar” a eficcia politica da
trilogia de artigos de Paulo Emilio. E oportuno ressaltar ainda que os limites desse dialogo
serdo estabelecidos pela propria obra do critico e ndo por suposi¢cbes ou devaneios
historiogréaficos de nossa parte.

A chave de entrada para a histdria do cinema brasileiro de Paulo Emilio € o
conceito de “subdesenvolvimento”, pois é o elemento mais amplo instrumentalizado pelo
critico para construir seu modelo explicativo e interpretativo de nossa histéria
cinematografica. Para o critico, o atraso brasileiro é uma condi¢do sine qua non para o
entendimento de qualquer manifestagdo da vida nacional®, ao passo que “Em cinema o

subdesenvolvimento no é uma etapa, um estagio, mas um estado [...] ¢~

. Ou seja, o estado
de “subdesenvolvimento”, o atraso, é ponto de partida para entender a historia de nossa
cinematografia.

Nesse sentido, o critico averigua a situagdo do cinema nacional em seu
presente com base na sua relacdo direta do contexto socioecondémico do pais, definido

como “subdesenvolvido”. Para construir a historia cronoldgica de nossa cinematografia no

% GOMES, Paulo Emilio Salles. Pequeno cinema antigo. In: . Cinema: trajetéria no
subdesenvolvimento. 28 Ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, p. 27-28.
0 1d., Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento. In: , Op. cit., p. 85.
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Panorama do cinema brasileiro, Paulo Emilio relaciona “épocas” que se alternam entre
“degradadas” e “ndo-degradadas”, cuja caracteristica central e perene em sua evolucéo é o
“subdesenvolvimento”.

No desenrolar dessa historia, o critico elege a “Bela época” como exemplo de
um momento que deve ser reconquistado; em que a situagdo de “subdesenvolvimento” ndo
“atrapalhou” o desenvolvimento do cinema brasileiro, pois nela houve uma “harmonia de
interesses econdmicos” de todos envolvidos no mercado da atividade cinematogréfica
(produtores, distribuidores, exibidores e publico). De acordo com esse pressuposto, a “Bela
época” é eleita como momento fundamental no qual nossa cinematografia se desenvolveu
no &mbito econdmico, apesar dos limites impostos pelo “subdesenvolvimento™.

Como sugere Bernardet, esse tipo de historia remonta a uma historia
teleoldgica aos moldes marxistas, cuja utopia do futuro revolucionério, de reconquista
daquele estado do passado, passa necessariamente pela negacdo do presente capitalista®
“subdesenvolvido”. Desse modo, tal negagdo do presente “subdesenvolvido” implica
defender o interesse/presenca dos filmes nacionais em nosso mercado interno. E é
justamente esse o pressuposto fundamental que impulsiona Paulo Emilio na construgdo de
sua historia do cinema brasileiro.

Seguindo essa linha de argumentacdo, o estado de *“subdesenvolvimento”
possui, dentre outras caracteristicas, a subordinagdo do mercado interno aos produtos
estrangeiros. Dessa forma, utilizando todos esses elementos na elaboracdo de sua historia,
Paulo Emilio se insere no debate de seu presente defendendo a necessidade de se
ultrapassar esse estado de “subdesenvolvimento”, mas, sobretudo, de constituir um
mercado interno para o filme brasileiro, que naquele momento, como em todos 0s outros
de nossa historia cinematogréfica, exceto a “Bela época”, ndo existia em funcéo da invasao
do filmes estrangeiros.

Nesse sentido, podemos ver uma postura metodoldgica na abordagem de Paulo
Emilio, pois, ao se deparar com a situagéo de cinema “subdesenvolvido” em seu presente,
o critico busca analisar a evolucdo histérica dessa cinematografia com base no estado de
“subdesenvolvimento”, o qual ele considera perene nesse fluxo historico. Essa postura

metodoldgica é bastante parecida com aquela assumida por Caio Prado Junior em sua obra

1 BERNARDET, Jean-Claude. Historiografia classica do cinema brasileiro: metodologia e pedagogia. Sdo
Paulo: Annablume, 1995, p. 41.
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cléssica, Formagc&o do Brasil contemporaneo®. Ao tratar do “sentido da colonizagdo”, o

historiador expde seu pressuposto metodoldgico:

Todo povo tem na sua evolucdo, vista a distancia, um certo
“sentido”. Este se percebe ndo nos pormenores de sua historia, mas no
conjunto dos fatos e acontecimentos que a constituem num largo periodo
de tempo. Quem observa aquele conjunto [...] ndo deixara de perceber
que ele se forma de uma linha mestra e ininterrupta de
acontecimentos que se sucedem em ordem rigorosa, e dirigida
sempre numa determinada orientac&o®®. (Grifo nosso)

Ou seja, para Caio Prado, o contato com o resultado da evolugdo historica,
manifesto no presente, permite ao observador analisar o fluxo histérico como um todo a
fim de identificar a orientagdo fundamental que esse seguiu, isto é, seu sentido. Essa

orientacdo fundamental € exposta por ele da seguinte forma:

Se vamos a esséncia da nossa formacdo, veremos que na realidade nos
constituimos para fornecer agucar, tabaco, alguns outros géneros; mais
tarde ouro e diamantes; depois, algoddo, e em seguida café, para o
comércio europeu. Nada mais que isto. E com tal objetivo, objetivo
exterior, voltado para fora do pais e sem atengdo e consideracGes que ndo
fossem o interesse daquele comércio, que se organizardo a sociedade e a
economia brasileiras®.

Em outras palavras, Caio Prado, com base no resultado da evolugdo historica
— falta de um mercado interno autbnomo, precariedade estrutural politica, econémica e
social — percebe que a linha mestra da evolucdo de nossa histéria é a subordinagdo
econdmica ao mercado externo, oriunda de uma formagdo econémico-social totalmente
voltada para esse mercado. Se retomarmos Paulo Emilio, veremos que essa tese de Caio
Prado Junior encontra eco de maneira profunda, pois, de acordo com o critico, 0 mercado
cinematografico nacional, especialmente distribuicdo-exibicéo e consumo, é voltado para a
importacédo dos filmes estrangeiros.

Tal caracteristica € perene no fluxo histérico de nossa cinematografia e
remonta a condi¢do negativa que, em primeira instancia, revela a quase inexisténcia de um
mercado cinematografico nacional refletido na escassez na produgéo. Desse modo, o

“subdesenvolvimento cinematogréfico”, para Paulo Emilio, se ndo é o proprio “sentido da

2 pRADO JUNIOR, Caio. Formacao do Brasil contemporaneo: colénia. 152 Ed. Sdo Paulo: Brasiliense,
1977. Aqui daremos destaque ndo a recorrente andlise epistemoldgica que diversos estudiosos tém feito
acerca da obra de Caio Prado Junior, especialmente com relacdo a verificagdo de suas raizes tedricas na
tradicdo marxista, mas, sim, as interlocucdes de Paulo Emilio com esse historiador.

% Ibid., p. 19.

® Ibid., p. 32.
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colonizacdo” de Caio Prado Junior, se alicerca sensivelmente na ideia de formacéo
econdmico-social voltada para e constituida em funcdo do mercado externo.

Em verdade, cotejando a postura metodolégica de Paulo Emilio com a de Caio
Prado, concluimos que a relacdo passado-presente leva o critico a encarar o
“subdesenvolvimento” como elemento principal que se perenizou no desenrolar da histéria
do cinema brasileiro e se faz a marca mais contundente em seu presente. Ao lado disso, a
caracteristica primaria desse estado em nossa atividade cinematogréafica é a obstrugdo da
exibicdo das peliculas nacionais proporcionada pela invasdo dos filmes estrangeiros no
nosso mercado interno, cuja influéncia direta promove a escassez de nossa produg&o.

Podemos demonstrar que essa interseccdo metodoldgica também tem
incidéncia teorica. Paulo Emilio, em Pequeno cinema antigo, argumenta que a chegada do
cinema no Brasil é fruto da extensdo da Primeira Revolucdo Industrial para o campo do
entretenimento®. Isto &, a chegada do cinema no Brasil € um desdobramento de uma
investidura comercial dos paises “desenvolvidos”.

Se nos remetermos novamente ao classico de Caio Prado, notaremos que a
analise de Paulo Emilio segue na mesma vertente, pois o primeiro sublinha que “os
descobrimentos”, inclusive do Brasil, sdo oriundos da imensa empresa comercial a que se
dedicaram os paises da Europa a partir do século XV®. Temos aqui a tese de que o
empreendimento comercial externo é a mola propulsora, tanto da “chegada do cinema no
Brasil”, para Paulo Emilio, quanto do “descobrimento do pais”, para Caio Prado Junior.

Podemos encontrar em Paulo Emilio uma passagem em que essa premissa fica
bastante explicita, precisamente quando ele aborda o inicio da invasdo dos filmes
estrangeiros em nosso mercado interno por volta de 1912. Nela, o critico sustenta em sua
afirmacdo: “Em troca de café que exportava, o Brasil importava até palito e era normal que
importasse também o entretenimento fabricado nos grandes centros da Europa e da
América do Norte” ®.

Com base nessa premissa, Paulo Emilio alavanca sua nogdo de “cinema
subdesenvolvido”, transportando a perspectiva econdmico-social para o campo cultural, na
medida em que nossa caracteristica econdmica preponderante de exportar produtos

agrarios ou matéria-prima e importar produtos manufaturados constitui-se em uma linha

% GOMES, Paulo Emilio Salles. Pequeno cinema antigo. In: . Cinema: trajetéria no
subdesenvolvimento. 28, Ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, p. 27.

% pRADO JUNIOR, Caio. Formacao do Brasil contemporaneo: colénia. 152 Ed. Sdo Paulo: Brasiliense,
1977, p. 22.

% GOMES, Op. cit., p. 29-30.
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reguladora de sua historia de nossa cinematografia. Esse pressuposto de atrelamento
interno de nossa economia aos interesses externos dos paises “desenvolvidos” carrega
consigo outro fator de congruéncia entre a historia do critico e a perspectiva tedrica de
Caio Prado Junior, dizendo respeito & propria estrutura de organizacdo da historia do
cinema brasileiro de Paulo Emilio.

Se levarmos em conta que, de acordo com o critico, a caracteristica econdmica
de exportar produtos agrarios e importar produtos manufaturados € a linha mestra que
regula a histdria de nossa cinematografia, e que essa linha mestra promove resultados ndo
muito proficuos, podemos encontrar em Caio Prado a raiz tedrica dessa explicagdo. O
historiador, ao argumentar sobre o resultado econdmico do “sentido da colonizagdo” em

nosso mercado interno, aponta:

De tudo isso [tendéncia exportadora de produtos agricolas]
resultard uma consequéncia final, e talvez a mais grave: é a forma que
tomou a evolugdo econémica da coldnia. Uma evolugdo ciclica, tanto no
tempo como no espago, em que se assiste sucessivamente as fases de
prosperidade estritamente localizadas, seguidas, depois de maior ou
menor lapso de tempo, mas sempre curto, do aniquilamento total®®.

Em outras palavras, a evolucéo econdmica oriunda da caracteristica primordial
de exportar produtos primarios € uma “evolucdo ciclica”, na qual “fases de prosperidade”
seguidas de “aniquilamento total” sdo constantes. Retomando Paulo Emilio e a estrutura
organizacional do Panorama do cinema brasileiro, podemos notar que é estabelecida
uma cronologia de “épocas”, algumas prosperas e outras degradadas, cuja sucessdo é, na
maioria das vezes, provocada por um definhamento da producéo cinematogréfica.

Também podemos extrair dai, em um caso mais aprofundado, “os ciclos
regionais” que possuem a mesma caracteristica. Enfim, de todo modo o que salta aos olhos
é a reiteracdo por parte de Paulo Emilio da perspectiva de Caio Prado atinente ao resultado
causado pelo “sentido da colonizagdo” na evolugdo econdmica nacional, que ndo é visto
com bons olhos.

Esse fator também nos remete aos apontamentos especificos de Paulo Emilio
encaminhados para a explicagdo do término da “Bela época”. Em Cinema: trajetdria no
subdesenvolvimento, apds constatar o sucesso mercadoldgico de nossa cinematografia no

periodo supracitado, o critico aponta:

% pPRADO JUNIOR, Caio. Formacao do Brasil contemporaneo: colénia. 152 Ed. Sdo Paulo: Brasiliense,
1977, p. 127.
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Essa florescéncia de um cinema subdesenvolvido necessariamente
artesanal coincidiu com a definitiva transformacéo, nas metrdpoles, do
invento em indlstria cujos produtos se espalharam pelo mundo
suscitando e disciplinando mercados. O Brasil, que importava de tudo —
até caixdo de defunto [sic] —, abriu alegremente as portas para a
diversdo fabricada em massa e certamente ndo ocorreu a ninguém a ideia
de socorrer nossa incipiente atividade cinematografica®. (Grifo nosso)

Ou seja, o fator primordial que “sufocou” a produgdo cinematografica daquele

7

periodo e que ira se tornar crénico na historia do cinema brasileiro € a invasdo dos
produtos estrangeiros no mercado interno nacional, que sem dificuldade alguma
encontraram um campo propicio para dominagdo. Desse modo, somos levados a tese de
Caio Prado, em outra obra de vulto, A revolugédo brasileira, segundo a qual o “sentido da

colonizacdo” — voltado aos interesses do mercado externo — formou as raizes e

|70

constituiu a base da penetragdo e dominagdo do imperialismo no Brasil™. De acordo com o

historiador,

[suprir demandas externas] E sem ddvida a funcdo exclusiva a que
originariamente se destinou a economia brasileira que condicionou a sua
estruturacdo e seu desenvolvimento [...] Por sua natureza, esse tipo de
economia inclui o Brasil, desde logo, no sistema internacional do
capitalismo de que o imperialismo constitui a etapa atual [década de
1960]. A expansédo internacional do capitalismo europeu, e em seguida
norte-americano, encontrou assim preparado o caminho e abertas as
portas para a sua penetracdo no Brasil. [...] Simultaneamente, fica a
mercé o mercado interno do pais, gracas ao fato da especializacdo da
producdo brasileira em artigos de exportacdo. [...] O Brasil tera de se
abastecer no exterior ndo s6 no que respeita a generalidade das
manufaturas, mas até géneros de subsisténcia essenciais. [...] o Brasil
adquirira no exterior, até principios do século atual, artigos alimentares
basicos e correntes que até pasma hoje encontrar em sua pauta de
importacdes, como sejam ovos, galinhas, manteiga, e mesmo verduras...”

Podemos concluir que Caio Prado, ao sugerir que o imperialismo encontrou um
pais preparado passivamente para a invasdo e dominagdo de seu mercado interno,
especialmente dada a sua tendéncia priméaria em suprir demandas externas, deixando em
segundo plano os interesses internos, esta teorizando em ambito geral aquilo que Paulo
Emilio, analisando pelo caso do cinema, enfatiza de modo ensaistico.

Esse raciocinio possui muitos outros desdobramentos se atentarmos para o

cléssico de Paulo Emilio, Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento. Logo no inicio do

% GOMES, Paulo Emilio Salles. Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento. In: . Cinema: trajetoria
no subdesenvolvimento. 28 Ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, p. 89.

 PRADO JUNIOR, Caio. A revol ucdo brasileira. Sdo Paulo: Brasiliense, 1966, p. 132.

™ Ibid., p. 133 et. seq.
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ensaio, o critico faz um esforco comparativo das cinematografias subdesenvolvidas,
sobretudo com aquelas do Oriente, sustentando que o caso brasileiro se demonstrava muito
mais complexo, uma vez que, por um lado, no Brasil o ocupante ndo encontrou entraves
econdmicos para dominar o mercado e, por outro, ndo possuiamos uma barreira cultural
que possibilitasse algum tipo de resisténcia.

Em outros termos, Paulo Emilio aponta que, no caso dos “subdesenvolvidos”
orientais, no plano econdmico, apesar da dominagdo dos mercados, inicialmente o
ocupante encontrou barreiras importantes, o que causou grandes fraturas, enquanto, no
plano cultural, esses entraves permaneciam e eram constantemente “sufocados”,
“contornados” e *“violados”. Em contrapartida, no caso brasileiro ndo houve uma
resisténcia econdmica a ser subvertida, que ocasionaria impactos profundos, e a
assimilacdo da cultura do ocupante se deu de forma bastante natural.

Se considerarmos que na Otica de Paulo Emilio os ocupantes sdo aqueles que
defendem os interesses imperialistas, encontramos uma interlocucdo tedrica bastante
complexa com A revolucéo brasileira, de Caio Prado Junior. Rememorando que o critico,
assim como Caio Prado, tem como pressuposto a ideia de que no ambito econdmico o
imperialismo encontrou um pais preparado passivamente para a invasdo e dominacgéo de
seu mercado interno, podemos constatar que essa posic¢ao é transposta pelo critico para o
ambito cultural.

Caio Prado Junior, refutando concepgdes da esquerda brasileira segundo as
quais a situacdo do Brasil era similar aquela dos paises asiaticos, compara a invaséo
econdmica do imperialismo nos dois locais afirmando:

[...] enquanto naqueles paises [asiaticos] a penetracdo e dominagdo
imperialistas encontraram pela frente sociedades e economias
consideravelmente apartadas do capitalismo e seu sistema, e a penetracdo
capitalista produzira por isso grande impacto, e subvertera mesmo
profundamente a vida e as relagbes econdmicas e sociais dos paises
atingidos, no Brasil as coisas se passaram de forma bem diferente. E
assim foi, mesmo que ndo se considerem fatores extra-econdémicos
gue tiveram grande papel no Oriente e aqui ndo se propuseram, ou
se propuseram muito secundariamente. [...] Por esse motivo, a
integracdo do Brasil na nova ordem imperialista que, no Oriente,

produziria tamanhos e tdo profundos choques, se realizou sem obstaculos
de monta’. (Grifo nosso)

2 PRADO JUNIOR, Caio. A revol ucdo brasileira. Sdo Paulo: Brasiliense, 1966, p. 144.

CARITUILO) Z



2N TRAJETIRIA N SUESDESENVOLINIENTO [E SUAIERICACIA

POl i 134

7

Aquilo que o historiador denomina como “fatores extra-econdmicos” é o
ponto fundamental da andlise de Paulo Emilio. Nessa medida, o critico traca seu
diagndstico acerca da penetracdo da cultura do ocupante (imperialista) na sociedade

brasileira:

A situagdo cinematografica brasileira ndo possui um terreno de cultura
diverso do ocidental onde possa deitar raizes. Somos um prolongamento
do Ocidente, ndo ha entre ele e nés a barreira natural de uma
personalidade hindu ou arabe que precise ser constantemente sufocada,
contornada e violada. Nunca fomos propriamente ocupados. Quando o
ocupante chegou o ocupado existente ndo lhe pareceu adequado e foi
necessario criar outro. A importacdo macica de reprodutores seguida de
cruzamento variado assegurou o éxito na criacdo do ocupado, apesar da
incompeténcia do ocupante agravar as adversidades. A peculiaridade o
processo, o fato de que o ocupante ter criado o ocupado
aproximadamente a sua imagem e semelhanca, fez deste Gltimo, até certo
ponto, o seu semelhante’,

Dessa forma, Paulo Emilio se ancora na concepcdo econdmica de Caio Prado
segundo a qual j& estdvamos integrados ao sistema econémico capitalista devido a nossa
formacdo econdmico-social ligada a interesses externos e a transporta para o plano
cultural, analisando o caso do cinema. De acordo com o critico, o Brasil, como
prolongamento do Ocidente (econdmico, social e cultural), ndo possui personalidade
cultural que poderia transformar-se em entrave e/ou oposi¢do & cultura imposta pelo
ocupante.

Antonio Candido destaca que Paulo Emilio, ao usar o termo ocupante, acentua
o carater de transplante, portanto, o que vem de fora e ocupa’™. A luz dessa argumentago,
podemos afirmar que a nocdo de ocupante em seu Vviés econdmico tem profunda
interlocugdo com aquilo que Caio Prado chama de imperialismo. Essa interlocugdo
encaminhada em uma andlise cultural, com efeito, da ensejo para o debate atinente ao que
seria o proprio carater da cultura nacional, indubitavelmente articulada com um cabedal
tedrico econdmico-social, com vistas a uma estruturacdo do mercado interno nacional.

Dessa forma, tal luta pelo mercado interno nacional é analisada por Paulo
Emilio pelo ambito do cinema. E explicito que o critico delineia seu projeto historiografico

do cinema brasileiro com base na ideia de que o mercado interno cinematogréafico nacional

® GOMES, Paulo Emilio Salles. Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento. In: . Cinema: trajetoria
no subdesenvolvimento. 28 Ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, p. 87-88.

" BERNARDET, Jean-Claude; CANDIDO, Antonio; GALVAO, Maria Rita Eliezer; SEGALL, Mauricio;
XAVIER, Ismail. Cinema: trajetdria no subdesenvolvimento. Filme Cultura, ano XII1, Ju/Ago/Set, 1980, p. 4.
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sofre da perene dominacéo capitalista, exemplificada pela invasdo do mercado pelos filmes
estrangeiros, reflexo mais limpido do estado de “subdesenvolvimento”.

Em Cinema: trajetdria no subdesenvolvimento, o critico busca demonstrar
através da polarizagdo ocupante-ocupado os interesses em jogo naquela luta cultural
travada no interior da sociedade brasileira, bem como definir os momentos em que a
cultura verdadeiramente nacional — a do ocupado —, voluntariamente ou
involuntariamente, conseguiu ser expressa pelas produgdes cinematogréaficas nacionais.
Gostariamos de nos deter um pouco nesse ponto de polarizacdo de ocupantes e ocupados,
pois nele Paulo Emilio traga um eshboco do corpo social brasileiro.

Escrevendo em um periodo em que a populagéo nacional chegava & marca de
aproximadamente 100 milhdes de habitantes, todos considerados ocupados, em sua Gtica
havia dois estratos populacionais. Por um lado, trinta por cento dessa parcela teve
impregnacdo de ocupantes (as elites brancas), chegando a confundir-se com eles,
especialmente pela congruéncia de interesses e, por outro, o restante dos setenta por cento,
eram ignorados no corpo social brasileiro, “abandonados ao Deus dard em reservas e
quilombos de novo tipo” e mobilizados conforme os interesses dos trinta por cento que
defendiam os interesses dos ocupantes.

Seguindo essa linha de raciocinio, 0s ocupantes podem ser considerados
pertencentes & burguesia, enquanto os ocupados formam o exército de maodeobra
necessaria, por exemplo, na construcdo de Brasilia e do “monstro urbano paulistano”.
Assim, os interesses dos ocupantes, personificados na invasdo do mercado interno pelos
filmes estrangeiros, devido aos seus efeitos mercadoldgicos contrarios, se demonstram um
entrave & industrializacdo do cinema brasileiro e ao desenvolvimento de seu mercado
interno, reprimindo a verdadeira manifestacdo cultural nacional: aquela do ocupado.

No entanto, é importante notar que Paulo Emilio est4 pensando em uma cultura
dos ocupados que congrega, a0 mesmo tempo, uma linguagem moderna e um conteido
essencialmente nacional. Em verdade, tendo como premissa a ideia de que os interesses
econdmicos dos ocupantes, assim como seus maléficos efeitos culturais, constituem-se em
uma perene repressdo das potencialidades da verdadeira cultura cinematogréfica nacional
na histéria do cinema brasileiro, Paulo Emilio esta diretamente criticando a posicdo da

burguesia brasileira’™.

™ No campo da ficcdo Paulo Emilio também critica a burguesia. Cf. GOMES, Paulo Emilio Salles. Trés
mulheres de trés Pppés. Sdo Paulo, Cosacnaify, 2007.
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Isto abre lastro para evidenciarmos, mais uma vez, a interlocucéo do critico
com as teses de Caio Prado Junior. Em A revolucdo brasileira, a luz dos acontecimentos
que culminaram no golpe de 1964 e reavaliando as concepcdes acerca do posicionamento
da burguesia do pais feitas pelas esquerdas brasileiras no pré-golpe, sobretudo ISEB e
PCB, Caio Prado aponta que a burguesia brasileira, ao contrario do que se havia
formulado, formava um corpo complexo, porém de interesse final comum. N&o se dividia
em “burguesia nacional” de interesses industriais nacionalistas e em “burguesia mercantil”,
atrelada aos interesses imperialistas, mas, sim, formava um corpo a0 mesmo tempo
heterogéneo em sua origem e univoco quanto & natureza de seus interesses e negdcios
atrelados aos interesses imperialistas.

Nesse sentido, de acordo com o historiador, a burguesia brasileira ndo se opde
ao imperialismo. Muito pelo contréario, se subordina a ele, pois a economia nacional de
natureza exportadora organiza-se com empreendimentos burgueses de profunda ligagdo
com dependéncia do comeércio internacional. Portanto, “Burguesia brasileira e
representantes do imperialismo poderéo assim se entender perfeitamente” .

E oportuno destacar a ambiguidade da obra de Paulo Emilio, pois ela, por um
lado, faz a critica com relagdo & posi¢do da burguesia (exibidores e distribuidores) em
defender interesses externos e, por outro, busca demonstrar a necessidade de se retomar o
periodo da “Bela época”, quando a congruéncia de interesses entre todos os meios
cinematograficos proporcionou um periodo frutifero ao cinema nacional. No primeiro viés,
tal perspectiva do critico interage com a proposta de Caio Prado; no segundo,
paradoxalmente, como ainda iremos demonstrar, suas teses o0 levam ao encontro dos ideais

de ISEB e PCB, justamente os mesmos criticados por Caio Prado Junior’.

s PRADO JUNIOR, Caio. A revolucdo brasileira. Sdo Paulo: Brasiliense, 1966, p. 183. Somente com
intuito demonstrativo, esclareceremos que essa tese de Prado Junior ndo é consenso nos dominios da
intelligentsia nacional. Autores como Luis Carlos Bresser-Pereira e Jacob Gorender a refutam sensivelmente.
O primeiro acentua a divergéncia de interesses entre burguesia industrial e burguesia mercantil. O segundo
destaca que, se a burguesia ndo é fraturada, acima de tudo ela é brasileira e visava a defender seus interesses
particulares frente ao imperialismo. Respectivamente. Cf. BRESSER-PEREIRA, Luis Carlos. Seis
Interpretacfes do Brasil. Dados, Sdo Paulo: Perspectiva, Vol. 25, n® 03, 1979; GORENDER, Jacob. Do
Pecado Original ao Desastre de 1964. In: D'INCAO, M. A. Historia e Ideal. Ensaios sobre Caio Prado
Junior. Sao Paulo, Brasiliense/UNESP, 1989. A sociologia uspiana também abordou tal mote. Fernando
Henrique Cardoso, de certa maneira, também ja apontava aquilo de Caio Prado Junior defendeu em outros
termos. Cf. CARDOSO, Fernando Henrique. Empresariado industrial e desenvolvimento econémico no
Brasil. Sdo Paulo: Difel, 1964.

" A Revista Brasiliense, da qual Caio Prado Junior era 0 maior expoente, também foi veiculo das constantes
criticas do historiador a tendéncia nacionalista de unido de classes. Especificamente sobre a vertente
nacionalista da revista. Cf. AQUINO, italo. A Revista Brasiliense e a estratégia nacionalista. S&o Paulo:
Dissertacdo de Mestrado, Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Séo Paulo,
2006.
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O pano de fundo da andlise cultural de Paulo Emilio, encaminhada pela
dialética do ocupante-ocupado e que culmina na acirrada critica & burguesia, tem numa de
suas vertentes a tese de Caio Prado atinente aos pressupostos econdmicos dos interesses da
burguesia nacional. Na realidade, o critico, em defesa da conquista do mercado interno
pelos filmes nacionais, instrumentaliza um aparato critico e tedrico para desferir rigorosas
criticas contra 0s ocupantes. Doravante, esse mercado interno é o elemento pelo qual é
travado o embate contra a invasdo dos filmes estrangeiros.

O mercado interno é o elemento essencial nessa luta cultural porque, por um
lado, uma vez conquistado, abrird caminho para a exibicdo de filmes brasileiros e,
consequentemente, seu contado com o publico. Por outro, proporcionara a formagéo de
uma industria cinematogréfica nacional que, com a obtengdo de maiores investimentos
financeiros, visando o lucro das bilheterias, pode permitir manifestagdes culturais
“realmente nacionais”: aquela do ocupado. Dessa forma, o que estd em jogo no projeto
historiografico da histéria do cinema brasileiro de Paulo Emilio é a formagdo de um
mercado interno do produto nacional, do filme brasileiro mesmo.

A defesa da formacdo de um mercado interno voltado para atender as
necessidades internas, nacionais, indubitavelmente tem como um de seus expoentes de
vulto Caio Prado Junior. Em A Formacéo do Brasil contemporaneo, assim como em A
revolugdo brasileira, de um modo geral, o historiador defende que o “sentido da
colonizacdo” do pais é aquele da exploracdo capitalista colonial, caracterizado pela
producgdo agricola voltada para o mercado externo, promotor do baixo nivel da vida
material e social, e da auséncia de um mercado interno industrializado, voltado para o
atendimento das exigéncias internas.

Tal tese também se faz presente na obra de Paulo Emilio, sobretudo naquilo
que se refere ao critério de defini¢cdo de autonomia do mercado interno, pois, para o critico,
a autonomia do cinema brasileiro, isto é, seu desenvolvimento a contrapelo do
“subdesenvolvimento”, depende da formag&o de um mercado interno do filme nacional, o
que inclui as nocdes de producéo, distribuicéo, exibi¢do e consumo. Nessa medida, ndo séo
em vao os apontamentos positivos de Paulo Emilio atinentes a “Bela época” do cinema
brasileiro, pois nela todo o mercado interno do filme nacional parece ser marcado pela
proeminéncia nacional, sendo brasileira a esmagadora maioria dos filmes produzidos,

distribuidos, exibidos e consumidos.
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Ndo é de se estranhar que, em seu viés econdmico, na histéria do cinema
brasileiro de Paulo Emilio, em todos os momentos em que alguma dessas nogdes
(producéo, distribuicdo, exibicdo e consumo) aparece atrelada aos interesses nacionais
(voltadas mesmo para o mercado interno) os apontamentos sdo de ordem positiva.
Recapitulemos alguns.

Se atentarmos aos argumentos relativos & “Bela época”, veremos que € 0
momento de &pice no qual todas essas nogdes se articulam para o mercado interno. Na
terceira época: 1923-1933, a critica cinematografica, como elemento constituinte desse
todo complexo do mercado interno de filmes, é atribuido o papel de propulsora de uma
“consciéncia cinematografica nacional” e, consequentemente, do surgimento de focos de
producdo em diversos locais do pais.

A chanchada, apesar de todo o cabedal de desqualificacdo estética, é elogiada
justamente em funcdo de seu organizado esquema de producdo-distribuicéo-exibigéo e, de
certa forma, aparece positivamente. Enquanto o Cinema Novo e suas origens nos filmes de
Nelson Pereira dos Santos nitidamente é visto como o melhor momento artistico do cinema
nacional, sendo que, do ponto de vista econdmico, é encarado positivamente justamente
por ir & contramdo do esquema de producdo-distribui¢do-exibicdo-consumo totalmente
voltado para os interesses externos.

A histéria de Paulo Emilio tem outro ponto de interlocucdo com as teses de
Caio Prado Junior quando aquele trata do papel do Estado na alteragdo significativa desse
complexo econdmico voltado para o mercado externo. Na Otica do critico, o Estado,
mesmo emanando do ocupante, tem papel fundamental na constituicdo de um mercado
interno autdbnomo.

Acerca das questdes que giram em torno dos meios para a alteracdo do quadro
de invasdo do mercado interno pelos filmes estrangeiros, depreende-se que Paulo Emilio
enxerga nas medidas estatais uma via para a “desocupacdo do mercado”, bem como para a
alteracdo de uma estrutura cronica de distribuicdo, exibigdo e consumo dominada pelos
interesses externos que entravam nossa producdo cinematogréfica. Pois a economia
livremente nas maos da iniciativa privada tenderia a se virar unicamente para a obtengdo de
lucro, e esse lucro, naquele momento, era obtido por meio da distribuicéo e exibigdo dos
filmes estrangeiros. Nessa medida, caberia ao Estado o papel de se impor contra a

dominag&o econdmica de nosso mercado interno.
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Mais uma vez tal perspectiva encontra interseccdo com a proposta de Caio
Prado. De acordo com o historiador, a iniciativa privada, com tendéncia primordial a
obtencdo de lucros, ndo contribuia para a diversificacdo da produgdo nacional,
influenciando diretamente na permanéncia do carater especialista da producéo interna
voltada para bens de exportacéo.

Para Caio Prado Junior, nessa conjuntura, um dos passos fundamentais para
alterar dessa estrutura, isto €, colocar em processo a “revolucdo brasileira”, consiste em
atribuir papel de regulacio da economia ao Estado. E nesse sentido que o historiador

afirma;

A intervencao decisiva do Estado nas atividades econdmicas e geral
controle delas ja exclui desde logo a agdo direta do imperialismo cujo
sistema e funcionamento se regem — e ndo podem deixar de ser assim —
por outra ordem de normas, a saber, a livre iniciativa e liberdade
econdmica em geral’®. (Grifo nosso)

Em outras palavras, cabe ao Estado interferir na economia a fim de afastar a
intervencdo direta do imperialismo. O Estado como regulador do processo econdmico, para
Caio Prado, barraria a unicidade de interesses da iniciativa privada somente por lucro,
promovendo assim uma maior diversificagdo da producdo industrial interna e, por
conseguinte, aumentando o padréo social da populagdo e o0 seu consumo interno, ou seja,
sua integragao.

Em suma, numa economia “integrada” (que entendemos aqui em
contraste com a economia “colonial” de nosso tipo) as atividades
produtivas e 0 mercado consumidor se entrosam e comp&em entre si de
tal forma, que ndo somente a presenca do mercado estimula as atividades
produtivas, como também, inversamente, essas atividades e os individuos
nelas aplicados determinam um mercado e, pois, incentivam a
producio’.

N&o seria essa a mesma proposta de Paulo Emilio? Acreditamos que sim.
Evidentemente o resultado final pelo qual houve o encaminhamento de solicitagdes por
medidas estatais era primordialmente aquele de aquecer o setor produtivo dos filmes
nacionais, que certamente promoveria alguns desdobramentos econdmicos e artisticos
importantes no sentido de tornar o cinema brasileiro competitivo no mercado

cinematografico, especialmente o interno.

8 PRADO JUNIOR, Caio. A revol ucdo brasileira. Sdo Paulo: Brasiliense, 1966, p. 311.
™ Ibid., p. 249.
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Em suma, podemos afirmar que a interlocuc&o tedrica do discurso histdrico de
Paulo Emilio com as teses de Caio Prado Junior culmina na ideia da necessidade de
intervencéo estatal na economia®, pois, apenas seguindo os principios de livre mercado, da
livre concorréncia, o cinema brasileiro continuaria marginalizado em nosso proprio
mercado. Esta intervencdo teria que viabilizar um cinema nacional livre de qualquer
influéncia do capital estrangeiro.

Considerando que, por um lado, como aponta José Mério Ortiz Ramos, naquele
periodo existia uma vertente “nacionalista” da cinematografia brasileira (na qual se
arregimentavam Vvarios cineastas e produtores ligados ao Cinema Novo) contraria a
adaptacdo do cinema brasileiro ao processo de substituicdo de importages caracteristico

da industrializacdo nacional®

e, por outro, no interior dessa vertente havia uma plena
adesdo as concepcdes de Paulo Emilio, ndo é dificil aventar a hipdtese segundo a qual a
negacdo da industrializacdo por substituicdo de importaces também inter-relaciona
teoricamente o discurso histérico de Paulo Emilio, seus seguidores e Caio Prado Junior.

Em A revolugéo brasileira, Caio Prado defende a ideia de que no Brasil, onde
h& o predominio do sistema capitalista, no qual o avanco do setor tecnoldgico e o aumento
da produtividade sdo limitados por interesses estrangeiros, a industrializagdo pelo modelo
de substituicdo de importa¢des, dominada pelo capital estrangeiro, seria incapaz de mudar
a orientagdo da economia nacional legada pelo sistema colonial. As indUstrias geradas por
esse modelo, constituidas em “Trustes de &mbito internacional”, possuiam capital restrito e
emprestado e a tecnologia produzida sempre seria inferior aquela estrangeira, promovendo
assim uma industrializacéo limitada pelo imperialismo®.

Dessa maneira, segundo Caio Prado, a inddstria substitutiva de importagdes €

essencial e fundamentalmente constituida por empreendimentos internacionais instalados

8 Ao abordar o periodo posterior & faléncia da Companhia Cinematografica Vera Cruz, o discurso histérico
de Paulo Emilio sinaliza claramente as dificuldades das empresas nacionais em concorrer diretamente com as
empresas estrangeiras, sobretudo norte-americanas.

8 RAMOS, José Mario Ortiz. Cinema, estado e lutas culturais: anos 50, 60, 70. Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1983. Acreditamos que a polarizacdo acerca das correntes envolvidas no campo cinematografico
nacional, nas décadas de 1950, 1960 e 1970, entre uma vertente “nacionalista” e outra “industrialista-
universalista”, estabelecida por Ramos, incorre num maniqueismo que elide a complexidade de perspectivas
culturais e econdmicas propugnadas no ambito cinematografico do periodo, bem como generaliza até mesmo
as teses defendidas no interior dos dois polos. Nota-se da posicdo de Anita Simis que seria melhor dividir as
perspectivas em grupos que por vezes tem posturas similares e outras divergentes. Cf. SIMIS, Anita. Estado
e cinema no Brasil. Sdo Paulo: Annablume, 1996, 270-275. Ndo obstante, os apontamentos de Ramos acerca
da posicdo contréria a industrializacdo por substituicdo de exportacdes da vertente “nacionalista”, apesar de
“cristalizar” como Unica perspectiva para o tema defendida pelo polo, nos servem para demonstrar que ha
argumentos contrarios a substituicdo de importacdes no discurso de Paulo Emilio.

8 PRADO JUNIOR, Caio. A revol ucdo brasileira. Sdo Paulo: Brasiliense, 1966, p. 304-310.
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no Brasil a fim de produzirem aqui mesmo os artigos que antes nos eram enviados do
exterior. Uma inddstria que se paga em ultima instancia com recursos que o Brasil colhe de
suas exportacBes. Doravante, ndo sdo aprecidveis no que respeita 0 nosso desenvolvimento
e libertag&o do colonialismo®.

Essa mesma concepcdo norteia muitos aderentes & perspectiva “nacionalista”,
da qual, em diversos momentos, Paulo Emilio € um dos principais porta-vozes no campo
cinematografico. Trazer empresas cinematograficas internacionais para o pais ou mesmo
construir empresas nacionais com capital estrangeiro ndo resolveria o problema do
desenvolvimento da producéo brasileira em escala industrial.

No primeiro caso, as industrias somente mudariam de localidade, produziriam
aqui 0 mesmo que ja era produzido no exterior, sem qualquer preocupagdo com a
identidade e/ou cultura nacional. No segundo, o cinema continuaria tecnologicamente
inferior, sempre um ou dois passos atrasado com relacdo as matrizes estrangeiras.

Compete destacar que o tema referente ao processo de substituicdo de
importacOes ndo aparece claramente no discurso histdrico de Paulo Emilio. Entretanto, ele
surge refutado na prdpria posigdo assumida pelo critico, em consonancia com os interesses
dos cineastas cinemanovistas e sua interlocu¢do com Caio Prado Junior.

Paulo Emilio pode néo ter tido intencdo de alicercar-se teoricamente em Caio
Prado, ndo obstante seu projeto historiogréfico tem eco permanente nas teses desse
historiador. Desse modo, a eficacia politica da obra do critico, em seu nivel de didlogo com
Caio Prado, se constitui exatamente na leitura que a intelligentsia nacional fez dela,
sobretudo nas teses que, de maneira ensaistica, foram propugnadas nas esferas culturais da
sociedade brasileira.

Assim, nesse grau de interlocucgéo, consciente ou ndo, radica parte da forga
politica da obra de Paulo Emilio, pois aqueles interessados na historia do cinema brasileiro,
especialmente os esquerdistas, tinham na memdria a vivacidade das teses de Caio Prado
Junior. Em suma, ficou o espectro das teses do historiador paulista, logrando assim
perspectivas tedricas que se faziam fortes no periodo de elaboracdo e recepcéo dos textos
de Paulo Emilio.

Em ultima instancia, 0 mais relevante no momento é destacar que alguns
pontos de sua trilogia, em especial a tese de intervencdo estatal na economia se

materializou em propostas de lei para 0 campo cinema. Isso também nédo deixa de ser um

8 PRADO JUNIOR, Caio. A revol ucdo brasileira. Sdo Paulo: Brasiliense, 1966, p. 304-305.
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desdobramento da interlocucdo teérica de Paulo Emilio com Caio Prado Junior, uma vez

que o ponto nevralgico dessa interpretacdo é a necesséria regulacdo do mercado

cinematogréfico por parte do Estado.

2.3.2. Interlocucdo com o ISEB e 0 PCB

Jean-Claude Bernardet chama atencdo para uma ocasido de debate acerca do
artigo Cinema: trajetdria no subdesenvolvimento, quando houve, apesar da ambiguidade
do texto, plena aceitacdo das teses de Paulo Emilio por parte estudantes de cinema e
cineastas. Conforme salienta Bernardet, foi feita uma leitura tatica do artigo que
proporcionou um consenso ideoldgico dagueles presentes no seminario de debate®.

Embora sejam a propésito somente de um ensaio do critico, esses
apontamentos de Bernardet sdo fundamentais para nossa anélise do sentido interpretativo
que envolveu a trilogia de Paulo Emilio como um todo. Pois aventamos que a mesma
leitura ideoldgica e tatica feita pelos estudantes e cineastas na ocasido abordada por
Bernardet, também foi propugnada pela historiografia do cinema brasileiro.

Para tanto, sustentamos que, juntamente com o nivel interlocucéo com as duas
obras de Caio Prado Junior abordadas, a trilogia de Paulo Emilio também possui outro
nivel ideoldgico de interlocugdo: com as teses propugnadas no interior do ISEB e do PCB.
E isso contribuiu para sua eficacia politica no processo constituinte da teia interpretativa da
histéria do cinema brasileiro, o que se manifesta como um problema elementar, uma vez
que a trilogia do critico € ambigua, sobretudo na questéo da unido de classes.

Levando em consideragdo que a leitura ideoldgica constitui-se em uma leitura
mais estratégica, na medida em que exige um menor rigor conceitual e analitico, porém
ndo menos eficaz, pois sua abrangéncia é inegavelmente maior que a tedrica, analisaremos
alguns elementos da obra de Paulo Emilio com o propdsito de estabelecer o grau de
interlocucdo ideoldgica que ela estabeleceu no seio da sociedade brasileira do decénio de
1960. A escolha da década de 1960 se da por dois motivos: primeiro, € momento no qual
0s debates politicos, ideoldgicos e culturais ttm um papel fundamental para o
entendimento de toda e qualquer manifestacdo intelectual; e, segundo, é o periodo em que

Paulo Emilio constroi grande parte de seu discurso historico.

8 BERNARDET, Jean-Claude; CANDIDO, Antonio: GALVAO, Maria Rita Eliezer; SEGALL, Mauricio;
XAVIER, Ismail. Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento. Filme Cultura, ano XII1, Jul/Ago/Set, 1980, p.
2-4.
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Para além dos acontecimentos politicos de grande vulto, como os governos de
Janio Quadros e Jodo Goulart, o golpe militar de 1964 e o recrudescimento ditatorial com o
Ato Institucional n° 5 (Al-5), de 1968, temos nesse periodo a reminiscéncia de duas
correntes ideoldgicas mais largas de pensamento. Convem esbogé-las sinteticamente.

Por um lado, se fazem presentes as teses desenvolvimentistas isebianas, cuja
esséncia nacionalista e democrética sinalizava a necessidade de superar nosso
“subdesenvolvimento” social, politico, econémico e cultural por meio da unido das “forcas
progressistas”, formadas pelo proletariado, burguesia industrial “nacionalista” e setores
intelectualizados da classe média, em especial aqueles de ideologia esquerdista. De outro, a
forte influéncia das ideias do PCB, que, fazendo uma leitura marxista da realidade
brasileira, encarava o possivel triunfo desenvolvimentista (revolucdo burguesa) como um
estdgio necessério no sentido de conscientizagdo das classes sociais para se chegar ao
socialismo®®.

Diante desse quadro ideoldgico é impossivel nos furtarmos da probabilidade de
que a obra de Paulo Emilio possui algum tipo de inter-relacionamento com tais
perspectivas, o que possibilitou sua eficacia politica. Todavia, é preciso fazer sobre isso
alguns comentérios.

Durante a década de 1960, mesmo com o golpe de 1964 ou o recrudescimento
ditatorial em 1968, periodo em que o ISEB ja ndo existia e 0 PCB, em diversas ocasides,
promoveu uma reavaliacdo do quadro brasileiro e de suas proprias teses, as reminiscéncias
ideoldgicas de suas posicOes anteriores ao golpe persistiam com bastante forca no interior
dos debates atinentes a sociedade brasileira®. Como enfatiza Antonio Gramsci, um
determinado momento histdrico-social jamais € homogéneo, mas, sim, permeado de
contradicdes®’.

E justamente nessas contradicBes, exemplificadas com as teses pré-golpe e pos-
golpe, que reside a ambiguidade do discurso historico de Paulo Emilio. Portanto,
acreditamos que ndo estamos sendo anacronicos, pois, ainda que parte de sua trilogia tenha
sido construida no decorrer da década de 1960, sobretudo ap6s 1964, ela encontra um
campo muito propicio de interlocucéo ideoldgica com as perspectivas em jogo antes e

depois do golpe.

% PECAUT, Daniel. Os intelectuais e politica no Brasil: entre 0 povo e nacéo. S&o Paulo: Atica, 1990, p.
97-189.

8 Sobre as reavaliagdes das esquerdas brasileiras no decénio de 1960. Cf. GORENDER, Jacob. Combate
nas trevas: a esquerda brasileira das ilusdes perdidas a luta armada. Sdo Paulo: Atica, 1987.

8 GRAMSCI, Antonio. Literatura e vida nacional. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1978, p. 5.
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Posto isso, a questdo que ganha vulto no momento para ser respondida é: qual
o grau de interlocugdo ideoldgica que a obra do critico manteve com as perspectivas de
ISEB e PCB? Para respondé-la elegemos para anélise alguns pontos da obra de Paulo
Emilio que encontram eco na ideologia nacional-desenvolvimentista do ISEB e na leitura
marxista da sociedade brasileira encaminhada pelo PCB. Obviamente, ndo podemos
“colher” aleatoriamente pontos da trilogia que dialogam diretamente com as ideologias
presentes no bojo da sociedade brasileira desse periodo.

Em funcéo disso, seguiremos alguns temas principais. Sao eles: o0 pressuposto
de que o Brasil é um pais “subdesenvolvido”, a ideia de que para a consolidagdo do
desenvolvimento nacional o Estado tem papel fundamental e a questdo contraditéria da
unido de classes. Contraditdria porque, como j& vimos, sua obra tem um grau de dialogo
muito grande com A revolucéo brasileira, de Caio Prado Junior, que vem justamente a
contrapelo de tal tese propugnada no interior de ISEB e PCB. Dito isso, passemos a
abordagem.

O “subdesenvolvimento” na obra de Paulo Emilio é, sem duvida, o conceito
principal do qual derivam todos os outros elementos essenciais para sua eficécia politica.
Desse modo, a leitura da realidade brasileira como organizada por uma estrutura politico,
econdmica, social e cultural subdesenvolvida por si s6 da ensejo & interlocugdo da trilogia
do critico com o complexo ideoldgico que se fez latente em todos os debates acerca da
sociedade brasileira da década de 1960.

Diante do pressuposto, que sera enfatizado mais profundamente no terceiro
capitulo, segundo o qual “subdesenvolvimento” e “situacdo colonial”, para Paulo Emilio,
sdo sindbnimos de um mesmo esquema econdmico — caracteristica de exportar matéria
prima e importar produtos manufaturados — transplantado para a analise cultural, pode-se
depreender que é justamente dessa condicdo sine qua non para o entendimento da realidade
nacional como probleméatica mais ampla que se delineia um quadro de desdobramento
perspectivo no qual ocorre o inter-relacionamento da trilogia de Paulo Emilio com a
ideologia propugnada por diversos intelectuais brasileiros.

Pode-se identificar uma primeira interlocucdo ideoldgica significativa da
trilogia do critico com as perspectivas do ISEB na propria interpretacdo do estado de
“subdesenvolvimento”. Vejamos com maior clareza na exposi¢éo.

Segundo Caio Navarro de Toledo, o0 semicolonialismo ou

7

“subdesenvolvimento” é sempre caracterizado nos trabalhos isebianos na base da situagéo
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colonial, ndo se distinguindo qualitativa ou substancialmente dessa, uma vez que a
independéncia politica (meramente formal) quase ndo alterou a estrutura da exploracéo a
qual foram submetidos os povos latino-americanos®®. Portanto, mesmo com alteracdes na
acepgdo dos termos — “subdesenvolvimento”, “situagéo colonial”, “semicolonialismo” —
retém-se que o didlogo entre Paulo Emilio e ISEB atinente a estrutura “subdesenvolvida”
da sociedade brasileira é muito forte e da ensejo a outras interlocucdes.

Como ja apontado, de acordo com Paulo Emilio, o “subdesenvolvimento”,
concretizado pela dominag&o estrangeira em nosso mercado interno, constitui-se no grande
entrave ao desenvolvimento de nossa cinematografia. A luz dessa premissa e seguindo
pistas langadas por Jean-Claude Bernardet, em especial os elementos tomados como
exemplo do nacionalismo do discurso histérico de Paulo Emilio, sabemos que ele, ao
acentuar o “nascimento” do cinema brasileiro, incorre em uma “profissdo de fé
ideoldgica”, na qual a busca de raizes autenticamente brasileiras para o cinema é uma
premissa preponderante no contexto de construcao de uma efetiva tradi¢do cinematografica
nacional.

Aliado a isso, percebe-se que em um contexto “subdesenvolvido” existe a
necessidade de, por um lado, legitimar o produto nacional frente ao produto que vem de
fora do pais e, por outro, estabelecer as condi¢fes para uma industrializacdo do cinema
brasileiro aos moldes da “Bela época”, isto é, desgarrada dos interesses externos,
autbnoma. Assim, essa ideologia de negacdo do presente “subdesenvolvido”, bem como
sua inerente defesa dos filmes nacionais em nosso mercado interno, constitui-se no bastido
levantado pelo critico na elaboracéo de sua historia de nossa cinematografia.

De um modo geral, depreende-se da trilogia de Paulo Emilio que o
desenvolvimento do cinema nacional depende da moderniza¢do industrial planejada e
protegida por medidas estatais. Essa industrializacdo tutelada pelo Estado, ao mesmo
tempo influenciaria a economia e a cultura nacional contra a dominacéo externa.

Esse é um ponto demasiadamente complexo que, mesmo fugindo um pouco a
linha mestra de nossa reflexdo, merece mais atencdo. Antonio Candido, em sua arguigdo
acerca da tese de doutorado de Maria Rita Eliezer Galvio®, chama a atengdo para o fato de
que, apesar de a formagéo e as bases tedricas da socidloga lhe proporcionarem uma visdo

clara de que o Estado é um instrumento da burguesia, em alguns momentos seu estudo

8 TOLEDO, Caio Navarro de. ISEB: Fabrica de ideologias. 28 Ed. Sdo Paulo, Atica,~1982, p. 68.
8 34 apontado neste trabalho, defendida em 1976 e publicada em 1981. Cf. GALVAO, Maria Rita Eliezer.
Burguesia e cinema: o caso Vera Cruz. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1981.
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deixa a impressdo de que, quando entra a agdo econdmica do Estado financiando a
producgdo cinematogréafica, acaba o controle da burguesia paulista sobre a producéo de
filmes da década de 1950%.

Um leitor mais impaciente questionaria qual a fung&o do uso dos apontamentos
de Antonio Candido. E simples, pois, ao apontar que a formacio e as bases tedricas de
Galvéo lhe proporcionam enxergar o Estado como instrumento burgués, Candido
indiretamente faz mencdo ao proprio orientador da socidloga, ninguém mais que Paulo
Emilio. Nesse sentido, uma questdo emerge no momento: a obra de Paulo Emilio enxerga o
Estado como um instrumento burgués? Abordemo-la.

Em Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento, o critico nos d& algumas
pistas. Ao abordar a dicotomia ocupado-ocupante, Paulo Emilio assinala que trinta por
cento da populagdo brasileira (as elites brancas: a burguesia) teve impregnacdo de
ocupantes (os colonizadores) e se considerava como tal, sobretudo pela convergéncia de
interesses. Ja o restante dos setenta por cento (a forca produtora urbana e rural, 0s estratos
medianos em sua complexa graduacdo e a massa dos comicios de antigamente) era
ignorado no corpo social brasileiro e mobilizado conforme os interesses dos trinta por
cento que agiam em beneficio dos ocupantesgl.

Notemos que burguesia e ocupantes se fundem em um mesmo estrato social,
bem como os demais agentes da sociedade, sobretudo a classe trabalhadora, correspondem
ao outro estrato considerado ocupado. Antes dessa assercdo, no mesmo ensaio, Paulo
Emilio, ao mencionar o poder publico, ou seja, o Estado, afirma: “Como a solidariedade do
poder publico € com o ocupante, do qual emana, é claro que a pressdo do Ultimo sempre
foi decisiva” (Grifo nosso) %.

Diante disso, fica mais limpido que, para o critico, o Estado é instrumento da
burguesia, que se confunde com 0s ocupantes e defendem seus interesses. Entretanto,
Paulo Emilio propde que esse poder publico (burguesia ocupante) defenda os interesses
dos representantes do cinema brasileiro.

No mesmo ensaio, segundo o critico, os cineastas brasileiros, sobretudo os

cinemanovistas, apesar de fazerem parte da elite branca, isto €, dos ocupantes, se

“CANDIDO, Antonio. Feitos da burguesia. Discurso, Sdo Paulo, n°. 11, outubro de 1980, p. 128.
Disponivel em: http://www.fflch.usp.br/df/site/publicacoes/discurso.

> GOMES, Paulo Emilio Salles. Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento. In: . Cinema: trajetoria
no subdesenvolvimento. 28 Ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, p. 94.
% Ibid., p. 93.
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solidarizaram com os interesses dos ocupados®. Assim, pode-se entender que o0s cineastas
(representantes do cinema brasileiro), por defenderem os interesses dos ocupados, fundem-
se com eles.

Dito isso, podemos deduzir que a questdo proposta por Paulo Emilio referente
a ideia de industrializacdo do cinema brasileiro via intervencdo estatal na economia
idealiza a unido de classes em prol do desenvolvimento do cinema brasileiro. A burguesia
(ocupante) como poder publico, deve comecar a intervir na forca externa em favor dos
cineastas brasileiros (representantes dos ocupados).

Nesse sentido, duas problematicas dessa concepgdo sdo fundamentais:
primeiro, a ideia que outorga ao Estado um papel fundamental no desenvolvimento
nacional autbnomo e, segundo, a perspectiva de que a unido entre capital e trabalho é
essencial nesse processo desenvolvimentista.

A problemética tocante a legitimacdo da funcdo estratégica estatal no
desenvolvimento inter-relaciona concomitantemente as teses de Paulo Emilio com as do
ISEB* e do PCB. Com o ISEB, na medida em que, de acordo com Toledo, apesar da
multiplicidade de afinidades tedricas no interior daquela instituicdo, o projeto comum era
orientado pela ideologia do nacional-desenvolvimentismo, cuja perspectiva acenava para a
ideia de que através da intervencéo estatal, com planejamento e regulacéo econdmica, seria
possivel superar o atraso econdmico-social e a “alienagéo cultural” dai decorrente®. Isto é,
0 Estado seria o centro, o motor, o demiurgo de todo o complexo de transformag&o

econdmica, social e politica da sociedade brasileira®.

% GOMES, Paulo Emilio Salles. Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento. In: . Cinema: trajetoria
no subdesenvolvimento. 28 Ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, p. 95.

% E consenso entre diversos pesquisadores a heterogeneidade de perspectivas no interior do ISEB, bem como
as diversas fases pelas quais estas perspectivas formaram um ndcleo de poder no interior da instituigdo. Os
principais sdo Daniel Pécaut e Caio Navarro de Toledo. Cf. PECAUT, Daniel. Os intelectuais e politica no
Brasil: entre 0 povo e nacdo. S3o Paulo: Atica, 1990; TOLEDO, Caio Navarro de. ISEB: Fébrica de
ideologias. 22. Ed. S&o Paulo, Atica, 1982. N&o obstante, nosso intuito ndo é percorrer o caminho das
disparidades de pensamento, mas, sim, evidenciar a ideologia mais geral isebiana que influenciou grande
parte dos intelectuais envoltos pela esfera cinematografica, sobretudo aqueles que tomaram contato com a
obra de Paulo Emilio.

% TOLEDO, Caio Navarro de. Apresentacéo. In: . Intelectuais e politica no Brasil: a experiéncia do
ISEB. Rio de Janeiro: Revan, 2005, p.7-8. Na mesma obra, Luiz Carlos Bresser-Pereira chama atencdo para a
adesdo do ISEB a teoria econ6mica da Comissdo Econdmica para a América Latina (CEPAL),
particularmente a questao da substituicdo de importacfes de Celso Furtado. Este é um tema interessante, pois
demonstra que os interlocutores de Paulo Emilio, assim como o préprio, embora contrarios a tese da
industrializacdo por substituicdo de importagdes, ignoraram esse ponto e se reconhecem ideologicamente
com as teses isebianas. Cf. BRESSER-PEREIRA, Luiz Carlos. O conceito de desenvolvimento do ISEB
rediscutido. In: TOLEDO, Op. cit., p. 55-58.

% MIGLIOLLI, Jorge. O ISEB e a encruzilhada nacional. In: TOLEDO, Op. cit., p. 69.
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E com as teses do PCB, por ser o partido, como aponta Daniel Pécaut, portador
da tradicdo estatal dos intelectuais brasileiros, que enxergavam no Estado o veiculo capaz
de modernizar a sociedade brasileira, realizando as mudangas estruturais necessarias®’. Ao
lado disso, pesa também o fato de, tanto na militdncia comunista de juventude quanto na
luta pelo cinema brasileiro nos trabalhos desenvolvidos na Cinemateca Brasileira e na
Universidade, Paulo Emilio ter mantido um contato muito estreito com militantes do PCB.
Ja na década de 1960, destacam-se Jean-Claude Bernardet, Ruda de Andrade e Maurice
Capovilla®,

A segunda problemética é mais profunda. Além da defesa da intervengdo do
Estado na economia, na trilogia de Paulo Emilio é frequente a mengdo a necessidade de
reconquista da harmonia de interesses entre producgéo, distribuigcdo e exibicdo que imperou
no periodo da “Bela época” do cinema brasileiro. Considerando que Paulo Emilio
caracteriza produtores e cineastas cinemanovistas como ocupantes, que se colocam no
lugar do ocupado trabalhador, e distribuidores e exibidores como ocupantes, a propria ideia
de harmonia de interesses entre producéo, distribui¢do e exibicéo sugere a defesa da unido
de classes como um pressuposto bésico para o desenvolvimento do cinema brasileiro,
especialmente entre aqueles que defendem os interesses dos ocupados e a burguesia
“nacional”.

Como ja analisado na interlocucdo de Paulo Emilio e Caio Prado Junior, sdo
inumeras as referéncias negativas do critico a burguesia, particularmente na refutacdo da
ideia de unido de classes, propugnada pos-golpe de 1964. E exatamente nesse ponto que
fica explicita a ambiguidade da obra do critico.

Como vimos acima, ele proprio propde a unido entre capital e trabalho. Desse
modo, essa problematica também dialoga diretamente com as teses de “revolugdo
capitalista” *° do ISEB, e de “Revolugéo Brasileira” do PCB'®,

Quanto a “revolucdo capitalista” do ISEB, Hélio Jaguaribe, um dos fundadores
da instituicdo, afirma que o nacional-desenvolvimentismo atribuia & burguesia nacional,

em articulagdo com a classe operaria e a classe média moderna, papel fundamental na

% PECAUT, Daniel. Os intelectuais e politica no Brasil: entre 0 povo e nacéo. SioPaulo: Atica, 1990, p. 144.
% MELO SOUZA, José Inacio de. Paulo Emilio no paraiso. Sdo Paulo: Editora Record, 2002, p. 380.

® De acordo com Luiz Carlos Bresser-Pereira, “[...] a ideia de revolucdo capitalista, emprestada do
materialismo histérico, estava na base do pensamento do ISEB, embora sem nenhuma ortodoxia”. Cf.
BRESSER-PEREIRA, Luiz Carlos. O conceito de desenvolvimento do ISEB rediscutido. TOLEDO, Caio
Navarro de. Intelectuais e politica no Brasil: a experiéncia do ISEB. Rio de Janeiro: Revan, 2005, p. 55.

1% Que nio se confunda a “Revolucéo brasileira” do PCB com “A revolugdo brasileira” de Caio Prado
Junior.
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mobilizagdo de um esforco de desenvolvimento industrial encaminhado para um projeto

IlOl

naciona Nessa medida, como salienta Bresser-Pereira, “[...] embora a revolucdo

capitalista fosse marcada pelo conflito social, a formacdo do Estado nacional se fazia,
necessariamente, por intermédio de uma alianca entre capital e trabalho” '%.

Notemos que a esséncia dessa interlocucdo ideoldgica estabelecida pela
perspectiva da unido de classes de Paulo Emilio indubitavelmente reside na luta por um
mercado interno nacional autbnomo. Para o critico, a autonomia do mercado
cinematografico nacional, isto é, sua dissociagdo da “situacdo colonial” ou do
“subdesenvolvimento”, dependia da jungdo de interesses comuns entre producéo,
distribuicdo e exibi¢do cinematografica, articulados a protecdo e intervencéo estatal.

Essa luta pela autonomia do mercado interno é outro ponto de convergéncia
entre a trilogia do critico e os ideais presentes no momento de fundacéo do ISEB. Candido
Mendes de Almeida, outro fundador do ISEB, destaca que a critica a estrutura semicolonial
brasileira, aliada a perspectiva de militdncia intelectual para conjugar a industrializacdo do
pais, no intuito de comegar a buscar um mercado interno autbnomo, eram as tarefas para as
quais se deu o surgimento da instituicao'®,

Ja no interior do PCB, embora suas teses subdividissem a burguesia nacional
em diversas classificagdes, os documentos do partido sinalizavam um consenso com a
ideia de que era preciso uma unido com a burguesia “nacionalista”. Guido Mantega
demonstra que desde 1958, com a Declaracdo de Margo, o partido reconhecia o
fortalecimento da burguesia nacional com o desenvolvimento capitalista brasileiro pautado
na industrializacdo, bem como apontava a necessidade de sua inclusdo na frente
revolucionaria®.

Dessa concepgdo, originou-se uma divisdo do corpo social brasileiro,
fortemente ancorada na ideia de que nossa sociedade era dividida entre setores com
interesses nacionais (proletariado rural e urbano, setores da classe média e burguesia
industrial nacionalista, isto é, “burguesia revolucionaria”) e setores defensores dos

interesses estrangeiros (capitalistas estrangeiros e grandes latifundiarios, associados aos

101 JAGUARIBE, Hélio. O ISEB e o desenvolvimento nacional. In; TOLEDO, Caio Navarro de. Intelectuais
e politica no Brasil: a experiéncia do ISEB. Rio de Janeiro: Revan, 2005, p. 39.

102 BRESSER-PEREIRA, Luiz Carlos. O conceito de desenvolvimento do ISEB rediscutido. In: TOLEDO,
Op. cit., p. 52.

1% ALMEIDA, Candido Mendes de. ISEB: fundacéo e ruptura. In: TOLEDO, Op. cit., p. 13.

1% MANTEGA, Guido. A economia politica brasileira. Rio de Janeiro: Vozes, 1991, p. 167. Diga-se de
passagem, tal tese ja vinha sendo demasiadamente criticada por Caio Prado Junior, mesmo antes do golpe.
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imperialistas). Em outros termos, proletariado, classe média e “burguesia revolucionéria”
sdo vistos pelo PCB como aliados que almejam realizar a revolugdo democratico-burguesa,
naquele momento considerada etapa necessaria para chegar ao socialismo'®.

Em verdade, no plano ideoldgico o didlogo referente a burguesia nacional se da
em dois movimentos: o primeiro, de que acabamos de tratar, no qual essa burguesia é
encarada como aliada no processo de industrializagdo do cinema brasileiro; e um segundo,
que iremos abordar na secéo referente ao didlogo da trilogia de Paulo Emilio com os ideais
cinemanovistas, em que as criticas & burguesia sdo alicercadas na refutacdo dos valores
universais no sentido de se buscar uma cultura autenticamente nacional.

Este carater ambivalente do projeto historiogréfico de Paulo Emilio é
extremamente significativo, pois, se em diversas passagens de sua trilogia se nota a
proposta de unido de classes (exposta acima), em outros também se encontram criticas
radicais e taxativas a propria burguesia. Como entender essa questéo?

Do ponto de vista politico-econ6mico, Paulo Emilio ndo enxerga outro
caminho para o desenvolvimento do cinema brasileiro sendo o da unido com a burguesia.
N&o obstante, como cinema ndo é apenas produto industrial, mas também manifestacéo
cultural, a cisdo com os valores burgueses é inevitavel para uma verdadeira manifestagdo
nacional'%.

Nesse sentido, essa segunda vertente aparece no Panorama do cinema
brasileiro: 1896/1966. Quando trata do contexto cinematogréfico nacional pés-Vera Cruz,
Paulo Emilio ndo poupa criticas ao desinteresse dos setores industriais e estatais pelo

cinema nacional, bem como se aprofunda na recusa dos valores universais burgueses:

O malogro industrial ndo teve consequéncias fatais. [..] O
principal beneficiario da heranga do esforgo cosmopolita foi um pequeno
grupo paulista que adquiriu fisionomia prépria e cuja influéncia se
manifesta fortemente no cinema oficial de nossos dias. Justifica-se, pois,
gue se defina a ideologia do grupo apesar da pobreza de sua contribuigdo
a cultura nacional. Essa definicdo facilitara, alias, a compreensdo de um
traco curioso no fendmeno do subdesenvolvimento: a tonalidade especial
gue pode assumir o anseio de ascensdo individual no status quo da
sociedade. A afirmacdo dos aspectos exteriores da riqueza e do poder,
isto &, o arrivismo, pode coexistir ou ser totalmente substituida pela
vivéncia de sentimentos fantasiosos atribuidos a elite, nostalgia,

105 pECAUT, Daniel. Os intelectuais e politica no Brasil: entre o povo e nagdo. Sdo Paulo: Atica, 1990,
passim; CARONE, Edgar. O PCB - 1943 a 1964. Sdo Paulo: Difel, 1982, passim.

1% Tal questéo ficara mais clara no terceiro capitulo, pois trataremos da questo da hierarquizacéo das formas
cinematograficas, na qual Paulo Emilio critica sensivelmente as peliculas da Vera Cruz, que sdo encaradas
como produtos que ratificam as formas classicas burguesas.
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pessimismo e gosto pela decadéncia, enfocados na mais total auséncia de
senso critico e de humor. Os arrivistas do espirito desejam atingir
verdades universais e permanentes do ser humano acima de
gualquer conjuntura social definida. As intengdes sublimes ndo se
separam, porém, — e aqui 0 grupo entra realmente em comunhdo com a
camada social a qual aspira — de um conservantismo que pode
eventualmente descambar na delacéo'”’. (Grifo nosso)

Uma leitura rasa ndo deixa perceber criticas que extrapolem as caracteristicas
estéticas do cinema desse grupo paulista. No entanto, & luz da premissa segundo a qual

Estado e burguesia formam um corpo unissono para Paulo Em*®

, podemos notar que suas
colocages problematizam todo o complexo que envolvia producéo, distribuicdo e exibigdo
do cinema brasileiro dito oficial.

No bojo dessa problematizacdo ganham vulto as ferrenhas criticas a burguesia,
que é atacada, do ponto de vista econdmico, como defensora da ideia de livre mercado,
portanto, vinculada aos interesses estrangeiros, e, do ponto de vista cultural, como
propulsora de uma concepgéo de valores universais que maculam nossa cultura original.
Radicalizando suas colocages, ao afirmar que o conservantismo daquele “grupo paulista”
poderia descambar na delacéo, Paulo Emilio ndo descarta a possibilidade de considera-los
traidores (nesse caso especifico, seria traicdo ao cinema brasileiro).

Buscando sintetizar a posicéo do critico, depreende-se que ele parte da critica a
burguesia como classe, para chegar ao ataque nos valores burgueses tidos como universais,
sobretudo em fungdo do golpe de 1964. Essa critica aos valores universais encarados como
elementos que maculam nossa cultura original também € encontrada em Cinema:
trajetoria no subdesenvolvimento por Ismail Xavier.

Debatendo o texto e refutando uma posicéo de Jean-Claude Bernardet segundo
a qual Paulo Emilio propde € a recusa do cinema veiculado por organismos de repressdo
comercial, e ndo especificamente de valores universais, o historiador afirma que Paulo
Emilio busca os aspectos positivos do cinema nacional naquilo que € peculiar. Portanto, ha
uma desconfianga geral quanto a aplicacdo de categorias universais & expressdo

cinematografica nacional 1%

7 GOMES, Paulo Emilio Salles. Panorama do cinema brasileiro: 1896/1966. In: . Cinema:
trajetdria no subdesenvolvimento. 22 Ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, p. 33.

1% Convém relembrar. Paulo Emilio afirma: “[...] a solidariedade fundamental do poder pblico é com o
ocupante, do qual emana [..].” Cf. GOMES, Paulo Emilio Salles. Cinema: trajetéria no
subdesenvolvimento. In: , Op. cit., p. 93.

109 BERNARDET, Jean-Claude; CANDIDO, Antonio; GALVAO, Maria Rita Eliezer; SEGALL, Mauricio:
XAVIER, Ismail. Cinema: trajetdria no subdesenvolvimento. Filme Cultura, ano XII1, Jul/Ago/Set, 1980, p. 7.

CARITUILO) Z



2N TRAJETIRIA N SUESDESENVOLINIENTO [E SUAIERICACIA

G A 152

Ja demonstramos a ambiguidade do texto de Paulo Emilio, que, em Ultima
instancia, possibilitou uma leitura ideoldgica. E é exatamente nesse sentido que se deve
entender a refutagfo de Xavier a interpretacdo de Bernardet supracitada.

Nesse sentido, indubitavelmente as criticas de Paulo Emilio aos valores
universais sdo recebidas no seio da intelectualidade brasileira pelo estabelecimento de uma
relacdo de alteridade, na qual a dialética ocupante-ocupado entendida como correlata de
metropole-coldnia, desenvolvido-subdesenvolvido, eu-outro, sinaliza claramente o externo
como grande inimigo do interesses internos (da legitima cultura nacional). A critica aos
valores burgueses, automaticamente vinculados aos interesses externos, leva nosso autor ao
encontro das categorias de “dependéncia” e *“alienacdo” alimentadas pelos intelectuais do
ISEB.

De acordo com Toledo, o conceito de “dependéncia” no interior da obra do
ISEB é utilizado para definir tanto “situacdo colonial”, como “subdesenvolvimento” ou
“semicolonialismo”. Dessa forma, a dependéncia pode ser identificada plenamente com a
“alienacdo”, pois nenhum autor isebiano se preocupa em estabelecer possiveis distingdes
de alcance te6rico entre ambas as categorias, tomando-as sempre indistintamente™*.

Para ele, a perspectiva isebiana acentua que a passagem do
“subdesenvolvimento” ao desenvolvimento, isto &, o término da alienacdo econbmica, tera
como consequéncia a extingdo das alienagdes politica e cultural*!. Esse tema é outro ponto
de interlocucdo entre Paulo Emilio e a obra isebiana, especialmente de Roland Corbisier.

Corbisier se aprofundou nessa tese e sempre enfatizou o carater alienado,
dependente, transplantado e mimético das producBes espirituais no  pais
“subdesenvolvido™*?. Para Toledo, além de Corbisier, para todos os intelectuais do ISEB,
se no “subdesenvolvimento” tudo é “subdesenvolvido”, a esfera cultural ndo é alheia a tal
situacdo, pois todas as suas producdes tém a marca da “alienacdo”, portanto, a cultura ndo
podera ser sendo um subproduto da cultura metropolitana™.

Em linhas conclusivas, é oportuno frisar que a ambiguidade do discurso
histdrico presente na trilogia de Paulo Emilio proporcionou recepgdes diferenciadas, que,
além de fornecem uma maior amplitude ao seu discurso histdrico acerca do cinema

brasileiro, condicionaram a adesao da classe de cineastas cinemanovistas.

19 TOLEDO, Caio Navarro de. ISEB: Fébrica de ideologias. 22 Ed. S&o Paulo, Atica, 1982, p. 71.
1 |bid., 81.

2 1bid., p. 95.

3 |bid., p. 71.
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2.3.3. Interlocugéo com o Cinema Novo: o nacional-popular cinematogréfico

Como ja apontado hé pouco, em mesa redonda no Museu Lasar Segall, Jean-
Claude Bernardet revela a recepgdo dos cineastas cinemanovistas aos conceitos ocupado e
ocupante elaborados por Paulo Emilio no ensaio Cinema: trajetdria no

subdesenvolvimento. Bernardet afirma:

Um dado histérico que acho importante é que pouco depois de
publicidade do texto [1973] houve um seminario chamado “Vai chover
na caatinga” organizado por um cineclube da PUC e para esse seminario
os estudantes haviam convidado uma série de cineastas e particularmente
muita gente ligada ao Cinema Novo como Luiz Carlos Barreto, Joaquim
Pedro de Andrade, Arnaldo Jabor e outros. E logo no primeiro dia (o0
seminario estava previsto para quatro dias) alguém disse que o texto do
Paulo Emilio havia dito tudo o que havia para dizer e colocado tudo
aquilo que cada uma das pessoas gostaria de colocar. Entdo um primeiro
dado é que o texto sensibilizou tremendamente um certo grupo de
cineastas, que estava por volta dos 35/40 anos e todos eles provindo ou
ligados ao Cinema Novo. Quer dizer, houve uma identificagdo total a
ponto de muitas vezes em suas intervengdes as pessoas lerem trechos do
texto como se fossem suas proprias palavras. Um dado importante,
inclusive para entender o texto na sua época, é que ele representava um
certo momento de consciéncia de um certo grupo de cineastas. No
segundo dia, os cineastas perceberam 0 seguinte: que apesar de
conhecerem muito bem o texto, os estudantes ndo conheciam nem o texto
nem a revista. Decidiram entdo para o terceiro dia, ndo s6 mimeografar o
texto como convidar uma pessoa que era ao mesmo tempo sociologo e
cineasta, o Sérgio Santeiro, para fazer uma apresentacdo-resumo do texto
[...] ele retomou as colocacgdes feitas anteriormente pelos outros cineastas
identificando o cineasta como o ocupado. E ndo houve por parte ndo s
do Sérgio, como de nenhuma das outras pessoas que intervieram
anteriormente, qualquer divida quanto a essa identificacdo total entre o
conceito de ocupado do Paulo Emilio e os cineastas. Apesar de existir no
texto alguns momentos em que a gente pode discutir se realmente o
cineasta é exatamente o ocupado. Depois, fui conversar com o Sérgio,
para dizer que eu discordava inteiramente da apresentacdo que ele tinha
feito, que o texto tinha uma ambiguidade que ele havia simplesmente
eliminado. A resposta que eu recebi do Sérgio foi que o texto é ambiguo e
mais complexo do que a apresentacdo que ele havia feito, mas que era
tatico interpretar o texto desse modo ***,

Em linhas gerais, é sugerida uma aceitacdo ideoldgica por parte dos cineastas
cinemanovistas acerca do conceito de ocupado. Obviamente havia ambiguidade e as vezes

até incoeréncia no manuseio dos conceitos de ocupante e ocupado por parte de Paulo

14 BERNARDET, Jean-Claude; CANDIDO, Antonio; GALVAO, Maria Rita Eliezer; SEGALL, Mauricio:
XAVIER, Ismail. Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento. Filme Cultura, ano XII1, Jul/Ago/Set, 1980, p.
2-4.

CARITUILO) Z



2N TRAJETIRIA N SUESDESENVOLINIENTO [E SUAIERICACIA

POl i 154

Emilio, porém a posi¢do estratégica na luta em prol do cinema nacional deu ensejo a
apropriac&o por parte dos cineastas do conceito de ocupado como sendo sua propria classe.

Seguindo essa linha de raciocinio, o pressuposto da interlocucéo entre a trilogia
de Paulo Emilio e as propostas do Cinema Novo j& se justifica. No entanto, é preciso
ressaltar também que, nesse processo, a fundagdo de uma “tradicdo cinematogréafica” e
“historiogréfica” do cinema nacional possui uma ligacdo muito ténue com as perspectivas
do critico e dos cineastas cinemanovistas. O cinema, especialmente o Cinema Novo, e 0s
estudos desse cinema, nessa medida, muitas vezes se confundem, interagindo na troca de
legitimidades. Visto isso, entdo passemos a analise.

Com ja demonstrado, ap6s seu retorno para o Brasil em 1954, Paulo Emilio
passou a escrever com maior frequéncia na imprensa especializada. Até aproximadamente
1962, no Suplemento Literario, nosso autor dedicou a maioria de seus artigos a
cinematografia soviética, ao Neorealismo italiano, & Nouvelle Vague francesa, ao cinema
norte-americano, especialmente Orson Welles e Chaplin, ao cinema alemdo e & conjuntura
dos estudos de cinema nacionais e da Cinemateca Brasileira.

Nesse periodo, obviamente ele acompanhou atento a repercussdo do malogro
industrial paulista, as investidas de Walter Hugo Khouri e o surgimento da perspectiva
independente com Rio, 40 graus e Rio, Zona Norte, de Nelson Pereira dos Santos. No
entanto, se a primeira fita de Nelson havia despertado nele uma profunda esperanca, a
segunda o decepcionou por seus problemas internos de técnica e narrativa, enquanto, em
contrapartida, Estranho encontro, de Walter Hugo Khouri, passava a sensagdo de um estilo
a procura de um autor e de uma histéria**.

Em 1960, a | Convencdo Nacional da Critica Cinematogréfica, realizada em
S&o Paulo, trazia para centro do debate o Cinema Novo com a exibi¢do do curta Aruanda,
de Linduarte Noronha. Automaticamente, Jean-Claude Bernardet e Gustavo Dahl,
colunistas ao lado de Paulo Emilio no Suplemento Literario, iniciaram uma campanha pro-
Cinema Novo em seus artigos. A revelia do que se esperava dele, Paulo Emilio
acompanhou os debates sem se pronunciar enfaticamente em favor do movimento que
surgia.

Tal movimento pode ser notado em dois momentos. Primeiro, em

correspondéncia entre ele e Glauber Rocha. Em novembro de 1960, do set de filmagem de

15 GOMES, Paulo Emilio Salles. Rascunhos e exercicios. In: . Critica de cinema no Suplemento
Literario. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1981, p. 349-355, Vol. 1.
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Barravento, Glauber enderecou uma carta a Paulo Emilio explicando o roteiro da
pell’culalls. A resposta do critico veio no mesmo més, porém curta, resumindo-se a

algumas consideracOes acerca das personagens e ao incentivo a Glauber em sua

empreitada’’’.

E segundo, em artigo de Paulo Emilio publicado em 31 de dezembro de 1960,

no qual demonstrava suas impressoes acerca do que significou a | Convencao:

Seria pouco sensato atribuir a tradicional ineficiéncia da
cinematografia brasileira a auséncia de pessoas com boas ideias a respeito
dessa modalidade especial de industrial e comércio. [...] A Primeira
Convencdo Nacional da Critica Cinematografica realizada em Séo Paulo
no més passado foi a oportunidade para a cristalizacdo das ideias e para a
tomada de consciéncia da fase superior em que vai entrar a
cinematografia brasileira. Ao que tudo indica chegou a hora das boas

ideias renderem™*®.

Paulo Emilio revela certa afeicdo com relagdo ao movimento que estava
surgindo, porém ndo deixou de destacar que o cinema faz parte de um complexo que
envolve industria e comeércio. Assim, ele ainda se mantém um pouco a margem da euforia
em torno do Cinema Novo.

Em 1961, na Homenagem ao Documentdrio Brasileiro, organizada por
Bernardet, que inaugurou as atividades cinematogréaficas na Bienal de So Paulo, Aruanda
foi reapresentado ao lado dos langamentos de Arraial do Cabo, de Paulo César Saraceni, e
Couro de Gato, de Joaquim Pedro de Andrade. Sem dlvida, a Bienal ampliou o raio de
visdo sobre os filmes do Cinema Novo. Tanto que Glauber Rocha, em 1963, na sua

Reviséo critica do cinema brasileiro, avaliou da seguinte forma a importancia evento:

Além da homenagem, intengbes polémicas de grandes consequéncias.
Num primeiro bloco, oportunamente marcada por um violento artigo que
Gustavo Dahl enviou da Italia para o Suplemento Literario do Estado de
Sao Paulo, “Coisas Nossas” — estouraram para o publico paulista
Arraial do Cabo, Aruanda e Couro de Gato. Se o Festival de Cinema
Latino-Americano, com panfletos de Joaquim Pedro de Andrade, as
discussdes de Paulo Cesar Saraceni e as rigorosas ideias de Gustavo Dahl
marcaram o advento do Cinema novo brasileiro na Europa — esta
semana na Bienal de 1961, com artigos de Gustavo Dahl, Jean-Claude
Bernardet; apoio definitivo de Paulo Emilio Salles Gomes, Ruda de
Andrade e Almeida Salles; ruptura com os cineastas adeptos da co-

16 ROCHA, Glauber. Cartas a0 mundo. Ivana Bentes (Org). S0 Paulo: Companhia das Letras, 1997, p.
124-128.

7 1bid., p. 130-131.

18 GOMES, Paulo Emilio Salles. O gosto da realidade. In:
Literario. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1981, p. 305-308, Vol. 2.

. Critica de cinema no Suplemento
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producdo, do filme comercial, da chanchada intelectualizada, do cinema
académico com a polémica irradiada entre os intelectuais através de um
discurso de compreenséo e apoio de Mario Pedrosa [...] **°. (Grifo nosso)

E interessante o apoio definitivo de Paulo Emilio ao Cinema Novo ser
enquadrado por Glauber Rocha no momento logo apds a Bienal. O proprio critico, em
depoimento de 1977, colabora sensivelmente com a posi¢do do cineasta ao argumentar:
“Quando comecou o Cinema Novo, me senti muito proximo do movimento, havia um
pensamento que nos identificava. No fim do Cinema Novo, muita gente se afastou, perdeu
0 interesse. O meu continua até hoje” %,

No entanto, € preciso ponderar os argumentos de ambos, pois, com bem
enfatiza Carlos Alberto Vesentini, o movimento de rememorar um acontecimento é
substancialmente influenciado pela forca e a capacidade dos fatos ocorridos posteriormente
a tal acontecimento'?. Nessa medida, obviamente o cineasta rememora a Bienal sob a
conjuntura de seu presente, no qual Paulo Emilio ja demonstrava apoio ao Cinema Novo'#,
enquanto que o critico também tem em mente sua adesdo posterior, que 0 remete a
rememorar os fatos elidindo sua reticéncia com relacdo ao movimento em seu periodo de
génese.

Na verdade, até a0 menos 1962, Paulo Emilio continuava com sua posi¢do
reticente acerca do movimento cinemanovista que se formava. No entanto, ele
acompanhava de perto 0s acontecimentos internacionais que envolviam o cinema
brasileiro, sobretudo os prémios e a repercucdo dos filmes do cinemanovistas. Leitor
assiduo do Cahiers du Cinema, o critico tinha conhecimento profundo das perspectivas do
“cinema de autor” de Truffaut, Godard, Chabrol e Rohmer. Diante disso, 0 que explicaria

tal reticéncia inicial com o Cinema Novo?

19 ROCHA, Glauber. Revisdo critica do cinema brasileiro. S&o Paulo, Cosacnaify, 2003, p. 130.

120 GOMES, Paulo Emilio Salles. Depoimento de Paulo Emilio Salles Gomes. BERNARDET, Jean-Claude &
CANDIDO, Antonio (Orgs). Ensaios de Opinido. Rio de janeiro: Indbia, 1978, p. 21, Vol. 6. Entrevista
concedida a Claudio Kahns.

121 \VESENTINI, Carlos Alberto. A teia do fato: uma proposta de estudo sobre a meméria histérica. S&o
Paulo: Hucitec, 1997, p. 30.

122 A memoria histérica de Glauber parece muito bem construida no sentido de legitimar o movimento por
meio da adesdo de Paulo Emilio logo no inicio. Em outro texto de sua autoria, 0 cineasta incorre no mesmo
movimento quando afirma: “Bienal: Couro de Gato, de Joaquim Pedro, faz sucesso. Polémica, Paulo Emilio
diz que o cinema brasileiro estava surgindo, A grande Feira rompe bilheterias, Mandacaru Vermelho
desperta entusiasmo da melhor critica, Ruy Guerra parte para fazer Os Cafajestes, Miguel Torres para Trés
Cabras de Lampido, Carlos Diegues, Leon, Marcos, Miguel langam maos em Cinco Vezes Favela, Paulo
César se lanca em dois projetos, A Cronica da Casa Assassinada e Amor de Gente Moca. Na Bahia, Rex
Schindler edita Festival de Arraias e da Paraiba nos chega a noticia de que Linduarte Noronha néo esta
parado”. Cf. ROCHA, Glauber. O cinema novo 62. In: . Revolugdo do Cinema Novo. Rio de
Janeiro: Alhambra/Embrafilme, 1981, p. 17.
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De acordo com Melo Souza, ela pode ser explicada

Em parte porque quando o movimento alcangou certo nivel de
organizacdo enquanto tal, [...] o pensamento e a producdo de artigos [de
Paulo Emilio] para o Suplemento Literario e Visdo tinham entrado em
declinio. Em parte, ainda, porque os curtas que chamavam a atencdo para
0 grupo de jovens cineastas emergentes ndo eram um movimento
cinematografico dentro de uma concepcdo restrita que privilegiava o
longa ficcional em circulagdo comercial, ambos signos determinantes
para a consagracao e observacao acurada'®,

Dessa maneira, fica mais compreensivel a posicdo de Paulo Emilio, pois ele
mesmo, em artigos de 1962, revela certa cumplicidade com os cinemanovistas, porém

encarando 0 movimento como embrionério. No primeiro, em 24 de mar¢o, enfatiza:

Na conjuntura salvadoriana a expressao “cinema baiano” é ampla
e envolve, num sé movimento, cultura, critica e producdo
cinematograficas. Essa situacdo da aos acontecimentos da Bahia uma
singularidade que provoca o interesse, conquista a cumplicidade e acaba
mergulhando o observador [ele préprio Paulo Emilio] numa tensa
esperanca. No quadro geral do grande cinema brasileiro que certamente
ird eclodir na década em que vivemos, a participacdo baiana sera
eminente, e os estudiosos irdo um dia pesquisar o seu nascimento. [...] A
reflexdo ideologica a respeito do cinema na Bahia ficara melhor situada
por ocasido do exame critico dos filmes de longa metragem que tém sido
ou estdo sendo realizados no Salvador. A Grande feira, ja lancado,

Barravento, pronto, e Tocaia no asfalto, em meio de filmagens'**.

Ou seja, nosso autor capta 0 que estava por vir na cinematografia nacional com
a emergéncia do cinema baiano, berco do Cinema Novo. Além disso, revela sua
cumplicidade, sem, entretanto, negligenciar a concepgdo de que um movimento
cinematogréfico é pautado pela producéo de longas-metragens.

No segundo artigo, em 6 de outubro, ao falar da Semana do Cinema Novo
Brasileiro, realizada em Floriandpolis, o critico incorre na mesma perspectiva quando

argumenta:

O Cinema Novo Brasileiro propriamente ainda ndo existe, o que
ndo impede que ja tenha adquirido certa celebridade e, sobretudo, esteja
cumprindo plenamente sua missdo. Cinema Novo é um grito de guerra a
procura das guerras que mais lhe convém. E uma bandeira indiscutivel
revolucionaria que ainda ndo encontrou a sua revolucdo. [...] Foi em
Florianopolis que descobri o Cinema Novo dentro de mim'?°.

123 MELO SOUZA, José Inacio de. Paulo Emilio no paraiso. S&o Paulo: Editora Record, 2002, p. 247.

14 GOMES, Paulo Emilio Salles. Perfis baianos. In: . Critica de cinema no Suplemento Literario.
Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1981, p. 401, Vol. 2.

125 |bid., p. 4086, Vol. 2.
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Nesse processo, Paulo Emilio aliava-se a criticos como Jean-Claude Bernardet,
Almeida Salles, Ruda de Andrade e Gustavo Dahl em defesa dos ideais estéticos da trupe
cinemanovista encabecada por Glauber Rocha, Paulo Cesar Saraceni, Joaquim Pedro de
Andrade, Carlos Diegues, Ruy Guerra, Leon Hirszman e outros. Em verdade, era 0 comego
do didlogo entre Paulo Emilio e Cinema Novo, pois, como afirma Maurice Capovilla, o
critico tornou-se um ima que atraia os cineastas cariocas (cinemanovistas) a Cinemateca
Brasileira'®®.

A defesa incondicional veio em breve. Em 24 de novembro do mesmo ano, o
critico discorre sobre o Primeiro Festival de Cinema Brasileiro, realizado na Bahia,

cobrando investimentos publicos no cinema baiano:

Os homens publicos da Bahia tomam paulatinamente conhecimento do
cinema brasileiro depois de o assunto ja ter abrasado e imaginacdo da
comunidade local em todos seus niveis, desde as elites culturais e
econdmicas até a massa imensa, vibrante e colorida dos espectadores. Os
responsaveis pela administracdo ainda se encontram na fase vaga de
enxergar o cinema feito na Bahia como um propulsor do turismo, mas ja
tém diante dos olhos o campo de trabalho e vitalizagdo econémica que

oferece essa nova atividade industrial e ndo é possivel que se abstenham

de tirar em tempo todas as consequéncias Uteis do fenémeno™?’.

A luz de uma perspectiva historica na qual revisitar o artigo em seu contexto
ulterior nos permite notar um ideal que permeard todas as esferas da cultura
cinematografica nacional, podemos reter que é exatamente essa a fisionomia que a critica
de Paulo Emilio ird tomar a partir de entdo. Ao afirmar as perspectivas econémicas do
Cinema Novo a ponto de aponta-lo como uma atividade industrial, o critico tinha em vista,
além das possibilidades estéticas, o florescimento de uma cinematografia nacional que
fosse viavel em termos de industria diante do esmagador dominio estrangeiro no mercado
brasileiro.

Em 1963, mesmo ano da producéo de Deus e o Diabo na Terra do Sol, o livro-

128

manifesto de Glauber Rocha, Revisdo critica do cinema brasileiro™®, lhe outorga status

%8 MATTOS, Carlos Alberto (Org). Maurice Capovilla: a imagem critica. Sdo Paulo: Imprensa Oficial do
Estado de S&o Paulo, 2006, p. 53.

27 GOMES, Paulo Emilio Salles. Calor da Bahia. In: . Critica de cinema no Suplemento L.iterario.
Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1981, p. 431, Vol. 2.

128 Esta obra congrega artigos publicados em jornais como o Diario de noticias, da Bahia, Suplemento
Dominical do Jornal do Brasil, do Rio de Janeiro, e outros inéditos no periodo. Sinteticamente, € um recorte
cronolégico, de 1930 a 1960 (inicia-se com Humberto Mauro e termina com as producdes baianas), no qual
Glauber prope-se a fazer apreciacdes a partir da analise estética, balizada pelo objetivo de delimitar uma
tradicdo para o Cinema Novo. Esse objetivo o leva a buscar as origens das experiéncias estéticas que lhe
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de grande tedrico do Cinema Novo. Para Ismail Xavier, principal estudioso da
cinematografia de Glauber, na obra, a aprecia¢do do estilo e do desempenho dos cineastas
seria essencial para a construgdo de uma escola nacional, pois, embora veiculo de
realidades e participante do complexo cultural, o filme deveria ser examinado com rigor
em termos do cinema como arte'?,

Em termos gerais, podemos apontar que uma andlise formal dos filmes
nacionais sustentou a empreitada radical de Glauber, cuja principal finalidade era a
invencdo de uma tradicdo que interessava para o programa do Cinema Novo. Dessa

maneira, o ponto fundamental foi sua defesa do “cinema de autor™*°

, utilizada para
evidenciar os cineastas que realmente o interessavam, na medida em que conseguiram
fazer um cinema comprometido com a realidade social e, apesar dos poucos recursos e dos
entraves causados pelo estado geral de “subdesenvolvimento” '*!, bem elaborado
esteticamente.

Com base nisso, Glauber se apropriou da diferenciacéo feita por Paulo Emilio
entre cineastas autores e cineastas artesdos, tomando partido radical dos autores, que,
segundo ele, seriam os maiores responsaveis pela verdade, pois sua estética seria uma ética
e sua mise-en-scéne uma politica'®?. Entretanto, o cineasta ignorou que Paulo Emilio, ao
enfatizar que a ambicdo de autoria nem sempre resultava em contribuicdo para o
aprimoramento da arte, havia feito uma distingdo entre cineastas autores e cineastas
artesdos sem deduzir hierarquia de valores, isto é, sem tomar partido de nenhum lado.

Esse movimento estabelecido por Glauber deu base para o estabelecimento de

uma pequena querela entre as suas posi¢des e as de Paulo Emilio, sobretudo acerca dos

importavam e, assim, deveriam nortear a cinematografia nacional. Em toda a revisdo empreitada pelo
cineasta as triades autor/cinema independente/revolugdo por um lado, e artesdo/cinema
industrial/conformismo por outro, sdo contrapostas. Como exemplos da primeira triade sdo elencados filmes
de Humberto Mauro, Alex Viany, Nelson Pereira dos Santos, Roberto Santos e as peliculas baianas; e, da
segunda, filmes de Mario Peixoto, da Vera Cruz, de Walter Hugo Khouri e as chanchadas. Diga-se de
passagem, Glauber outorga ao cineasta Humberto Mauro a paternidade do movimento cinemanovista.

12 XAVIER, Ismail. Prefacio. In: ROCHA, Glauber. Revisdo critica do cinema brasileiro. Sdo Paulo,
Cosacnaify 2003, p. 9.

130 A respeito da politica dos autores. Cf. BERNARDET, Jean-Claude. O autor no cinema. A politica dos
autores: Franca, Brasil anos 50 e 60. Sdo Paulo: Brasiliense/Editora da USP, 1994,

31 Merecem destaque aqui dois artigos de Paulo Emilio que influenciaram Glauber. O primeiro é Uma
situacdo colonial?, destacado por Ismail Xavier. Cf. XAVIER, Ismail. Prefacio. In: ROCHA, Op. cit, p. 30.
O segundo é Artesdos e autores, cuja influéncia pode ser inferida com base no préprio cotejo da obra de
Glauber com o artigo de Paulo Emilio. Cf. GOMES, Paulo Emilio Salles. Artesédos e autores. In:
Critica de cinema no Suplemento Literario. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1981, p. 333-340, Vol. 2.
132 ROCHA, Op. cit., p. 36.
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ideais econdmicos do cinema brasileiro em geral. E importante destacar tal fato, uma vez
que a historiografia do cinema brasileiro o ignora.

Glauber € combativo, coloca no centro do debate a questdo estético-politica,
instrumentalizada como esteira na defesa do “cinema de autor”, indissociavel do cinema
independente: antiindustrial. J& Paulo Emilio, apesar de aderir aos ideais estéticos
cinemanovistas, tinha em mente uma ideia de unidade no plano de uma economia politica
do cinema brasileiro, ou seja, a luta pelo cinema nacional e sua industrializagéo. Segundo o

critico, em debate acerca da obra de Glauber,

[...] através do livro todo, a explicacdo que Glauber Rocha vé para o
malogro do cinema brasileiro é a industrializacdo. Foi culpa da Vera
Cruz. Ora o estilo expressionista, ou a mentalidade de elite, ou
justificacbes estéticas, ou justificacbes econdmicas, mas ndo a
justificacdo econémica do nosso filme estar oprimido dentro do Brasil.
Para ele, a producéo industrial € o mal estar em si. Ele chega a dizer que a
missdo nimero um dos autores de filmes é lutar para impedir que a
indUstria floresga. Ndo vé que o que matou a Vera Cruz foi precisamente
a mesma coisa que ameaga matar 0 cinema novo, que se trata de
encontrar uma politica para o cinema brasileiro, que os interesses das
pessoas com ideias industrialistas e o0s interesses dos “autores” sdo
exatamente os mesmos. Qualquer luta a respeito da decorréncia estética,
social, sociologica da indUstria ou do cinema de autor é algo que podera
vir a ter interesse enorme quando o cinema brasileiro existir — que na fase
atual, em que a missao nimero um é desimpedir o nosso mercado, ndo ha
motivo nenhum para ndo unir todo mundo que tem 0s mesmos interesses,

seja quem for, inclusive os produtores de chanchadas™.

Esse posicionamento sugere a unido de interesses entre todas as variantes
envolvidas na situacdo de “subdesenvolvimento” do cinema nacional. Para Paulo Emilio,
ao menos naquele momento, as predilecdes estéticas e ideoldgicas tinham que ser postas a
margem no propdsito de se alcangar um resultado comum: a fuga da opresséo e a conquista
de um lugar no mercado cinematografico nacional.

De um modo geral, por um lado, salta aos olhos uma visdo madura do critico
acerca da situacdo do cinema nacional, pois, ainda que ndo enxergasse o cinema somente
como produto da industria cultural, seu posicionamento levava em conta a intrinseca
relacdo da sétima arte com esta indUstria, especialmente em um pais como o Brasil. Por
outro, é interessante notar a radicalidade descompromissada de Glauber, uma vez que o

cineasta se insere nos debates teéricos sobre cinema brasileiro buscando consenso de seu

13 GOMES, Paulo Emilio Salles. Debate sobre Revisio critica do cinema brasileiro. In: ROCHA, Glauber.
Revisdo critica do cinema brasileiro. Sdo Paulo, Cosacnaify 2003, p. 205-206.
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juizo de valor atinente aos caminhos de nossa cinematografia, pautado na ideia de cinema
antiindustrial.

Dessa forma, para Paulo Emilio, o Cinema Novo, no processo cinematogréfico
nacional, tinha o papel de catalisar as energias em prol do desenvolvimento de uma
legitima cinematografia brasileira e ndo de desagregar, como Glauber propunha. De todo
modo, apesar dessa leve incongruéncia de ideias, o Cinema Novo passou a representar as
esperancas estéticas para o cinema brasileiro na cabega de Paulo Emilio, bem como a ser
fruto de constante didlogo e convergéncia de perspectivas.

Esse cinema deveria representar a “verdadeira” realidade nacional e popular,
impondo-se diante do cinema estrangeiro que dominava nosso mercado interno. Dessa
forma, se até meados de 1964, por um lado, o critico possuia uma visdo desenvolvimentista
para o cinema nacional, em que a unido de for¢as com a burguesia “dita” nacionalista
possibilitaria o desenvolvimento de uma industria brasileira e, por outro, aguardava um
desenvolvimento mais consistente em termos de produgdo de longas ficcionais, apds o
golpe militar a adesdo estética e a interlocucéo do critico com o Cinema Novo tomou
moldes mais nitidos.

Isto pode ser explicado por cinco motivos bésicos. Primeiro, 0 movimento
cinemanovista j& estava produzindo uma expressiva quantidade de filmes ficcionais, para
Paulo Emilio pressuposto fundamental na constituicdo de um movimento cinematogréfico.
Segundo, com o golpe de 1964, a ideia de unido de forcas com a burguesia industrial
nacionalista para nosso desenvolvimento cinematografico demonstrou-se, como j4 havia
sido posto por Glauber, inviavel.

Terceiro, se 0 ambiente privilegiado pelo “cinema de autor” pré-golpe foi a
dupla favela-sertéo, no p6s-golpe o movimento se volta para 0 mundo pequeno-burgués, de
arrivismo, passionalidade, acomodagéo, e para o grotesco da cultura de massa “alienada”,
tdo criticados por Paulo Emilio. Quarto, os filmes cinemanovistas ja& obtinham bastante
prestigio perante a critica internacional. E, por fim, os ideais de expressdo cinematografica
cinemanovista j4 estavam mais precisos, pois o elemento fundamental girava em torno de
representar nossa “realidade nacional e popular”.

O dltimo ponto, que consiste no ideal de cinema nacional e popular é, sem
ddvida, o fruto de maior interlocucdo entre a trilogia de Paulo Emilio e 0 movimento

cinemanovista. A questdo do nacional-popular na cultural brasileira, embora definida e
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redefinida inUmeras vezes, ¢ demasiadamente complexa, causando até mesmo certa
dificuldade de analise, sobretudo se encaminhada pelo viés cinematografico.

Contudo, buscaremos alguns pontos expressivos desse ideal que inter-relaciona
as perspectivas de Paulo Emilio e as dos cinemanovistas. Para tanto, mesmo que
sinteticamente, € preciso adentrar numa questdo basica: O que se entende por cinema
nacional e popular na década de 19607

De acordo com Maria Rita Eliezer Galvao,

A ideia de um cinema popular no sentido novo que a expressao
adquire quando associada aos significados de ‘cultura popular’ no
periodo posterior a 1955 — algo que expresse a consciéncia da
defasagem cultural entre as diversas classes sociais — [...] vem
diretamente vinculada a preocupagdo de transformar o cinema em
instrumento de descoberta e reflexdo sobre a realidade nacional™.

Seguindo tal perspectiva, 0 Cinema Novo preocupa-se em utilizar elementos da
cultura popular (que vem do povo) como ponte para atingir o povo. Ou seja, 0s cineastas
procuram inspirar-se (sendo apoiar-se diretamente) na cultura popular, incorporando
elementos que provém dela. Indubitavelmente, os cinemanovistas creem na reelaboragéo
dessa cultura popular em seus filmes. Tal reelaborac&o, transposta em matéria filmica, para
0s cineastas é exatamente o que possibilita o ideal de conscientizagdo desse povo™®.

Na proposta cinemanovista, isso ndo quer dizer que cinema popular e nacional
ndo é feito pelo povo. Numa ambiéncia de forte presenca dos ideais isebianos, o povo é
entendido ndo somente como classe desfavorecida (proletarios, camponeses, etc.), mas
como um organismo unico, aliado & burguesia nacionalista e aos setores da classe média
(os proprios cineastas).

Em face disso, cinema nacional-popular, colocado nessa medida, corresponde a
um processo ciclico, no qual os elementos da cultura popular (do povo) séo reelaborados e
transpostos novamente para esse povo no fito de conscientizagdo. Esse ideal € o primeiro
ponto significativo de interlocucéo entre Paulo Emilio e os cinemanovistas.

Em Cinema: trajetdria no subdesenvolvimento, critico argumenta acerca da
natureza social da corporagdo de cineastas cinemanovistas e suas propostas. Ele afirma:

“Os quadros de realizacdo e, em boa parte, de absor¢éo do Cinema Novo foram fornecidos

1% BERNARDET, Jean-Claude & GALVAO, Maria Rita Eliezer. Cinema: repercussdes em caixa de eco
ideoldgica (As ideias de “nacional” e “popular” no pensamento cinematografico brasileiro). Sdo Paulo:
Brasilense, 1983, p. 139.

35 |bid., p. 140.
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pela juventude que tendeu a se dessolidarizar da sua origem ocupante em nome de um
destino mais alto para o qual se sentia chamada” **.

Ou seja, de acordo com ele, a expresséo cultural cinemanovista foi empreitada
por individuos de origem burguesa (ocupantes) que se desprenderam dos valores universais
de sua classe buscando aprofundar-se no ambiente cultural da classe trabalhadora
(ocupados), a legitima cultura nacional. Nota-se que é proposta uma unicidade de
interesses entre classe trabalhadora (povo) e cineastas (burguesia nacional), cujo resultado
é uma representacdo cinematografica nacional-popular.

Assim, esse desprendimento dos valores burgueses, que tem como resultado a
busca da cultura popular nacional, para Paulo Emilio representava a possibilidade de
rompimento com o “subdesenvolvimento”, desmitificando uma imagem maculada do
homem brasileiro passada por uma cultura colonizadora. Em tal processo, o
aprofundamento na legitima identidade nacional passava pela articulacdo entre as formas
modernas e o conteudo nacional.

Em outros termos, isso significa para Paulo Emilio uma liberdade criadora que,
concomitantemente, faz interagir novamente suas propostas com as teses do Cinema Novo
e as distancia das perspectivas tedricas propostas no anteprojeto cultural do Centro
Popular de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes (CPC-UNE) redigido por Carlos
Estevam Martins. Tal distanciamento pode ser resumido em duas caracteristicas basicas.

Uma primeira no tocante a relacéo entre forma e conteudo, indissocidvel para
0s cinemanovistas e Paulo Emilio, enquanto que, no anteprojeto cepecista, eram separadas
como instancias diversas, pois se preconizava a manutengdo de formas tradicionais e
convencionais da arte popular que envolveria um contetdo inteiramente novo, compondo a
arte popular revolucionaria. E uma segunda acerca da propria liberdade de criacéo,
defendida exaustivamente pelos cinemanovistas e limitada pelo ideal do anteprojeto
cepecista, & medida que era propalado um projeto politico de antemdo, que submetia a arte
a uma linha politica pré-determinada®’.

Conforme aponta Maria Rita Eliezer Galvdo, no movimento cinemanovista,

“[...] a busca de uma linguagem propria para o cinema nacional associava-se a constante

135 GOMES, Paulo Emilio Salles. Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento. In: . Cinema: trajetdria
no subdesenvolvimento. 28 Ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, p. 95.

1 BERNARDET, Jean-Claude & GALVAO, Maria Rita Eliezer. Cinema: repercussdes em caixa de eco
ideoldgica (As ideias de “nacional” e “popular” no pensamento cinematografico brasileiro). Sdo Paulo:
Brasilense, 1983, p. 146-157. Dai originam-se as constantes criticas que lhe eram feitas acerca de certo
sectarismo e de visdo simplista e mecanica dos processos sociais.
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preocupacdo de adequacdo de forma e contetido: a um contetdo novo deve corresponder
uma nova forma” '*®, Em face disso, para Paulo Emilio, a liberdade de imaginaco
criadora, contrapondo uma viséo e dire¢do pré-determinada, é muito significativa para o
rompimento do estado de “subdesenvolvimento” do cinema brasileiro. Parece que a
natureza do ser colonizado implica uma estética que deve ser destruida, no mesmo passo
em que se imponha uma linguagem nova que discuta os problemas dessa estética.

E um rompimento com a cultura classica burguesa, tomado por Glauber Rocha
e 0s demais cineastas cinemanovistas como uma revolucéo. O cineasta sempre foi enfatico

em suas assercdes, que mais eram manifestos:

Os valores da cultura monarquica e burguesa do mundo
desenvolvido devem ser criticados em seu préprio contexto e em seguida
transportar em instrumentos de aplicacdo UGteis a compreensdo do
subdesenvolvimento. A cultura colonial informa o colonizado sobre sua
prépria condicdo. O autoconhecimento total deve provocar em seguida
uma atitude antecolonial, isto é, negacdo da cultura colonial e do
elemento inconsciente da cultura nacional, erradamente considerados
valores pela tradicdo nacionalista. [...] A revolugdo elevara a sociedade
subdesenvolvida a categoria desenvolvida e ai surgira uma nova
necessidade: a acdo desmistificadora dos nacionalismos culturais, a acdo
civilizadora contra mitos e tradi¢cbes conservadoras; a acdo substituta de
valores integrais de colaboracdo humana, que se limita pelas

remanescéncias do falho significado burgués da individualidade***.

Do interior dessa preocupacdo emerge a questdo das formas universais
cléssicas, tidas como elementos de mistificagdo do povo, veiculo consistente de

“alienacdo” cultural e politica. De acordo com Galvéo, para o Cinema Novo, o essencial é

[...] que as obras populares ndo sejam passivamente recebidas pelo povo,
mas suscitem a reflexdo. As ‘férmulas faceis’[universal tradicional]
induzem a passividade e em nada contribuem para 0 aprimoramento

social ou cultural do povo. E preciso buscar a aproximagdo com o povo

sem fazer concessoes™*’.

Em outras palavras, negar as formas universais classicas e aprofundar-se na
realidade nacional, de acordo com 0s cinemanovistas, consistia automaticamente em se
contrapor o cinema de padrdes industriais da Vera Cruz e o mimetismo de formas

hollywoodianas presente na chanchada. Tal perspectiva é reinante na trilogia de Paulo

1% BERNARDET, Jean-Claude & GALVAO, Maria Rita Eliezer. Cinema: repercussdes em caixa de eco
ideoldgica (As ideias de “nacional” e “popular” no pensamento cinematografico brasileiro). Sdo Paulo:
Brasilense, 1983, p. 157-158.

3% ROCHA, Glauber. A revolucdo é um eztetyka 67. In: . Revolugdo do Cinema Novo. Rio de
Janeiro: Alhambra/Embrafilme, 1981, p. 66-68.

10 BERNARDET & GALVAOQ, Op. cit., p. 160.
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Emilio, tanto em desqualificar a chanchada, sobretudo com relagdo a forma que “alienava”,
como em acusar que as formas dos filmes da Vera Cruz maculavam a verdadeira expresséo
nacional: o contetdo.

Seguindo tal ordem, a questéo da identidade nacional e popular é o pressuposto
fundamental da obra do critico que mantém interlocucdo com o Cinema Novo. Paulo
Emilio, em suas criticas, como salienta Ismail Xavier, queria esbogar um processo em que
0 cinema brasileiro pudesse ser reconhecido como um sistema (aos moldes do que fala
Antonio Candido em sua Formacédo da Literatura Brasileira), no qual o didlogo entre
autor, obra e publico interagissem de modo a estabelecer uma tradigdo e diferentes
respostas a essa'*’.

Tais respostas, para Paulo Emilio, deveriam aparecer no processo de degluticéo
da cultura cinematografica universal, filtrando-as e transformando-as na legitima cultura
brasileira, aquela dos ocupados que ndo se sentiam ocupantes. Para tanto, o Cinema Novo
trazia para o debate a parcela de ocupados abandonados a deus-dar4 em reservas e
quilombos de novo tipo™*.

A critica aos valores burgueses universais tradicionais em favor da defesa de
uma expressao cinematogréfica efetivamente nacional e popular, da parte de Paulo Emilio,
ndo sé corresponde ao contetido, mas também & forma das peliculas. De acordo com a
trilogia do critico, as formas tradicionais ndo expressam a verdadeira expressdo
cinematografica brasileira. Diante disso, emerge outro quadro perspectivo de interagdo
entre sua trilogia e os ideais cinemanovistas.

A preocupacdo fundamental propugnada nos quadros cinemanovistas era
alicercada num ideal de producéo cinematogréfica, especificamente o “cinema de autor”,
(linguagem nova) que visava a construcdo de um cinema genuinamente brasileiro,
profundo no sentido de olhar a realidade social e econdmica do pais a fim de analisa-la e
transforma-la'*®, Paulo Cesar Saraceni afirmava: “O cinema novo n4o é uma questdo de

idade; é uma questdo de verdade” ***.

Y XAVIER, Ismail. As estratégias do critico. In: GOMES, Paulo Emilio Salles. Paulo Emilio Salles
Gomes: um intelectual na linha de frente. Carlos Augusto Calil & Maria Teresa Machado (Orgs). Sdo Paulo:
Brasiliense; Rio de Janeiro: EMBRAFILME, 1986, p. 221.

“2GOMES, Paulo Emilio Salles. Cinema: trajetria no subdesenvolvimento. In: . Cinema: trajetoria
no subdesenvolvimento. 22 Ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, p. 94-95.

143 SARACENI, Paulo Cesar. Por dentro do cinema novo: minhaviagem S0 Paulo: Nova Fronteira, 1993, p. 118.
4 ROCHA, Glauber. Eztetyka da fome 65. In: . Revolugdo do Cinema Novo. Rio de Janeiro:
Alhambra/Embrafilme, 1981, p. 15.
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Glauber ia além salientando que, a camera era um olho sobre o mundo, o
travelling, um instrumento de conhecimento, e a montagem, uma pontuagdo do discurso
sobre a realidade humana e social do Brasil'®. Avaliando o sentido estilistico
cinemanovista, ao tragar um paralelo entre o estilo cinematogréafico convencional e o estilo
proposto ja por Barravento e depois, mais maduro, em Deus e 0 Diabo na Terra do Sol,

ambos de Glauber Rocha, Ismail Xavier afirma:

Ainda que menos sistematica, hd uma semelhante desorganizacéo
da linguagem consagrada nos atropelos de Barravento, filme que néo
deixa de apontar na mesma direcdo que Acossado [Jean-Luc Godard] no
tocante a essa ruptura de estilo. Sabemos que Deus e o0 Diabo na Terra do
Sol € o momento mais amadurecido dessa ruptura, instancia mais
sistematica de uso expressivo da camara na mao, do faux-raccord e da
pulsacdo prépria da experiéncia. No entanto, é inegavel a presenca, no
primeiro longa de Glauber, das preocupacdes tipicas do Cinema Novo,
manifestas no estilo convulso da narracdo e suas contradi¢Ges, correlatas
a uma tentativa de totalizacao da experiéncia. Afinal, no Cinema Novo,
a ideia de experiéncia assume uma conotacdo particular,
identificando-se com a ideia de realidade brasileira. A contestacédo do
universal abstrato (convencional vigente) traduz-se num projeto
cultural anticolonialista porque a particularidade vivida a que se
quer dar expressdo mais auténtica é a do ‘subdesenvolvimento’, e o
lugar dessa autenticidade € a ideologia da ‘revolucdo brasileira’, por
0posicao a ‘mentira’ do cinema colonizador'*®. (Grifo nosso)

A negacdo do universal “tradicional” foi uma constante na producdo do
Cinema Novo e vinha em consonédncia com as perspectivas de Paulo Emilio. O grande
influxo da estética neorealista italiana de Rossellini e De Sica e da “politica dos autores”
de Bazin no Cahiers do Cinéma, e Godard e Truffaut, na Nouvelle Vague, sinalizava a
importancia de uma forma nova, moderna, aliada a particularidade nacional, a experiéncia

vivida. Glauber Rocha evidencia tal perspectiva ao argumentar:

O nosso cinema é novo porque o homem brasileiro é novo e a
problematica do Brasil é nova e nossa luz é nova e por isso nossos filmes
nascem diferentes dos cinemas da Europa. Nossa geracdo tem
consciéncia: sabe o que deseja. Queremos fazer filmes antiindustriais;
gueremos fazer filmes de autor, quando o cineasta passar a ser um artista
comprometido com os grandes problemas do seu tempo; queremos
filmes de combate e na hora do combate e filmes para construir no
Brasil um patriménio cultural*’. (Grifo nosso)

145 ROCHA, Glauber. O cinema novo 62. In: . Revolugdo do Cinema Novo. Rio de Janeiro:
Alhambra/Embrafilme, 1981, p. 17.

146 X AVIER, Ismail. Sertdo mar: Glauber Rocha e a estética da fome. Sdo Paulo: Brasiliense, 1983, p. 63.

Y ROCHA, Op. cit., p. 17.
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Em face do exposto, concluimos que a inter-relagdo entre a perspectiva
cinemanovista e a trilogia de Paulo Emilio atinente & refutacdo as formas universais
cléssicas pode ser entendida em dois vieses. Por um lado, num nivel concreto,
especialmente mercadoldgico, a luz da concepcdo da negacdo do cinema estrangeiro
hollywoodiano, dominando nosso mercado interno. E, por outro, abstratamente,
particularmente estético, pela alianca entre forma moderna nova, mesmo que estrangeira, e
contetdo proprio, verdadeiramente brasileiro.

A frase de Glauber destacada na citagdo acima também revela muito da
interlocucdo entre Paulo Emilio e Cinema Novo. Glauber é enfatico, aponta que 0s
cinemanovistas pretendem construir um patriménio cultural nacional. Paulo Emilio
também encarava 0 movimento sob este prisma. No Panorama do Cinema brasileiro:

1896/1966, evidenciando a importancia estética do Cinema Novo, o critico afirma:

Seu quadro de excelentes diretores de fitas de enredo ja é grande,
tendendo sempre a aumentar dia a dia: Glauber Rocha, Paulo Cesar
Saraceni, Joaquim Pedro de Andrade, Ruy Guerra, Luis Sergio Person,
Leon Hirzman, Carlo Diegues, Sérgio Ricardo, Walter Lima Janior...
Depois de Cinco Vezes Favela, filme desigual e revelador, produzido em
1962, tornou-se o Cinema Novo o responsavel por quase todos os
filmes nacionais importantes que tém aparecido nos Gltimos anos: Os
cafajestes, Porto de Caixas, Deus e diabo na Terra do Sol, Os Fuzis,
Esse mundo é Meu, Menino de Engenho, A grande Cidade, O Desafio,
S&0 Paulo S.A, O Padre e Moga'*®... (Grifo nosso)

Ou seja, o critico elenca diretores e filmes cinemanovistas conferindo-lhes o
status de elite estética do cinema brasileiro. E ainda aprofunda a reflexo quando aborda as

adaptacdes literarias propostas pelos cinemanovistas. Segundo ele:

Algumas da melhores fitas realizadas atualmente renovam a
antiga tradicdo de encontros da literatura brasileira com o cinema e

confirmam que desapareceu finalmente o abismo que durante décadas

divorciou o cinema nacional das elites intelectuais e artisticas do pais'**.

Paulo Emilio, ao considerar este encontro entre literatura e cinema nacionais,
certamente tinha vista algumas peliculas cinemanovistas como Vidas Secas (1963), de
Nelson Pereira dos Santos; Menino de Engenho (1965), de Walter Lima Junior; A Falecida
(1965), de Leon Hirszman; e O Padre e a Moca, (1966), de Joaquim Pedro de Andrade.

Nesse compasso, para ele, o Cinema Novo estava sendo capaz de chamar a atengdo da

148 GOMES, Paulo Emilio Salles. Panorama do cinema brasileiro: 1896/1966. In: . Cinema:
trajetdria no subdesenvolvimento. 22 Ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, p. 78.
Y9 1bid., p. 78.
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intelectualidade nacional para um cinema “verdadeiramente brasileiro”, que estava
dialogando com nossa mais “rica” tradigdo literaria.

Em linhas gerais, nesse movimento de autoavaliacdo da propria cultura
nacional, nosso autor atribuiu ao Cinema Novo um papel fundamental, pois, no estado de
“subdesenvolvimento”, o movimento representava para o cinema brasileiro aquilo que os
modernistas da semana de 1922 representaram para a literatura. I1sto nos remete a uma
longa arguicdo de Antonio Candido a proposito de Cinema: trajetéria no
subdesenvolvimento, na qual ele sintetiza muito bem a trajetoria das criticas de Paulo
Emilio nas décadas de 1960 e 1970, revelando a chave da interlocucédo entre o critico e 0s
cinemanovistas.

Ao responder pergunta de Jean-Claude Bernardet acerca do termo
“subdesenvolvimento” para a literatura brasileira, Candido remonta ao sentido da luta

encampada por Paulo Emilio, afirmando:

[...] Vendo a preocupagdo do Paulo, como eu procuro ver, inserida numa
certa tradicdo que vem dos romanticos, ela se coloca com muita acuidade
para o cinema, depois de ter se colocado para a literatura, para a pintura
etc. No fim do século passado ¢ que se colocou para a pintura o problema
da paisagem, pois a missdo francesa tinha trazido aquela pintura de atelier
e fazia-se fundo de quadro como se fosse Fontainebleu. Jorge Grimm foi
um professor alemao que pds o cavalete nas costas e obrigou os alunos a
pintar o Brasil como ele era. Foi a primeira vez que se fez uma equipe
pintar ao ar livre, por volta de mil oitocentos e setenta e poucos. Essa
atitude se recoloca periodicamente, e tenho a impressao de que agora é a
vez do cinema, ainda que vocé, Bernardet, ndo ache que o cinema tenha
que passar por essas etapas; eu concordo com vocé. Mas o fato é que o
artigo do Paulo trata muito bem dessa problematica. Ele propds com
matizes e mais nuances o problema de ndés ndo conseguirmos deixar de
indagar qual é o significado nacional de nossa cultura. Coisa que ndo tem
sentido para as culturas matrizes. A gente ndo imagina sair um romance
bom na Franca e o critico dizer: esse é um romance perfeitamente
francés, sem imposicdes culturais estrangeiras. [...] Mas no Brasil, para
nos, ele é pateticamente atual. Nés s6 nos colocamos o problema da
cultura para saber se ela nos explica ou se ela ndo nos explica. E uma
instabilidade devida a isso que o Paulo debate: n6s ainda nédo
conseguimos acertar as contas com que € a nossa cultura. E a dos outros;
mas na medida em que ela é dos outros, vocé precisa afirmar que ela é
sua, € evidente. Esse € o problema no Brasil, e tem um caréater patético.
Creio que no momento ele ndo existe na literatura, mas sim no cinema.
Na musica, ocorreu a geracdo de Villa-Lobos [...] A literatura discutiu
isso a vontade na fase do modernismo e do pds-modernismo. Mas no

cinema ainda esta na fase mais aguda™’.

150 BERNARDET, Jean-Claude; CANDIDO, Antonio; GALVAO, Maria Rita Eliezer; SEGALL, Mauricio:
XAVIER, Ismail. Cinema: trajetdria no subdesenvolvimento. Filme Cultura, anoXIll, Ju/Aga/Set, 1980, p. 17.
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A assercdo de Antonio Candido aponta que Paulo Emilio transpds para o
terreno cinematografico a questéo da legitima manifestacdo cultural nacional. Traduzindo,
aquilo que ja se passara na pintura, na musica e na literatura foi encarado como um estagio
necessario para a cinematografia nacional se impor como verdadeira expressdo cultural
brasileira.

E impossivel ignorar que o dialogo travado entre Paulo Emilio e Cinema Novo
reside na congruéncia de perspectivas estéticas entre aquele movimento cinematogréafico e
0 modernismo literario, sobretudo de suas respectivas primeiras fases™!. Dessa maneira,
acreditamos que as razdes do didlogo da trilogia do critico com as propostas do Cinema
Novo podem ser entendidas por meio de duas convergéncias fundamentais entre 0s
cinemanovistas e os modernistas’®*; a adocdo das conquistas artisticas de vanguarda,
acompanhada da desintegracdo da linguagem artistica tradicional (ou vigente); e a busca da
“legitima” expressdo artistica nacional.

Sem visar a um levantamento exaustivo, nos ateremos as congruéncias mais
gerais, pois, como ja foi ressaltado, o interesse aqui é propiciar apenas um quadro no qual
possamos reter da congruéncia de perspectivas entre 0s movimentos algumas razdes da
interlocucdo de Paulo Emilio com o Cinema Novo. Iniciaremos com o mote da adogdo das
conquistas artisticas de vanguarda, aliada a refutacéo da linguagem artistica vigente.

Em um contexto que, como informa Antonio Candido, o Brasil do pés-
Primeira Guerra se encontra mais ligado ao Ocidente europeu, especialmente pela

participacdo mais intensa nos problemas sociais e econdmicos do momento, mas também

151 £ pertinente salientar que n&o entraremos em querelas interpretativas de diversas correntes que estudam o
modernismo, pois o intuito aqui é abordar um contexto mais geral para dele extrair as similaridades. E
necessario deixar claro ainda que nossa proposta ndo consiste em buscar influéncias do modernismo no
Cinema Novo, mas, sim, os pontos de congruéncia dos movimentos.

52Comumente, se recortam o movimento modernista e o cinemanovista em trés fases. O modernismo é
dividido em uma primeira hertica, de 1922 a 1930, em que ocorre um processo de desconstrugdo e
experimentacdo cultural; uma segunda de consolidagdo, de 1930 a 1945, na qual 0 movimento se consolida e
politiza-se; e uma terceira reflexiva, de 1945 em diante, cuja reflexdo e universalidade tematica sdo marcas
fundamentais. Um caso dessa cronologia pode ser conferido em: COUTINHO, Afranio. Introdugdo a
literatura no Brasil. 82 Ed. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1976, p. 277. Ja o Cinema Novo pode ser
dividido em um primeiro periodo, de meados de 1955 a 1964, cujas preocupacfes com a renovacao da
linguagem cinematogréafica e aprofundamento na realidade politica, social e econdmica brasileira séo
constantes; um segundo de reavaliacdo, de 1965 a 1968, em que a expressdo do movimento busca se ajustar
minimamente a linguagem narrativa mais convencional; e um terceiro de radicalizagdo, de 1969 a 1973, que
deu origem ao “cinema do lixo”, pautado na anarquia como embate ao insucesso do projeto nacionalista e
inovador. Cumpre ressaltar que essa periodizagdo geralmente ganha diversas interpretacdes. Alguns, como
Ismail Xavier, buscam na segunda metade do decénio de 1950 as origens do movimento cinemanovista com
as peliculas de Nelson Pereira dos Santos. Apesar de acatarmos essa primeira perspectiva, refutamos a ideia
de unidade defendida por Xavier, que estabelece um recorte que vai até 1984, periodo de abertura politica.
Cf. XAVIER, Ismail. Cinema brasileiro moderno. 22 Ed. So Paulo: Paz e Terra, 2001, passim.
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pelo desnivel cultural menos acentuado e pela aceleracio do mundo moderno

proporcionada pela mecanizagao'*®

, nota-se a influéncia direta das vanguardas européias
no modernismo nacional. Nessa medida, Futurismo (1909) ***, Cubismo (1913) **°,
Dadaismo (1918) **® e Surrealismo (1924) **’, com seus manifestos inovadores dos codigos
estéticos, a contrapelo dos moldes académicos e conservadores de uma arte considerada
envelhecida, foram as principais fontes de inspiracdo formal que ditaram uma renovagéo
da linguagem artistica brasileira proposta pelos modernistas.

Dessa forma, romper com o passado no mesmo passo a exaltacdo das formas
geométricas e mecanicas do mundo moderno, desfrutando de maior liberdade de expresséo
artistica na busca uma definicio da identidade nacional, utilizando humor e
irracionalidade, formam um caleidoscépio de influéncias das vanguardas européias nos
modernistas brasileiros da primeira fase de destruicio dos modelos passadistas e
construcdo de novos cddigos estéticos. Do mesmo modo, esse rompimento com o passado
significava um corte abrupto na tradicdo europeizada académica, cujos codigos artisticos
davam énfase ao academicismo, ao romantismo e ao parnasianismo literario.

Esse processo de rompimento com a “tradicdo” também significava que os
modernistas tinham como ponto prioritdrio uma renovagdo da linguagem estética. O
passado servia de exemplo daquilo que ndo deveria ser a expressdo artistica nacional, pois,
por um lado, era considerado cerceador da liberdade criadora e, por outro, ndo permitia
uma relacdo mais direta entre a arte e o cotidiano de seus interlocutores, promovendo

assim uma “copia” da realidade.

153 CANDIDO, Antonio. Literatura e sociedade. 92 Ed. Rio de Janeiro: Ouro sobre Azul, 2006, p. 128.

154 Movimento de origem italiana, o futurismo foi o primeiro movimento de vanguarda a ditar as tendéncias
modernistas. Seus principais principios foram os de higiene mental na busca de uma definicdo de identidade
nacional; de antimuseu na refutacdo ao passado; de anticultura, sinalizando uma necessidade de retorno as
origens; de antildgica, enfatizando o irracionalismo; de culto aoc moderno, evidenciando o enquadramento
artistico ao processo de mecanizacdo e velocidade do mundo moderno; e de destruicdo da sintaxe,
propugnando a necessidade de liberdade linguistica. Cf. HELENA, Lulcia. Modernismo brasileiro e
vanguarda. Rio de Janeiro: Atica, 1986, p. 19-20.

1% De origem francesa, o Cubismo na literatura trabalhou com a quest&o da destruicéo e da construgdo, pois
destruir os ideais de exotismo esnobe, da harmonia tipogréafica, do sublime artistico, do tédio, todos
caracteristicas formais de um ideal de arte considerado ultrapassado, consistia a0 mesmo tempo em construir
o ilogismo, a simultaneidade, o instantaneismo e humor, significava adquirir nuancgas através do pensamento
e da visdo e ndo do sentimento antiquado. Cf. HELENA, Op. cit., p. 29-31.

156 Surgido na Suica, o Dadaismo procurou ressaltar o carater acidental, casual e ludico da arte. Desse modo,
repudiar o bom-senso fazendo uso do humor consistia em uma oposicédo frontal a qualquer hierarquizagéo e
equilibrio formal e de contetido. Cf. HELENA, Op. cit., p. 32-34.

5" De origem francesa, 0 Surrealismo pretendeu aprofundar-se em contelidos ainda ndo explorados pelos
movimentos artisticos que o antecederam trabalhando a questdo do insciente, do maravilhoso, do sonho, da
loucura, dos estados alucinatorios. De modo geral, todos os conteldos que vinham em contraposicdo a
tradicdo logica e racionalista. Cf. HELENA, Op. cit., p. 35.
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De um modo geral, foi embebido dessa atmosfera que Manuel Bandeira
parodiou com Os sapos™*® a Profissdo de fé'*°, de Olavo Bilac, simbolo do parnasianismo
literdrio, de profunda preocupacdo com a forma; e Mério e Oswald de Andrade
colaboraram na revista Klaxon, trazendo ao publico a concepgéo de que a arte ndo é uma
“copia da realidade” e o culto ao progresso’®. Em suma, como argumenta Antonio
Candido, o movimento modernista no Brasil constituiu-se em um processo de retomada, no
entanto aparece como ruptura®®, especialmente se tomado em seu viés de despreocupagao
linguistica, da inovacdo da tradicdo academicista vigente, do experimentalismo e
individualismo, que vinham todos a contrapelo da linguagem formal e preocupada.

Da mesma maneira que os modernistas, o Cinema Novo sofreu profunda

influéncia das vanguardas européias. Por um lado, o Neorealismo (1943) 2

italiano e, por
outro, a Nouvelle Vague (1958) '®® francesa sensivelmente ditaram os rumos da produgéo

cinematografica cinemanovista da primeira fase.

158 BANDEIRA, Manuel. Os sapos. In: . Antologia Poética. 82. Ed. Riocelndra J. Olympo, 1976, p. 24.
1% BILAC, Olavo. Profissdo de fé. In: . Poesias. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1922, p. 5-10.

180 HELENA, Lucia. Modernismo brasileiro e vanguarda. Rio de Janeiro: Atica, 1986, 52.

161 CANDIDO, Antonio. Literatura e sociedade. 92 Ed. Rio de Janeiro: Ouro sobre Azul, 2006, p. 126.

162 Surgido no contexto da Segunda Guerra, tendo como marco o filme Obsessdo, de Luchino Visconti, de
1943, o Neorealismo italiano se diferenciava por inovar as técnicas do processo cinematografico consagradas
pelo cinema hollywoodiano. Suas principais caracteristicas inovadoras foram: a utilizacdo frequente dos
planos de conjunto e dos planos médios e um enquadramento semelhante ao utilizado nos filmes de
atualidades; a recusa dos efeitos visuais; a predilecdo por uma imagem acinzentada, seguindo a tradi¢do dos
documentarios; uma montagem sem efeitos particulares; a filmagem em cenérios reais; certa flexibilidade na
decupagem, implicando um recurso frequente & improvisacgao; a utilizacdo de atores ndo profissionais; a
preocupacdo com dialogos simples e realistas; a filmagem de cenas sem gravagdo e a utilizacdo de
orcamentos modestos. Do ponto de vista ideologico, a cinematografia neorealista se ocupou de denunciar o
fascismo, as mazelas sociais italianas, tanto no campo como na cidade, e a descriminagdo de género. Cf.
HENNEBELLE, Guy. Os cinemas nacionais contra Hollywood. Riode Janeiro: Paz e Terra, 1978, p. 66-67.
183 Surgida na década de 1950, a Nouvelle Vague francesa constitui-se em um movimento intrinsecamente
ligado a revista Cahiers du Cinéma, pois criticos como Jean-Luc Godard e Frangois Truffaut se
transformaram nos principais articulistas e diretores do movimento cinematogréafico francés. Do ponto de
vista estético, a concepgdo da Nouvelle Vague colocou em pratica a teoria do “cinema de autor” elaborada e
defendida pelo critico André Bazin, que ja era propugnada no Cahiers du Cinéma, enfatizando que o estilo de
filme de um cineasta é atestado por uma visdo de mundo particular que leva em consideragdo uma unidade e
coeréncia interna. Essa perspectiva possibilitou a valorizagdo de cineastas inseridos no modo de produgdo
hollywoodiano e outros que trabalhavam na industria cinematografica mundo afora, porém, ao salientar a
ideia de autenticidade do diretor, tomado como “autor”, valorizava um momento de criagdo chave: a mise-en-
scéne. Em outros termos, o diretor agiria como um autor, criando codigos estéticos em suas peliculas no
sentido de criar um estilo. Guy Hennebelle, através das consideracdes de Claire Clouzot, resume as
contribuicbes da Nouvelle Vague acerca da inovagdo do estilo: “Até 1958, o cinema francés se caracterizou
tecnicamente por um cuidadoso trabalho de profissionais desprovidos de imaginagdo e a servico de uma
concepcao muitas vezes teatral do cinema, o que significava utilizacdo macica de estddios, camara-parada,
abuso do campo e contra-campo, utilizacgdo de procedimentos cinematograficos (flash-backs,
transparéncias, encadeamentos, etc.), prioridade da interpretacdo e dos atores, ao invés de prioridade da
mise-en-scene... Esteticamente, isto se traduziu por um novo estilo de imagens, uma gramatica filmica muito
flexivel (montagem, movimentos de cAmara e uma diregdo de atores rejuvenescida... A montagem néo é para
a nouvelle vague um meio de demonstragéo (ideolégica ou de outro tipo) ou de explicagéo (psicolégica, por
exemplo). Obcecados pela nocéo de tempo, que haviam estudado e criticado nos filmes de outros diretores,
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Em um contexto de conscientizagdo e debate acerca do caréter de transplante
mimético das formas cinematograficas estrangeiras no pais, sobretudo a hollywoodiana,
assim como de malogro da tentativa paulista de industrializar o cinema brasileiro, o
Neorealismo e a Nouvelle Vague constituiram-se em modelos de renovacdo da linguagem
vigente, desgarrada dos padrdes industriais, que introduziam formas de expressdo
cinematografica  consideradas  “alienadas” devido & crengca em  nosso
“subdesenvolvimento”.

O Neorealismo trouxe uma inovacdo na linguagem cinematografica que
implicava um enfoque humanista e realista do ambiente circundante, com maiores
preocupacOes acerca das mazelas sociais e despreocupagdo com o profissionalismo dos
atores. Filmes como Roma, cidade aberta (1945) e Paisa (1946), ambos de Roberto
Rosselini, e Ladréo de bicicleta (1948), de Vittorio De Sica, transformaram-se em uma
fonte propulsora do enfoque cotidiano e da desnecessidade de grandes orgamentos das
grandes producdes de até entdo.

Por sua vez, a Nouvelle Vague repeliu o chamado “cinema de qualidade”,
comercial e académico, promovendo um ideal de “cinema de autor”, no qual a maior
liberdade de camera e do diretor para realizar a mise-en-scéne, bem como a profunda dose
de existencialismo, vinha contrapor-se ao ideal de cinema previsivel, de narragéo rigorosa
com relagéo ao fluxo temporal. Filmes como Le Beau Serge (1958), de Claude Chabrol,
Acossado (1959), de Jean-Luc Godard e Os incompreendidos (1959), de Frangois Truffaut,
rejeitavam o cinema de estidio e o rigor narrativo, voltando-se para o descompasso e 0s
conflitos internos das personagens, que poderiam ser identificadas no cotidiano francés.

Em uma viséo de conjunto, a experiéncia neorealista e a francesa apontavam
para a necessidade de experimentacBes cinematogréficas novas, desvinculadas do ideal de
“qualidade artistica e formal” estabelecido pelos grandes estidios, que cerceava a liberdade
do diretor (autor para as novas tendéncias), assim como impunham a desnecessidade de

utilizagdo de estudios, atores profissionais, fluxo narrativo e enquadramentos rigorosos.

os membros do Cahiers fabricaram um ritmo rapido de montagem narrativa, composto de numerosos cortes,
0 que acresce o0 numero de planos nos filmes. Esta novidade é seguida pela supressdo da obrigatdria
continuidade entre dois planos e das trucagens da objetiva: véus, fusdes, etc. Os diretores jogam ao mesmo
tempo com a duragédo do plano... De modo geral, a montagem acelerada tipica da Nouvelle Vague confere
leveza a narrativa e tende a uma autenticidade maior que a montagem paralela ou em contraponto, que
caracterizava o cinema tradicional. Ela assume, definitivamente, uma fungéo semelhante a da reportagem
televisada e se torna pura e simplesmente um meio de desenrolar a intriga. Os movimentos de camera
também denotam uma vontade de romper como o vocabulario do passado. O zoom, o “congelamento” da
imagem, os travellings e as panoramicas prolongadas, 0s reenquadramentos visiveis, o tremular da camara,
estdo entre as novas formas da sintaxe cinematografica”. HENNEBELLE, Op. cit., p. 84.

CARITUILO) Z



2N TRAJETIRIA N SUESDESENVOLINIENTO [E SUAIERICACIA

POl i 173

Dessa forma, romper com um passado cinematografico recente sinalizava, ao
mesmo tempo, se impor com um novo estilo, ou seja, revolucionar a linguagem
cinematografica vigente e romper com os padrdes impostos por uma industria que estava
se sobrepondo ao ideal de arte.

O “espirito” renovador neorealista influenciou Nelson Pereira dos Santos na
filmagem de Rio, 40 graus (1955) e Rio, Zona Norte (1955) — considerados filmes dos
quais se ramificou o Cinema Novo —, uma vez que a fuga do artistico facilitado pelos
estudios, acompanhada da predilecdo por ambientes, personagens e situacbes de uma
realidade mais imediata sdo marcas profundas dessas peliculas. Como o prdprio cineasta
assinala, “[...] a maior licdo do Neorealismo aos cineastas do Terceiro Mundo foi provar
que o cinema pode existir com poucos recursos, esquecendo os estidios, as grandes
estrelas e a cenografia. A ideia é ir para a rua e filmar o préprio povo” ***,

Um pouco mais tarde o Neorealismo ganhou companhia da Nouvelle Vague no
débito de influéncias cinemanovistas. Para ndo ser exaustivo, dessa juncdo surgiram Vidas
Secas (1963), de Nelson Pereira dos Santos, cuja agdo menos compacta e escassa de som
atribuiu dosagens de originalidade a obra; Deus e Diabo na Terra do Sol (1964), de
Glauber Rocha, no qual o cinema reflexivo de camera tensa e mével “na mdo”, com
montagens de rupturas, desequilibrios e contrastes foi consagrado nos meios intelectuais; e
Os Fuzis (1964), de Ruy Guerra, de estrutura dramatica estranha ao naturalismo
conservador'®®.

Ao cabo dessa analise atinente as influéncias do Neorealismo e da Nouvelle
Vague nos cinemanovistas podemos recorrer a Ismail Xavier e sua concepgéo de “cinema
de autor”, especialmente em relacdo aos filmes de Glauber Rocha, icone do Cinema Novo.

De acordo com Xavier,

“Cinema de autor” significa, ao mesmo tempo, independéncia frente aos
mecanismos burocraticos da producdo, independéncia frentes as
convengdes do filme narrativo usual e independéncia ideoldgica frente a
censura ideoldgica da industria. O autor rebela-se contra o capital,
reivindica a expressao pessoal contra a comunicabilidade-rentabilidade a
todo custo. Monta seus proprios esquemas de financiamento, via de regra
torna-se produtor e, na base dos baixos orcamentos, tenta dar viabilidade
ao projeto, dentro de condicdes em geral adversas, por diferentes
motivos'®®.

164 SANTOS, Nelson Pereira dos. Nelson Pereira dos Santos: resisténcia e esperanca de um cinema. Estudos
Avancados, 21 (59), 2007, p. 236-237. Entrevista concedida a Paulo Roberto Ramos.

185 X AVIER, Ismail. Cinema brasileiro moderno. 22. Ed. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2001, p. 59.

186 1d., Sertdo mar: Glauber Rocha e a estética da fome. S&o Paulo: Brasiliense, 1983, p. 62.
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Com efeito, a adesdo de vanguardas artisticas nitidamente logrou resultados
tanto nos modernistas como nos cinemanovistas. Do mesmo modo que a concepgédo
segundo a qual passado literario (para modernistas) e passado cinematogréfico (para
cinemanovistas) ndo prestaram beneficios para as expressdes artisticas sinalizava a
necessidade de descarte para a construgdo de um novo cddigo estético para se expressar.

Se a adeséo as vanguardas engendra um fundo preciso de refutacéo do passado,
por outro lado ela também congrega a necessidade de um “novo legitimamente nacional”.
Esse é o outro ponto de intersec¢do a ser abordado, pois a busca da “legitima” expressao
artistica nacional constitui-se em um movimento no qual o universal serve de parametro,
mas, concomitantemente, é “deglutido” e transformado em uma expressdao artistica
considerada “verdadeiramente” brasileira. Vejamos o caso nos modernistas.

Aquela retomada do passado como ruptura, apontada por Antonio Candido, €
emblemética no processo modernista. Em um pais colonizado a adesdo das vanguardas
possibilitou uma leitura peculiar da realidade brasileira logrando um profundo mergulho no
nacionalismo. Esse fato se deve a ser o contexto brasileiro profundamente marcado pelo
grande latifandio, pela incipiente industrializacdo e pela desigualdade social promotora de

um perene hibridismo cultural™®’. Concordando com Candido,

Os nossos modernistas se informaram, pois, rapidamente da arte Européia
de vanguarda, aprenderam a psicanalise e plasmaram um tipo ao mesmo
tempo local e universal de expressao, reencontrando a influéncia européia
por um mergulho no detalhe brasileiro™®. (Grifo nosso)

Desse modo, surgiram diversas correntes representativas deste mergulho no
detalhe brasileiro. De revistas como Klaxon, Revista Antropofagia e Terras Roxas e Outras
Terras, de Séo Paulo, Estética e Festa, do Rio, e Revista, de Minas, emergem para o debate
0s movimentos Pau-Brasil, o Verde-Amarelo, o Antropofagico, bem como as correntes
regionalista e espiritualista.

Gostariamos de destacar os movimentos Pau-Brasil e Antropofégico, dos quais
foi arauto Oswald de Andrade. Como j& dito, em funcdo de ndo pretendermos fazer um
estudo exaustivo, tampouco adentrar profundamente ao quadro modernista, a escolha se
explica, sobretudo pelo fato do intimo relacionamento de Oswald com Paulo Emilio.

O Manifesto Pau-Brasil foi divulgado por Oswald nas péaginas do jornal

Comeércio da Manhd, em 1924. De um modo geral, trés temas formaram seu nicleo

" HELENA, Lucia. Modernismo brasileiro e vanguarda. Rio de Janeiro: Atica, 1986, p. 41.
188 CANDIDO, Antonio. Literatura e sociedade. 92. Ed. Rio de Janeiro: Ouro sobre Azul, 2006, p. 128-129.
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gerador: a valorizagdo dos estados brutos da cultura coletiva, a decomposicdo irdnico-
parddica dos suportes intelectuais da cultura brasileira e a conciliagdo da cultura nativa

169 'isto &, a renovacdo do modo de olhar a

nacional com uma cultura intelectualizada
“legitima cultura nacional”.

Com bem aponta Lucia Helena, no Manifesto Pau-Brasil, Oswald

[...] se propde a sintetizar uma concepcdo da cultura brasileira: uma
cultura de tradicdo européia, mas que possui originalidade nativa outrora
marginalizada. Seu projeto é libertar esta originalidade — matéria-prima
da poesia pau-brasil — através de novos recursos, digerindo o produto
final, o que significava tentar alcancar um equilibrio entre a tradicdo
original e a arte contemporanea®’.

Em outros termos, a nacionalidade aparece na forma de resgate primitivo da
cultura original do brasileiro. Oswald de Andrade, desse modo, buscou criar uma poesia
que fosse uma expressdo poetica da histdria nacional, bem como livre de qualquer
artificialidade em termos literarios. Como ele mesmo a definiu, a antropofagia seria o
culto & estética instintiva da terra nova.

O Manifesto Antropdfago foi publicado por Oswald no primeiro nimero da
Revista Antropofagia, em 1928. Em linhas gerais, o ideal de nacionalidade se opde a
estrutura politica econdmica e cultural implantada pelo colonizador e sob a qual se formara
a sociedade brasileira; questiona a sociedade patriarcal com seus repressivos padroes de
conduta; se contrapde sensivelmente a imitacdo “ndo digerida” das influéncias da
metrépole colonizadora e constrange o indianismo ufanista e roméantico encabegado pelas
elites conservadoras' .

Oswald criou uma metafora da histéria e do Brasil, na qual a humanidade
conheceu dois regimes: o precedente “Matriarcado” (positivo) e o sucessorio “Patriarcado”
(negativo). Nessa metéfora, as origens primitivas matriarcais cederam lugar ao regime
patriarcal. No entanto, o processo de génese matriarcal tende a voltar no fluxo histdrico de
maneira renovada, liberto do ufanismo conservador e do mimetismo de padrdes culturais
que rege as condutas no “Patriarcado”.

Salta aos olhos uma intencdo critica diante do processo cultural brasileiro, no
qual os padrBes culturais do “Patriarcado” impostos pelo colonizador tendem a ficar

obsoletos no processo utopico de retorno & matriz matriarcal. Essa, por sua vez, quando

189 HELENA, Lucia. Modernismo brasileiro e vanguarda. Rio de Janeiro: Atica, 1986, p. 72.
170 A

Ibid., p. 73-74.
L |bid., p. 76.
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reposta, apresentar-se-ia de maneira renovada, assimilando o progresso técnico e politico
do “Patriarcado”, porém evidenciando sem ufanismo a “legitima” identidade nacional, de

origens matriarcais.

7

Como argumenta Lucia Helena, a antropofagia é uma metéafora, porque
demonstra o que deveriamos repudiar, assimilar e superar em beneficio de nossa
independéncia cultural; um diagnostico, por apontar a repressdo imposta pela colonizacéo
predatdria na sociedade brasileira; e uma medida terapéutica, porque era encarada como
medida eficaz contra a violéncia social, politica, econdmica e cultural praticada pelo
processo colonizador'’?. Dessa forma, Oswald recupera as origens primitivas nacionais,
articulando-as com uma reflexdo anarquista e contestadora para estabelecer a necessidade
utdpica de recuperagdo da “verdadeira” brasilidade.

Para efeito de sintese, a longa argumentacdo de Antonio Candido se faz de

grande valia. Segundo ele,

O nosso Modernismo importa essencialmente, em sua fase herdica, na
libertacdo de uma série de recalques historicos, sociais, étnicos, que sdo
trazidos triunfalmente a tona da consciéncia literaria. Este sentimento de
triunfo, que assinala o fim da posicao de inferioridade no dialogo secular
com Portugal e ja nem o leva mais em conta, define a originalidade
prépria do Modernismo na dialética do geral e do particular. [...] Na
nossa cultura hd uma ambiguidade fundamental: a de sermos um povo
latino, de herancga cultural européia, mas etnicamente mestico, situado no
trépico, influenciado por culturas primitivas, amerindias e africanas. Esta
ambiguidade deu sempre as afirmacfes particularistas um tom de
constrangimento, que geralmente se resolvia pela idealizacdo. Assim, o0
indio era europeizado nas virtudes e costumes (processo tanto mais facil
quanto desde o século XVIIlI os nossos centros intelectuais ndo o
conheciam mais diretamente); a mesticagem era ignorada; a paisagem,
amaneirada. [...] O Modernismo rompe com este estado de coisas. As
nossas deficiéncias, supostas ou reais, Sdo reinterpretadas como
superioridades. A filosofia cosmica e superficial, que alguns adotaram
certo momento nas pegadas de Graga Aranha, atribui um significado
construtivo, heroico, ao cadinho de racas e culturas localizado numa
natureza aspera. N@o se precisaria mais dizer e escrever, como no tempo
de Bilac ou do conde Afonso Celso, que tudo é aqui belo e risonho:
acentuam-se a rudeza, os perigos, os obstaculos da natureza tropical. O
mulato e o negro sdo definitivamente incorporados como temas de
estudo, inspiragdo, exemplo. O primitivismo é agora fonte de beleza e
ndo mais empecilho & elaboracdo da cultura'’,

No caso do Cinema Novo, a influéncia do Neorealismo e da Nouvelle Vague

ensejou uma proposta estética em sentido contrario ao do ideal “tradicional de cinema

2 HELENA, Lucia. Modernismo brasileiro e vanguarda. Rio de Janeiro: Atica, 1986, p. 76-77.
%3 CANDIDO, Antonio. Literatura e sociedade. 92. Ed. Rio de Janeiro: Ouro sobre Azul, 2006, p. 126-127.
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convencional”, considerado expressdo dominadora. Como Glauber Rocha afirmou: a
verdadeira arte moderna, que é ética e esteticamente revolucionéria, se opde a linguagem
dominante'™.

Nesse sentido, essa arte revolucionaria passava diretamente pelo ideal
nacional-popular, pois os cinemanovista afirmaram mergulhar em nossa nacionalidade, na
expressdo “legitima” do homem brasileiro, articulando, num s6 tempo, questdes politicas,
sociais, econdmicas e culturais nacionais. O homem brasileiro, o “verdadeiro” homem
brasileiro, agora é exposto em suas contradic¢Oes, inquietudes e precariedades, em sintonia
com a necessidade de transformacéo politica e social.

Como argui Ismail Xavier, ¢ um movimento de totalizacdo da experiéncia, no

qual

[...] a ideia de experiéncia assume uma conotagdo particular,
identificando-se com a ideia de “realidade brasileira”. A contestacdo do
universal abstrato (convencional vigente) traduz-se hum projeto cultural
anticolonialista porque a particularidade vivida a que se quer dar
expressao mais auténtica é a do “subdesenvolvimento”, e o lugar dessa
autenticidade é a ideologia da “revolucdo brasileira”, por oposicdo a

“mentira” do cinema colonizador'”.

Ou seja, tal autenticidade ndo se traduz essencialmente naquilo que era
demonstrado em nossas telas. Nessa medida, o ambiente urbano de classe média, tomando
como exemplo de colonizagdo em todos os sentidos, cede lugar as favelas e subdrbios e o
sertdo, tdo explorado e pobre, também ganha énfase na estética cinemanovista.

Demonstrar 0 auténtico homem brasileiro, em suas lutas, vicissitudes, miséria,
exploracdo, em suma, flagelo, é expor as visceras de uma sociedade desigual, inconsciente
e passiva, que precisa se voltar contra o status quo. Em sua “estética da fome”, Glauber

Rocha deixa isso muito claro quando salienta:

Do Cinema Novo: uma estética da violéncia antes de ser
primitiva é revolucionaria, eis ai o ponto inicial para que o colonizador
compreenda a existéncia do colonizado; somente conscientizando sua
possibilidade Unica, a violéncia, o colonizador pode compreender, pelo
horror, a forga da cultura que ele explora. Enquanto ndo ergue armas, 0
colonizado é um escravo [...] *’°.

% ROCHA, Glauber. O cinema novo e aventura da criagéo 68. In: . Revolucdo do Cinema Novo.
Rio de Janeiro: Alhambra/Embrafilme, 1981, p. 102.

5 X AVIER, Ismail. Sertdo mar: Glauber Rocha e a estética da fome. Sdo Paulo: Brasiliense, 1983, p. 63.

%8 ROCHA, Glauber. Eztetyka da fome 65. In: , Op. cit., p. 31-32.
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Num contexto politico populista de expectativa pelas reformas de base, a
influéncia do Neorealismo e do “cinema de autor” € absorvida sob a perspectiva nacional-
popular, de linguagem estética revoluciondria, definindo o embate contra 0s
conservadores-colonizadores predatorios. Barravento (1961) e Deus e o Diabo na Terra do
Sol (1964), ambos de Glauber, Vidas Secas (1963), de Nelson Pereira dos Santos, e 0s
Fuzis (1964), de Ruy Guerra, nesse sentido, sinalizam, no minimo, a necessidade de
revolucao social, politica, econémica e cultural.

O norte e o nordeste brasileiros passam a ser concomitantemente locacdo
cinematografica e mais alta representacdo simbdlica da realidade social nacional, de
regime latifundiario e de exploragdo camponesa. Em carta de 1962 enviada a Paulo Cesar
Saraceni, ao tecer consideragdes acerca do projeto de Deus e Diabo, Glauber sintetiza esse

debate:

Paulo, a revolugdo aqui no norte € um FATO. Crescemos dia a dia. O
mais importante dos filmes brasileiros sera este filme camponés. 200 mil
pessoas morrem de fome e sede nas estradas, enlouguecem, assassinam.
Dos campos aridos e miseraveis de Pernambuco vem a voz da revolucéo.
Homens que ndo tem carteira de identidade a ndo ser o recibo da
sociedade. Obreiros da morte, onde se inscrevem pro enterro quando
morrerem. A revolucdo crescendo nos campos — Pernambuco, Paraiba,
Piaui, Goias, Bahia, Minas —, se vocé olhar o norte 24 horas, vocé

enlouquece de raiva e vibra de entusiasmo*’’.

Deixando & margem o fervor combativo e entusiasmado do cineasta, podemos
notar a perspectiva estética cinemanovista em sua acepgdo mais ampla. E o povo que deve
ser mostrado, a exploragéo tal como ocorre deve ser apontada, impulsionando um projeto
no qual caminham em passo igual politica, economia e estética. Este projeto consiste na
tentativa de se fundar uma “tradigdo”.

Por mais que pese sua atitude passional com relagdo ao movimento

cinemanovista, Ismail Xavier colabora bem ao cabo dessa analise. Segundo ele,

Assumindo uma forte tonica de recusa do cinema industrial — terreno do
colonizador, espaco de censura ideoldgica e estética —, 0 cinema novo
foi a versdo brasileira de uma politica de autor [e do Neorealismo] que
procurou destruir o mito da técnica e da burocracia da producdo, em
nome da vida, da atualidade e da criacdo. Aqui, atualidade era a realidade
brasileira, vida era engajamento ideoldgico, criacdo era buscar uma
linguagem adequada as condicdes precarias e capaz de exprimir uma
visdo desalienadora, critica, da experiéncia social'’®.

" ROCHA, Glauber. Cartas ao mundo. Ivana Bentes (Org). Sdo Paulo: Companhiadas Letras, 1997, p. 164.
%8 XAVIER, Ismail. Cinema brasileiro moderno. 22, Ed. S&o Paulo: Paz e Terra, 2001, p. 57.
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A congruéncia de perspectivas estéticas entre modernistas e cinemanovistas,
colocadas nessa medida, nos diz muito no tocante & interlocucdo da trilogia de Paulo
Emilio e o segundo movimento, bem como revela o Gltimo ponto da eficacia politica dessa
trilogia acerca da historia do cinema brasileiro. Em uma frase, para Paulo Emilio, o
Cinema Novo representou para o cinema nacional aquilo que os modernistas de 1922
representaram para a literatura.

Né&o foi indcuo o posicionamento de Glauber Rocha quando, ao falar dos
resultados para o movimento cinemanovista da Bienal de S&do Paulo, de 1961, em que
houve uma Homenagem ao Documentério Brasileiro, afirmou: “[...] esta semana teve para
0 novo cinema brasileiro a importancia da Semana de Arte Moderna, em 1922” 179,
Indubitavelmente, a trilogia de Paulo Emilio consagrou tal ideia.

Em linhas conclusivas, no processo de dialogo ideoldgico entre a trilogia de
Paulo Emilio e Cinema Novo havia a convicgdo de que o cinema brasileiro comegava a
produzir obras do mesmo nivel cultural (e intelectual) que a literatura modernista,
especialmente a poesia de Oswald de Andrade. A coOpia, exemplificada com a chanchada
ou os filmes da Vera Cruz, agora era finalmente superada pela adog¢édo de conquistas de
vanguarda e sua reelaboracdo na busca do “legitimo homem brasileiro”.

Discorrendo acerca do sentimento de copia e inadequacdo por parte da cultura
letrada brasileira, bem como do significado do movimento modernista na alteragdo desse

processo, Roberto Schwarz afirma:

Foi profunda portanto a viravolta valorativa operada pelo Modernismo:
pela primeira vez o processo em curso no Brasil é considerado e sopesado
diretamente no contexto da atualidade mundial, como tendo algo a
oferecer no capitulo. Em lugar de embasbacamento, Oswald propunha

uma postura cultural irreverente e sem sentimento de inferioridade,

metaforizado na degluticdo do alheio: copia sim, mas regeneradora™®.

Tal como o modernismo, para Paulo Emilio, o Cinema Novo significava uma
possibilidade de que a legitima expressdo cultural nacional, de forma moderna e contetdo
legitimamente brasileiro, fosse representada nas telas de nossas salas de exibigdo. Esse
conteldo — a massa trabalhadora de ocupados ignorados pelos ocupantes, nossas origens,

as condicdes sociais, politicas e econdmicas e nossa cultura, aliada a formas modernas (as

9 ROCHA, Glauber. Revisdo critica do cinema brasileiro. Séo Paulo, Cosacnaify, 2003, p. 130.
18 SCHWARZ, Roberto. Nacional por subtragdo. In: . Que horas sdo?: ensaios. Sdo Paulo:
Companhia das letras, 1987, p. 37-38.
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conquistas de vanguarda) — seria a “pedra de toque” a ser lapidada na construgdo de nossa
propria identidade, liberta da colonizagéo cultural, ou melhor, do “subdesenvolvimento”.

Esse ideal garantiu & trilogia de Paulo Emilio expor um projeto em consonancia
com as perspectivas intelectuais de seu tempo. Traduzindo, em consonancia com seu lugar
social, publico leitor e pares intelectuais, todos formados pelo cénone Ocidental de
proposta estética ancorada na tradicdo que separa o popular do erudito. No entanto, tal caso
é mais complexo e nos permite pensar no movimento proposto por Alfredo Bosi.

Conforme salienta Bosi, no processo de interagdo entre as “culturas
brasileiras”, a cultura erudita (letrada, universitéria) se encanta pelo que lhe parece forte,
esponténeo, inteirico, enérgico e vital da cultura popular, diverso e oposto a frieza, secura e
inibicdo peculiares ao intelectualismo ou a rotina universitaria'®'. Nessa medida, parece
que tanto modernismo como Cinema Novo, esse Ultimo em sintonia com as propostas de
Paulo Emilio, buscavam renovar a cultura erudita por meio do aproveitamento, quase
bruto, do que lhes parecia espontaneidade popular'®?,

Dessa hibridez de “culturas brasileiras” nasceu a perspectiva nacional-popular,
que foi considerada a verdadeira expressdo da realidade brasileira, na contramdo do
mimetismo cultural que maculava o contetdo legitimo nacional, promovendo mesmo a
copia. E exatamente essa leitura da realidade brasileira que tornou possivel a unido de
interesses entre a critica de Paulo Emilio e a producéo cinematografica cinenovista.

Tal prisma foi nitidamente propalado de uma 6tica especifica, a da elite letrada.
Paulo Emilio e cinemanovistas, assim como haviam estado 0s modernistas, estavam
imersos em um projeto nacional de modernidade. Em seu bojo, esse projeto, que ndo
deixava de ser oriundo de uma juncéo de interesses entre letrados e classes econdmicas
dominantes, sobretudo burguesia industrial, outorgava o papel modernizante justamente
aos seus propulsores, que automaticamente se julgavam na posicdo de argumentar em
nome de um todo unissono.

A ideia de um pais novo, a ser construido é plenamente compativel com a
perspectiva utdpica pressuposta por um projeto de vanguarda artistica. Nesse processo, hé
uma troca de legitimidades entre quem cria e quem fala da criagdo. Dessa forma, a critica

de Paulo Emilio foi garantida a legitimidade de uma perspectiva tedrica que se refletia na

181 BOSI, Alfredo. Cultura brasileira e culturas brasileiras. In: . Dialética da colonizagdo. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 1992, p. 308-345.
82 BOSI, loc.cit.
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préatica cinematogréafica cinemanovista, cuja base primordial considerava-se que estava
esmiucando a “legitima” realidade brasileira com um cinema nacional e popular.

Do mesmo modo, ao Cinema Novo foi garantido o reconhecimento mais amplo
e praticamente irrestrito de que sua linguagem era inovadora no sentido de expressar o
“legitimo” homem brasileiro. Portanto, se chegava ao telos do fluxo histérico com a
reposicédo, em moldes modernos, de uma conjuntura passada que era a utopia.

Dessa formula emerge um quadro discursivo no qual o Cinema Novo sera
“consagrado” como a mais requintada manifestacdo cinematografica nacional.
Infelizmente, por muito tempo os envolvidos com cinema nacional descartaram a
possibilidade de considerar a interlocucéo especificamente ideoldgica entre Paulo Emilio e
Cinema Novo, bem como aprofundar-se na historicidade do discurso que enfatizou isso. O
resultado mais explicito dessa *“ignordncia” foi a fundagdo de uma tradi¢do
cinematografica para o cinema brasileiro e a legitimagdo de uma critica cinematografica
que se tornou historiografia.

O mais interessante € apontar como as proprias circunstancias, obviamente
articuladas com a capacidade intelectual de Paulo Emilio, permitiram uma profunda
interlocucdo que se desdobrou em quatro niveis: o didlogo com Caio Prado Junior, outros
dois com profundo inter-relacionamento com ISEB e PCB e, por Ultimo, com a corporagéo
de cineastas, sobretudo cinemanovistas. De um modo geral, todos de muita influéncia no
interior da sociedade brasileira na década de 1960, tanto no que se refere ao conteido
politico-econdmico quanto ao sociocultural.

Em dltima instancia, é oportuno afirmar que a eficicia politica do projeto
historiogréfico de Paulo Emilio consistiu na capacidade ambivalente e até mesmo
contraditoria de se inter-relacionar, a0 mesmo tempo tedrica e ideologicamente, com as
mais diversas aspiragBes das esquerdas brasileiras. Suas posicGes foram taticas, assim
como também foi ttica a leitura que a intelectualidade brasileira fez delas.

Acreditamos que isso foi possivel porque, na verdade, como todo grande
intelectual, em meio aos embates travados no interior de nossa sociedade nos decénios de
1960 e 1970, e em prol do cinema brasileiro, Paulo Emilio conseguiu concatenar, sem
ortodoxia, porém com contornos nitidos, diversas perspectivas de expressiva

sustentabilidade politico-ideoldgica. Ou seja, com expressiva eficacia politica.
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A CONSOLIDAGAO DA TEIA
INTERPRETATIVA E SEU MOMENTO DE
CRISE

N&o somos pesquisadores, mas armazenadores de
materiais para pesquisadores.

Paulo Emilio, in ““Memorando sobre o documento
sonoro”.

Nada mais importante para chamar a atencéo
sobre uma verdade do que exagera-la. Mas
também, nada mais perigoso, porque um dia
vem a reacdo indispensavel e a relega
injustamente para a categoria do erro, até que
se efetue a operacdo dificil de chegar a um
ponto de vista objetivo, sem desfigura-la de um
lado nem de outro.

Antonio Candido, in: “Literatura e Sociedade™

CAPITULO 3
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3.1. Mais algumas considerac@es introdutdrias

Como ja vimos no primeiro capitulo, a atuacdo institucional de Paulo Emilio
voltada para diversas atividades de cunho burocrético, politico e intelectual proporcionou-
Ihe reconhecimento e legitimidade para a elaboracdo da histéria do cinema brasileiro.
Aliado a esse fato, também verificamos, no segundo capitulo, que sua trilogia — que versa
mais sistematicamente acerca de nossa historia cinematografica — alcangou uma concisa e
notoria eficécia politica, ao longo dos anos de 1960 e 1970.

A luz de tais informages ndo podemos fugir ao indicio de que a trilogia de
Paulo Emilio fundou uma teia interpretativa da historia do cinema brasileiro. Nd80 menos
importante é notar também que esta teia teve seu periodo de apice de influéncia entre os
decénios de 1960, 1970 e 1980, mas que, com a alteracdo da conjuntura sociopolitica,
econdmica e cultural do pais, j& na virada de 1980 para 1990, recebeu diversas criticas e
comegou a sofrer algumas reinterpretacdes, sobretudo apds algumas publicagdes de Jean-
Claude Bernardet na Ultima década do século XX.

Diante disso tudo, tal recorte é essencial neste capitulo, pois o intuito aqui é
demonstrar justamente o movimento de consolidacdo da trilogia de Paulo Emilio,
especialmente na esfera académica ou sob sua influéncia, bem como o processo oposto de
queda e reinterpretagdo. Para tanto, algumas questdes emergem para o primeiro plano:
Como ocorreu a consolidagdo dessa teia interpretativa? Quais os principais divulgadores
dessa teia? E como se deu o processo de rompimento com as principais perspectivas dessa
teia?

No intuito de respondé-las, dividimos este capitulo em dois momentos que se
complementam. Um primeiro momento é aquele no qual buscaremos demonstrar o
processo de consolidacdo da trilogia de Paulo Emilio, e isso enseja uma abordagem das
obras que se alicercam sensivelmente nas perspectivas propostas pelo critico. Num
segundo, 0 nosso foco consiste em evidenciar 0 movimento totalmente oposto ao primeiro,
no qual ocorre a reavaliagdo da perspectiva de historia de Paulo Emilio, sobretudo pos-
reviravolta proposta por Jean-Claude Bernardet.

Em suma, esse é o0 movimento proposto, cujo ponto principal buscara seguir
essa orientacdo metodoldgica. Portanto, colocadas as questdes e evidenciadas as escolhas,

passemos ao trabalho.
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3.2. Com a teia interpretativa entretecida restou a academia consolida-la

Como ja esbocgado, partimos do indicio de que a trilogia de Paulo Emilio
formulou uma teia interpretativa da historia do cinema brasileiro. Tal indicio merece maior
aprofundamento de nossa parte.

Paulo Emilio foi um intelectual engajado politicamente, cuja preocupacdo nao
se limitava apenas & interpretacdo critica e formal de filmes ou do processo
cinematografico, mas, ao contrario, ampliava-se em diversas variantes que envolviam de
forma direta ou indireta a cultura nacional como um todo. O conteldo de sua trilogia,
aliado ao status de autoridade cinematografica no ambiente cultural de Sdo Paulo e,
consequentemente nacional, abriu-lhe caminhos para uma constante luta pelo cinema
brasileiro na esfera institucional.

Justamente na academia ou sob seu raio de influéncia, Paulo Emilio perpetuou
seu projeto historiogréfico, ndo com uma diversidade de obras escritas de proprio punho,
mas com a formacéo de pesquisadores “discipulos”. Na verdade, quando nos debrugamos
sobre a historiografia do cinema brasileiro, em especial a de esfera académica ou sob seu
raio de influéncia, encontramos uma constante reproducdo dos conceitos elaborados ou
legitimados por Paulo Emilio.

Em tal historiografia, salvo raras excegdes, 0s conceitos de “nascimento” e
“Bela época”, bem como a instrumentalizagdo politica do conceito de
“subdesenvolvimento”, que promove uma hierarquizagio de  movimentos
cinematograficos, sdo explorados amitde. Nessa medida, somos levados a analise da
influéncia dos artigos de Paulo Emilio em obras estritamente académicas, particularmente
aquelas que, até hoje, sdo referéncias obrigatorias para os estudiosos do cinema nacional.

Em face disso, o objetivo principal deste subcapitulo consiste em demonstrar a
recorréncia de alguns elementos presentes na teia interpretativa de Paulo Emilio —
conceitos de “nascimento” e “Bela época” (sindbnimo de “ldade do ouro”); o elemento
politico “subdesenvolvimento”; e a hierarquizacdo de movimentos cinematograficos — em
diversas obras referenciais da historiografia do cinema nacional®.

Nesse sentido, convém destacar que 0s respectivos autores e suas obras serdo

mencionados em diversos momentos do texto, na medida em que 0 nosso objetivo

1 E oportuno frisar que nossa preocupacdo ndo consiste em abordar essas obras referenciais até a exaustéo,
tampouco esbogar um histdrico de seus autores demonstrando sua intrinseca relacdo com Paulo Emilio
(mesmo que por vezes isso acontega).
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fundamental é demonstrar a recorréncia dos elementos da teia. Tal disposi¢do advém antes
do intuito de operacionalizar nossa narrativa em prol da demonstragdo adequada da
hipotese principal, que propriamente de uma jungdo especifica do ponto de vista de cada
autor abordado, no qual o0 modo operatorio daria ensejo para uma abordagem dos autores e
ndo dos elementos fundamentais que precisam ser enfatizados. Ou seja, isso confundiria ao
invés de explicar.

A partir de entdo, essa escolha também implica em um descarte da perspectiva
cronoldgica, pois ndo abordaremos autor por autor, colocando-os em “gavetas”, mas, sim,
faremos referéncia a eles para demonstrar a aceitacdo passiva ou ativa dos elementos

encaminhados por Paulo Emilio. Portanto, passemos & abordagem.

3.2.1. “Nascimento™: aceita¢do do mito fundador em obra de referéncia

Podemos comecar a sustentacdo de nossa hipdtese abordando o conceito de
“nascimento”, que é ligado por natureza ao nacionalismo de Paulo Emilio. Abordando a
ideia de “nascimento” do cinema brasileiro (e a refutando, como se vera mais adiante),
Jean-Claude Bernardet demonstra que o marco de 1898 é apenas mencionado por criticos
como Jurandir Passos Noronha, Paulo Paranagua, Alex Viany e Vicente de Paula Araujo,
porém legitimado em sua totalidade por Paulo Emilio®.

Seguindo essa disposicdo, podemos notar que, assim como Paulo Emilio
legitima em sua totalidade o “nascimento” do cinema nacional, os trabalhos produzidos na
esfera académica ou sob sua influéncia em anos posteriores também se apoiam em tal
perspectiva. Esse movimento se da tanto em urdiduras que elidem as informacgdes
concernentes as exibicBes publicas de 1896 e 1987, como em textos que destacam sem
atenuantes uma filmagem de 1898 como sendo o “nascimento” do cinema nacional.

Portanto, ja pode ser salientado que as perspectivas da academia se alimentam
da legitimacdo do “nascimento” elaborada por Paulo Emilio. Posto isso, de imediato
convém destacar uma passagem do Panorama do cinema brasileiro: 1896/1966 na qual

Paulo Emilio autentica o fato do “nascimento”. Segundo o critico,

Em 1898, voltando ele de uma de suas viagens [Afonso Segreto],
tirou algumas vistas da Baia da Guanabara com a camara de filmar que

2 BERNARDET, Jean-Claude. Historiografia classica do cinema brasileiro: metodologia e pedagogia. Sdo
Paulo: Annablume, 1995, p. 18.
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comprara em Paris. Nesse dia — domingo, 19 de junho — a bordo do
paquete francés “Brésil”, nasceu o cinema brasileiro. Dai por diante
sucederam-se as filmagens®. (Grifo nosso)

Como destaca Bernardet, enquanto Vicente de Paula Aradjo afirma que “até
certo ponto” a filmagem de 1898 pode ser considerada a certiddo de “nascimento” do
cinema brasileiro, e Alex Viany ndo se refere explicitamente a um “nascimento”, Paulo
Emilio elimina ressalvas e afirma: “neste dia nasceu o cinema brasileiro” *. Dessa forma, o
critico construiu 0 mito fundador como nenhum outro estudioso do cinema nacional,
constituindo-se na teia interpretativa do conceito.

Nesse sentido, é oportuno destacar a reiteracdo do discurso histérico de Paulo
Emilio no livro Histéria do cinema brasileiro, organizado por Ferndo Ramos. Essa
reiteracdo é expressiva, na medida em que essa obra j& é de um momento ulterior aquele no
qual somente criticos cinematogréaficos se debrucavam sobre a histdria do cinema nacional.

Roberto Moura, um dos colaboradores na obra, dedicando seu texto & andlise
da “Bela época”, seus primordios e ao cinema carioca de 1912 a 1930, tem excessiva
preocupacdo em, por um lado, ndo enfatizar com a devida clareza as exibigdes entre 1896 e
1897 e, por outro, em se ater demasiadamente & “suposta” primeira filmagem no Brasil de
1898. Discorrendo sobre o desenvolvimento dos aparelhos fotograficos e da emblemaética

primeira exibigdo publica de cinema em Paris, o autor afirma:

Mas sdo os irmaos Lumiére (Clovis, fisico, e Auguste, quimico) em
Lyon, na fabrica da familia onde se industrializavam novos processos
fotograficos, que, conjugando os avancos na pelicula sensivel e no
aparelho de projecdo desenvolvido por 6ticos e mecanicos, chegam ao
momento mitoldgico da primeira sessao publica de cinema no subsolo do
Grand Café a 28 de dezembro de 1895, em Paris. Menos de sete meses
depois o cinematografo dos Lumiére ja era exibido no Rio de
Janeiro®. (Grifo nosso)

Embora, no desenrolar do texto, Moura aborde algumas exibi¢des ocorridas em
Séo Paulo e no Rio de Janeiro, suas informacdes sdo lacunares e colhidas em jornais de

época que ndo sdo questionados em sua validade e interesse. Desse modo, 0 que sobressai

3 GOMES, Paulo Emilio Salles. Panorama do cinema brasileiro: 1896/1966. In: . Cinema: trajetoria
no subdesenvolvimento. 28 Ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, p. 40.

* BERNARDET, Jean-Claude. Historiografia classica do cinema brasileiro: metodologia e pedagogia. S&o
Paulo: Annablume, 1995, p. 18.

® MOURA, Roberto. Bela época (primérdios-1912). In: RAMOS, Ferndo (Org). Historia do cinema
brasileiro. Sdo Paulo: Art Editora, 1987, p. 12-13.
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é sua afirmacéo referente ao curto prazo entre a primeira exibi¢do em Paris e a posterior
chegada ao Rio de Janeiro.

Salta aos olhos a diferenca de tratamento quando o assunto é a primeira
filmagem, ou melhor, o “suposto” “nascimento”. Apds delinear o percurso biogréafico dos
irmdos Segreto, cujo destaque € a dedicacdo de Pascoal Segreto ao ramo dos
entretenimentos publicos, especialmente as salas de cinema, Moura chega a primeira

filmagem, isto é, ao que lhe interessa, afirmando:

Em 19 de julho, ao retornar da Europa — aonde fora mandado
pelo irmdo mais velho [Pascoal Segreto] para comprar novos quadros e
familiarizar-se com a nova tecnologia — Afonso Segreto roda o primeiro
plano em terras brasileiras, flagrando a entrada da baia da Guanabara a
bordo do navio Brésil [...] A partir dai passam a registrar regularmente os
acontecimentos civicos e 0s personagens no poder [..] tornando-se
praticamente os Ginicos produtores de cinema no pais®.

Qualquer semelhanca com o texto de Paulo Emilio ndo é mera coincidéncia.
No texto de Moura a énfase também é dada & produgéo, sobretudo as filmagens de Afonso
Segreto no eixo Rio-Sdo Paulo. Nada se compara as informagfes atinentes ao
empreendimento dos Segreto, e isto incita nossa hipdtese segundo a qual Roberto Moura
somente abordou as exibices de 1896 e 1897 devido a intrinseca participagdo da familia
do autor da primeira filmagem (Afonso Segreto) no comércio exibidor nacional.

Jean-Claude Bernardet, como poderemos ver mais adiante, apesar de criticar a
legitimacdo do “nascimento” em diversas obras da historiografia classica do cinema
nacional, ndo aponta uma reafirmagdo da ideia de “nascimento” em Roberto Moura.
Concordamos com Bernardet quanto a uma repeticdo explicita. No entanto, acreditamos
que o abandono da ideia ndo € concretizado, uma vez que ha uma grande possibilidade de
que as exibicOes analisadas por Moura sirvam apenas como subsidios para a abordagem do
percurso dos Segreto até o “nascimento” do cinema nacional, que efetivamente parece ser
aquilo que lhe interessa’.

Isso pode ser comprovado em outro texto de Moura, intitulado Cinema

brasileiro: atualidades e reminiscéncias inspiradoras. Nele, justamente criticando uma

® MOURA, Roberto. Bela época (primérdios-1912). In: RAMOS, Ferndo (Org). Histéria do cinema
brasileiro. Sdo Paulo: Art Editora, 1987, p. 18.

" BERNARDET, Jean-Claude. Historiografia classica do cinema brasileiro: metodologia e pedagogia. Sdo
Paulo: Annablume, 1995, p. 46-47. N&o poderiamos cobrar essa andlise por parte de Bernardet, haja vista que
0 texto de Moura que comprova isso € posterior a sua obra. Entretanto, podemos refuta-la.
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posicdo de Bernardet que coloca em “suspensdo” o “nascimento” do cinema nacional,

assim como a considerando “ultra-vigilante”, ele afirma:

Vigilancia a parte, me parece absolutamente corrente e admissivel a
escolha de uma data para lembrar a atividade cinematografica no pais, e a
meu ver a escolha foi feliz, pois tanto o fato — um italiano empunhando
uma camera francesa polarizado pelo carisma do Rio de Janeiro — como
0 homem — Afonso Segreto, realizador da maioria absoluta dos
primeiros filmes aqui realizados nos primeiros quase dez anos —, séo
absolutamente representativos do inicio do cinema no Brasil®.

Além de reafirmar sua posi¢do acerca do “nascimento” e automaticamente
legitima-lo, o autor deixa mais evidéncias de seu grande interesse no “fato” (“nascimento”)
e no “pai” do cinema nacional. Nessa medida, concluimos que, embora ndo se utilize do
conceito “nascimento” de forma taxativa, o texto de Roberto Moura colabora para a sua
“cristalizacdo”, pois, por um lado, demonstra um interesse excessivo no fundador de nossa
cinematografia e, por outro, d& mais importancia a analise da primeira filmagem.

Em linhas gerais, 0 que ocorre é uma aceitagdo interpretativa de que em 1898 a
bordo do “Brésil” ocorreu 0 “nascimento” do cinema brasileiro. Nesse sentido, é oportuno
salientar que a obra organizada por Ferndo Ramos é leitura praticamente obrigatéria para
aqueles estudiosos interessados na historia de nosso cinema.

Portanto, indubitavelmente a ideia de “nascimento” legitimada por Paulo
Emilio obtém incidéncia direta nos estudos sobre cinema nacional, seja pelo modo de
instrumentalizagdo do “conceito-mito”, seja pela capacidade de elidir a importancia das
primeiras filmagens. Enfim, a legitimagdo do “nascimento” contribui muitas vezes para a

consolidagéo da teia interpretativa.

3.2.2. “Bela época”: nuangcas interpretativas, mas ratificacdo de uma ideia

A “Bela época” do cinema brasileiro é atribuida a harmonia da triade
producdo-exibicdo-publico no periodo de 1907-1911. A acentuacdo desse periodo
sensivelmente se funde com os interesses de criagdo de um tempo nostélgico que deve ser

7

reconquistado. Bernardet nos demonstra que & “Bela época” é inerente & exclusividade

8 MOURA, Roberto. Cinema brasileiro: atualidades e reminiscéncias inspiradoras. Cinemais — Revista de
cinema e outras questdes audiovisuais, Sdo Paulo, n°. 10, margo/abril de 1998, p. 193.
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para a producéo dos filmes e a consolidagéo dos cineastas como corporagédo na luta contra
o mercado ocupado pelo filme estrangeiro®.

Neste quadro, Paulo Emilio se insere como arauto maior, pois, na trilogia ja
analisada, o critico acentua o recorte do periodo de 1907-1911 e explica as razfes de seu
devido sucesso e respectivo definhamento de maneira emblematica. Todavia, é preciso
tecer algumas consideragdes importantes.

E certo que estamos orientados pela ideia de que aquilo denominado por Paulo

Emilio como “Bela época” pode ser tomado como sindnimo de “Idade do ouro” *°

, pois,
em Cinema: trajetdria no subdesenvolvimento o critico ja utiliza somente o termo “Bela
época” para o periodo supracitado. Nesse sentido, tomando por base os textos que serdo
abordados, acreditamos que Paulo Emilio, além de legitimar o conceito de “Bela época”,
deixa para seus predecessores explicacdes para o sucesso e declinio desse periodo que,
embora sofram algumas nuangas interpretativas, ratificam a esséncia primordial do
conceito, cujo alicerce é a harmonia do tripé produgéo-distribuigio-exibicio™.

Seguindo essa linha de raciocinio, podemos comecar a demonstrar o
movimento de reproducdo do conceito de “Bela época” na historiografia do cinema
nacional, particularmente a de cunho académico ou sob seu raio de influéncia. Para tanto,
temos que recorrer as explicagcbes de Paulo Emilio para os respectivos inicio, sucesso e
malogro do periodo. Abordemos primeiro sua explicacéo para o inicio e sucesso, na qual

enfatiza o seguinte:

Os dez primeiros anos de cinema no Brasil sdo paupérrimos. As
salas fixas de projecdo sdo poucas, e praticamente limitadas a Rio e S&o
Paulo, sendo que numerosos cinemas ambulantes ndo alteravam muito a
fisionomia de um mercado de pouca significacdo. A justificativa principal
para o ritmo extremamente lento com que se desenvolveu o comércio
cinematografico de 1896 a 1906 deve ser procurada no atraso brasileiro
em matéria de eletricidade. A utilizagdo, em marco de 1907, da energia
produzida pela usina do Ribeirdo das Lages teve consequéncias
imediatas para o cinema no Rio de Janeiro. Em poucos meses foram
instaladas umas vinte salas de exibicéo [...] Esse subido florescimento
do comércio cinematografico em 1907 influiu diretamente na producao
de filmes brasileiros [...] alguns dos novos empresarios

°® BERNARDET, Jean-Claude. Historiografia classica do cinema brasileiro: metodologia e pedagogia. Sdo
Paulo: Annablume, 1995, p. 48.

19 Daqui em diante usaremos apenas o termo “Bela época”.

1 Convém destacar que, por mais que pese o fato de Paulo Emilio dar devida referéncia a obra de Vicente de
Paula Aradjo (Bela época do cinema brasileiro), ela é publicada somente em 1976. Portanto, alguns anos
depois de Paulo Emilio ter difundido as ideias em torno do conceito de “Bela época”. Isso, por si s, justifica
nossa hipétese de que a “Bela época” é um elemento da teia de Paulo Emilio, porém também ha de se apontar
a eficacia politica de sua trilogia, que ja foi demonstrada no capitulo anterior.
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cinematograficos procuraram se dedicar simultaneamente a
importacdo, exibicdo e producdo de filmes [...] Tal entrosamento
entre o comércio de exibicao cinematografico e a fabricacdo de filmes
explica a singular vitalidade do cinema brasileiro entre 1908 e 19112
(grifo nosso)

Ou seja, & maior distribuicdo de energia elétrica é atribuido o marco de inicio
da “Bela época”, enquanto que do entrosamento entre producdo, distribuicdo, exibicao e,
consequentemente publico, advém o sucesso desse periodo. Desse modo, o critico
estabelece um marco inicial, bem como reafirma uma “suposta” harmonia entre comércio
exibidor e a produgdo cinematogréafica, que automaticamente se torna uma utopia a ser
reconquistada no cinema nacional.

A explicacdo para o término da “Bela época” € tdo classica quanto aquela para
0 inicio e o sucesso. Bernardet nota que, no Panorama, Paulo Emilio ndo explica o fim do
periodo, apenas aponta a queda brusca da produgdo®®, fato que é reparado em Pequeno
cinema antigo e reproduzido em Cinema: trajetdria no subdesenvolvimento, quando o

critico aventa uma hipétese explicativa da seguinte maneira:

Essa idade do ouro ndo poderia durar, pois sua eclosdo coincide com a
transformacdo do cinema artesanal em importante indlstria nos paises
mais adiantados. Em troca do café que exportava, o Brasil importava até
palito e era normal que importasse também o entretenimento fabricado
nos grandes centros da Europa e da América do Norte. Em alguns meses
o cinema nacional eclipsou-se e 0 mercado cinematografico brasileiro,
em constante desenvolvimento, ficou inteiramente a disposi¢do do filme
estrangeiro™.

Paulo Emilio justifica a queda na producdo e a consequente derrocada do
periodo conferindo ao desenvolvimento da industria cinematogréafica internacional um
papel preponderante nesse processo. De um modo geral, temos a explicagdo para o inicio
daquele periodo ancorada na ideia de uma melhoria estrutural do pais, a explicacdo para o
sucesso pela harmonia de interesses comerciais e a explicacdo para o término com base na
ideia de atraso com relagdo a industria cinematogréfica internacional.

A primeira vista, as explicagbes dadas pelo critico seriam questionadas e até
mesmo analisadas com maior rigor por parte de historiadores dotados de maiores recursos

tedrico-metodoldgicos e, sobretudo mais criticos com relacdo aos seus documentos. No

?GOMES, Paulo Emilio Salles. Panorama do cinema brasileiro: 1896/1966. In: . Cinema: trajetoria
no subdesenvolvimento. 28 Ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, p. 41-42.

3 BERNARDET, Jean-Claude. Historiografia classica do cinema brasileiro: metodologia e pedagogia. S&o
Paulo: Annablume, 1995, p. 44.

¥ GOMES, Paulo Emilio Salles. Pequeno cinema antigo. In: , Op. cit., p. 29-30.
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entanto, esse movimento de revisdo ndo ocorreu de fato, podendo ser demonstrado de
modo satisfatorio quando nos debrugamos sobre importantes obras atinentes a historia de
nosso cinema.

Um exemplo limpido da reprodugdo do conceito de “Bela época” e as
respectivas explicagdes que a compdem é Jean-Claude Bernardet, na obra Cinema
brasileiro: propostas para uma histéria'®. Bernardet utiliza-se da mesma explicagéo de

Paulo Emilio para o sucesso e declinio do periodo. Vejamos:

De 1907, quando comegam a se estruturar no Rio de Janeiro e em Séo
Paulo circuitos de exibicdo com salas fixas e programacdo regular, até
1910, por maior que fosse a avalancha de filmes importados, o0s
historiadores notam, principalmente no Rio, um certo volume de
producdo. Alguns destes filmes obtém grande sucesso de plblico. A
medida, porém, que o comércio cinematografico internacional vai se
estruturando e se fortalecendo, a ocupagdo do mercado interno torna-se
cada vez mais violenta e diminuem as possibilidades da producéo
brasileira™.

Embora néo se utilize do termo “Bela época” e mude o recorte do periodo para
o fim em 1910, Bernardet demonstra compactuar com a ideia de harmonia entre o sistema
de producdo, distribuicdo, exibicdo e publico elaborado por Paulo Emilio, bem como
acentua o declinio do periodo devido ao desenvolvimento do mercado cinematogréfico
externo e, a0 mesmo tempo, a sua capacidade em ocupar o mercado exibidor nacional.
Esse movimento de compactuar com as explicagdes dadas por Paulo Emilio ndo é
privilégio de Bernardet.

Na obra sétima arte: um culto moderno®’, o historiador Ismail Xavier
também se apoia nas mesmas explicacdes de Paulo Emilio acerca da “Bela época” do
cinema brasileiro. Ao delinear um quadro do inicio das ideias atinentes ao cinema no

Brasil, o historiador argumenta:

Nos primeiros anos (de 1898 a 1911, aproximadamente), na denominada
belle-epoque do cinema brasileiro, encontramos caracteristicas especiais
que nunca se repetiram. Num estdgio mais artesanal da producdo
cinematografica em escala mundial, e mesmo num primeiro periodo de
desenvolvimento da indUstria de exportacdo, o mercado internacional ndo
havia ainda adquirido o grau de organizacdo e monopolizagdo proprios

> BERNARDET, Jean-Claude. Cinema brasileiro: propostas para uma histéria. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1979. Tendo em vista as criticas de Bernardet desferidas na historiografia classica do cinema brasileiro,
podemos perceber nesta obra, um momento anterior, no qual ocorre uma aceitacdo e reproducdo das
explicagdes colocadas por Paulo Emilio.

% Ibid., p. 11-12.

7 XAVIER, Ismail. Sétima arte: um culto moderno. Sdo Paulo: Perspectiva, 1978.
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aos anos posteriores a guerra mundial. Nos paises como o Brasil, houve
oportunidade para uma presenga maior da producdo local, que
representava boa parcela dos filmes exibidos. Em alguns casos, a
vinculacdo produtor/exibidor garantia lugar para os filmes brasileiros e,
em outros, a deficiéncia do suprimento estrangeiro dava lugar para o
artesanato nacional. Neste periodo, hd uma producdo de fitas que, além
de numerosas para os padrfes nacionais, consegue comunicar-se com 0
publico de forma regular, estabelecendo uma dinamica que ndo é mero
apéndice do consumo do produto importado®®.

Salta aos olhos que Xavier reproduz a explica¢do do critico acerca da harmonia
de interesses entre producdo, distribuicdo, exibi¢do e publico para o sucesso do periodo.
Ou seja, aquilo que Paulo Emilio aventa como fator para o malogro da “Bela época” é
acentuado por Xavier sem necessidade de maior exposicdo, bem como é instrumentalizado
de forma a servir de explicacdo também para o sucesso do periodo.

Com efeito, as explicagbes para 0 sucesso e para 0 malogro podem ser
delineadas em duas equagdes bem simples. Primeira, em um quadro internacional cuja
inddstria cinematografica ndo esta desenvolvida, o resultado final para o mercado nacional
é 0 sucesso de nossas produgdes. Segunda, em um quadro internacional cuja industria
cinematografica esta desenvolvida, o resultado final para o0 mercado nacional € o malogro
de nossas producdes em funcdo da ocupagéo dos filmes estrangeiros.

Em outro caso, podemos recorrer novamente a Histéria do cinema
brasileiro e ao texto de Roberto Moura supracitado. No texto de Moura h4 uma evidente
apropriacdo das explicacbes de Paulo Emilio, pois o autor, ao abordar uma “suposta”
virada na fraca producdo de peliculas para um cenério alvissareiro da producéo e exibicéo,

em 1907, afirma:

A regularizagdo da distribuicdo de energia elétrica para o Rio de
Janeiro em 1907 da novos contornos ao cinema carioca. Em marco, a
entrada em funcionamento da primeira unidade provisdria de 3.400 HP da
usina Ribeirdo das Lajes, iniciada pela Tramway Light and Power,
permite mais fixidez e regularidade as projecdes®.
Apesar de ndo fazer referéncia direta a Paulo Emilio, Moura apropria-se de seu
discurso, além de recorrer & ideia segundo a qual faltava energia elétrica, o que prejudicava
0 cinema nacional, caracteristica tipica de uma situacdo subdesenvolvida. Ele explica o

inicio da “Bela época” ancorando-se na proposta de maior disponibilidade de energia.

8 XAVIER, Ismail. Sétima arte: um culto moderno. S&o Paulo: Perspectiva, 1978, p. 120-121.
9 MOURA, Roberto. Bela época (primérdios-1912). In: RAMOS, Ferndo (Org). Histéria do cinema
brasileiro. Sdo Paulo: Art Editora, 1987, p. 29.
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Os termos “fixidez” e “regularidade”, atribuidos ao periodo ulterior a 1907,
incitam o leitor a perceber a existéncia de uma nova conjuntura, na qual o cinema nacional
entrara a partir daquele marco. Em verdade, Roberto Moura explica o inicio da “Bela
época” pelo marco de 1907, assim como Paulo Emilio.

A interpretacdo para o sucesso daquele periodo também é fruto de apropriacéo.

Moura, ao apontar a nova conjuntura, afirma o seguinte:

O movimento cinematografico ganha entdo intensidade
surpreendente na cidade [Rio de Janeiro]. No estlidio montado na esquina
das ruas Lavradi com Riachuelo na Lapa, a famosa “fabrica de vistas” de
Labanca, sdo rodados em poucos anos mais de 100 filmes. De uma
curiosidade apresentada por aventureiros, 0 cinema se impfe como
negécio e como espetaculo, criando quadros técnicos e artisticos, uma
infra-estrutura extremamente operacional e caracteristicas proprias como
produto artistico-industrial de uma metrépole multicultural. O produto
nacional ganhara na capital a preferéncia do publico sobre seus similares
estrangeiros®.

As afirmacbes sdo bem claras, pois a harmonia de interesses dessa forma
impera regularmente. Tomada nesse sentido, a interpretacdo aponta que uma produgéo
(“fabrica de vistas”) bastante significativa (mais de 100 filmes) conquista a adesdo do
mercado exibidor e do respectivo publico, que parece aderir plenamente ao filme nacional.

Moura continua suas assercdes, apontando os motivos do final da “Bela época”. Vejamos:

Em 1910, Francisco Serrador estende seus negocios ao Rio de
Janeiro, buscando ocupar um lugar mais central na industria de diversdes
do pais [..] Em 1911, chega ao Rio de Janeiro uma embaixada de
capitalistas norte-americanos em busca de possibilidades de investimento.
Esses dois fatos, associados aos interesses despertados pelo cinema
carioca e o0 estagio alcancado pela indistria cinematografica
internacional, ocasionaram profundas modificacbes, desarticulando o
binbmio exibicdo-producdo que garantira 0 crescimento precoce dessa
arte-inddstria no pais [...] O desenvolvimento da pesquisa tecnoldgica no
setor permitiu a instalacdo de grandes complexos produtores na Europa e
nos Estados Unidos, que agora exigiam novos mercados para suas
mercadorias [...] Em 29 de junho de 1911 é fundada formalmente, com o
nome de Companhia Cinematografica Brasileira [brasileira somente no
nome], com geréncia de Francisco Serrador e a associagdo de industriais
e banqueiros diretamente ligados ao capital estrangeiro. Essa nova
empresa forma um truste cinematografico, comprando salas de exibicdo
em todo o pais e organizando nosso ca6tico mercado exibidor em funcgédo
do produto estrangeiro?.

% MOURA, Roberto. Bela época (primérdios-1912). In: RAMOS, Ferndo (Org). Histéria do cinema
brasileiro. Sdo Paulo: Art Editora, 1987, p. 44.
2 Ibid., p. 45.
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Embora mantenha aquela interpretacdo segundo a qual o desenvolvimento da
indUstria cinematografica internacional praticamente cessa a producdo e a exibicdo de
filmes nacionais porque conquista nosso mercado interno, Roberto Moura a incrementa.
Aliado a tal fato, é apontando o papel de Serrador e sua Companhia Cinematogréafica
Brasileira no fechamento do mercado interno para os filmes brasileiros.

Nessa medida, percebe-se uma modificacdo na explicagcdo dada por Paulo
Emilio para o definhamento da “Bela época”, pois, além das questdes da conjuntura
internacional, também sdo oferecidos detalhes de ordem interna. Contudo, tal reelaboragédo
nao descarta necessariamente a possibilidade de ser Paulo Emilio a matriz dessa ideia,
pois, langando luz sobre alguns apontamentos de Jean-Claude Bernardet, notamos que a
explicacdo para os fatores internos elaborada por Moura d& ensejo a dois vieses que
explicam suas referéncias.

Por um lado, ela é assumida com base em texto de Carlos Roberto de Souza e
Almeida Salles e, por outro, pode ser muito bem entendida como influéncia do proprio
Paulo Emilio, uma vez que, em aulas ministradas na ECA-USP, o critico ja articulava o
periodo de declinio da “Bela época” com os fatores externos e suas devidas repercussdes
no mercado cinematografico nacional®?. Dessa maneira, sem causar estranhamento, a
retérica de Paulo Emilio poderia basear-se no papel de Francisco Serrador.

Em dltima instdncia, emerge com forca o recente ensaio A questdo da
industria cinematografica brasileira na primeira metade do século XX, de Arthur
Autran. Para abordar as questfes industriais do cinema nacional até 1950, o historiador

inicia seu texto afirmando:

Apos 0 que a historiografia consagrou como a "bela época" do cinema
brasileiro, periodo compreendido entre 1908 e 1911, no qual alguns
exibidores produziram filmes alavancando a producdo nacional em
termos quantitativos, temos o inicio da ocupacdo quase total do mercado
brasileiro pelo produto estrangeiro. Com a | Guerra Mundial, a producgéo
norte-americana acambarcou o mercado brasileiro, afastando suas
principais concorrentes européias — Franca, Italia e Dinamarca. Data dai o
inicio da instalacdo das agéncias de distribuicdo das principais empresas
produtoras norte-americanas — Fox, Paramount, MGM, etc. A producdo
no Brasil de filmes ficcionais — entdo denominados "posados” —
diminuiu consideravelmente e a qualidade era muito inferior quando
comparada ao produto norte-americano®.

22 BERNARDET, Jean-Claude. Historiografia classica do cinema brasileiro: metodologia e pedagogia. Sdo
Paulo: Annablume, 1995, p. 44-45.

2 AUTRAN, Arthur. A questdo da indistria cinematografica brasileira na primeira metade do século XX.
Revista Mnemocine, 2008, p. 1. Disponivel em: www.mnemocine.com.br.
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Apesar de curto, esse ensaio é bastante significativo no sentido de demonstrar a
constituicdo de uma teia interpretativa do conceito de “Bela época”. Até mesmo porque é
um texto recente e de quem atualmente vem discutindo do ponto de vista tedrico-
metodoldgico a historiografia do cinema brasileiro®.

Nota-se que o historiador, embora aponte que a historiografia consagrou o
periodo de 1908 a 1911 como “Bela época”, o que j& enseja um distanciamento critico,
retoma e reitera as mesmas interpretacdes de Paulo Emilio para seu sucesso e declinio.
Acerca do sucesso, Arthur Autran aponta que os distribuidores produziram filmes
alavancando a producdo nacional em termos quantitativos, ou seja, reafirma a mesma
harmonia de interesses entre producao e distribuicdo que Paulo Emilio tinha proposto.

A explicagdo para o declinio do periodo também é similar aquela de Paulo
Emilio, pois o historiador argumenta que com a Primeira Guerra a producdo norte-
americana invadiu nosso mercado interno, diminuindo profundamente a producdo de
filmes ficcionais. Portanto, é a explicagdo do declinio pautada na invasdo dos filmes
estrangeiros devido ao desenvolvimento da indUstria externa. Ndo é preciso remontar as
explicacOes de Paulo Emilio para perceber novamente a continuidade de seu discurso.

Em sintese, a “Bela época” do cinema brasileiro estudada a fundo por Vicente
de Paula Aradjo e legitimada e difundida por Paulo Emilio é, indubitavelmente um
conceito “cristalizado” na historiografia do cinema nacional. Se, a primeira vista, ha
algumas nuancas interpretativas nessa consolidagdo da teia, por meio de um olhar mais
profundo e comparativo dessas interpretacdes conseguimos demonstrar que a ideia central
ndo se diluiu com o tempo e o esperado progresso da disciplina historica.

Claramente implicado na necessidade de auto-afirmacdo de uma
cinematografia e cumprindo um papel de tempo utopico a ser reconquistado, o conceito
parece ter sido perene na academia por tempo expressivo. Sua ideia primordial de
harmonia de interesses entre produgdo cinematografica e mercado distribuidor-exibidor,
bem como a necessidade utdpica de sua reconquista continuou amplamente difundida,
sendo assim elemento inconteste que norteou e ainda norteia qualquer tipo de andlise do

periodo.

 Haja vista sua obra acerca do critico Alex Viany, bem como, além do artigo supracitado, outros ensaios
gue buscam analisar criticamente a historiografia do cinema brasileiro. Cf. AUTRAN, Artur. Alex Viany:
critico e historiador. S&o Paulo: Perspectiva, 2003; . Paulo Emilio e a constituicdo das bases da
pesquisa histérica sobre cinema no Brasil. Atualidade de Paulo Emilio, 04 a 15 de Novembro de 2002, Sdo
Paulo: Cinemateca Brasileira, 2002; , Panorama da historiografia do cinema brasileiro. Revista
Alceu, Vol.7, n°. 14, Jan/Jun de 2007, p. 17-30.
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3.2.3. “Subdesenvolvimento”: ampla instrumentalizacdo na consagragao

O *“subdesenvolvimento” foi uma das categorias centrais pelas quais a cultura
politica das décadas de 1950 e 1960 buscava entender a conjuntura politica, social,
econdmica e cultural do pais. Portanto, ndo é um conceito oriundo das perspectivas de
analise de nossa cinematografia, tampouco é utilizado exclusivamente por Paulo Emilio
para perceber a cultura nacional, em especial a cinematogréfica.

E not6rio que os criticos contemporaneos de Paulo Emilio também se
utilizavam do conceito para suas analises concernentes ao cinema. No entanto, 0 modo
como Paulo Emilio instrumentaliza o “subdesenvolvimento” lhe atribui papel de destaque
na analise da historia de nosso cinema, pois, em sua obra, ele é um elemento fundamental
para 0 entendimento das diversas categorias nas quais o cinema nacional se manifestava®.

A andlise de Paulo Emilio, no que se refere a nossa cinematografia como
subdesenvolvida, possui um pressuposto fundamental segundo o qual uma situagéo
subdesenvolvida é marcada pela caracteristica econdmica do pais em exportar produtos
agrarios ou matéria-prima e importar de produtos manufaturados. Especificamente no caso
do cinema, a invasdo do mercado exibidor pelos filmes estrangeiros e as consequéncias
imediatas desse fato — entrave a producdo interna e sintomas de alienagdo cultural devidos
ao distanciamento do publico de nossos filmes — constituem o “carro chefe” de analise.

A partir desse pressuposto e suas implica¢des, o critico instrumentaliza o
conceito de “subdesenvolvimento” para analisar uma conjuntura mais ampla gerada por
esse status quo. Assim, esse conceito, como elemento essencialmente econdmico, assume
contorno politico para uma andlise estrutural de cultura e sociedade.

Langando luzes sobre a trilogia de Paulo Emilio, notamos que as caracteristicas
de um pais “subdesenvolvido” aparecem inicialmente dentro de uma anlise acerca de
nossa “situacéo colonial”, para em um ultimo instante tomarem “vida propria”. Ou seja, as
caracteristicas inicialmente expostas como situagdo colonial sdo posteriormente tomadas
como estado de *“subdesenvolvimento”. Desse modo, “situagdo colonial” e
“subdesenvolvimento” se tornam essencialmente sinbnimos de uma conjuntura ampla, cuja

génese analitica reside na abordagem socioecondmica?®.

% Em meio a esse quadro, se faz necessario rever brevemente a flutuagdo das ideias acerca do
“subdesenvolvimento” na obra de Paulo Emilio, para posteriormente adentramos a demonstracdo de sua
reproducdo na historiografia do cinema brasileiro.

% E sabido que Paulo Emilio incorre num erro sociolégico ao abordar a situagdo dos primérdios do cinema
brasileiro pelo conceito de “subdesenvolvimento”, bem como ao caracterizar uma conjuntura politica
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De imediato, tal anacronismo exposto seria naturalmente notado quando
abordado por historiadores nos dominios académicos. Entretanto, se, por um lado, o
conceito de “subdesenvolvimento” é visto com ressalvas em sua utilizagdo terminoldgica,
por outro, as caracteristicas que Paulo Emilio lhe atribui — e isto implica a ampla
instrumentalizacdo para os dominios do politico, do social, e do cultural — séo
reproduzidas muitas vezes no entendimento da histéria do cinema brasileiro.

Tais caracteristicas de um estado de “subdesenvolvimento” em determinados
momentos sdo destacadas com sua prépria terminologia e, em outros, sdo utilizadas sob a
tutela do termo “situagdo colonial”. Esse movimento de reproducéo retroalimenta-se em
duas vertentes: uma primeira, ancorada na analise econdmica para inculcar & nossa
cinematografia o conceito de “subdesenvolvimento” (é a mais difundida) e, uma segunda,
com base primeira, que cobra da esfera publica uma posicéo de luta contra um dos fatores
caracteristicos desse status quo: a invasdo do comércio distribuidor e exibidor interno pelos
filmes estrangeiros®’.

O critico ratifica seu entendimento de nossa cinematografia como

“subdesenvolvida” no classico Cinema: trajetdria no subdesenvolvimento. Ele afirma:

Em cinema o subdesenvolvimento ndo é uma etapa, um estagio, mas
um estado: os filmes dos paises desenvolvidos nunca passaram por essa
situacdo, enquanto os outros tendem a se instalar nela. O cinema ¢
incapaz de encontrar dentro de si proprio energias que lhe permitam
escapar a condenacdo do subdesenvolvimento, mesmo quando uma
conjuntura particularmente favoravel suscita uma expansao na fabricacdo
de filmes®. (Grifo nosso)

O critico elabora um quadro de dependéncia em nossa cinematografia,
articulando producéo, distribuicdo e exibicdo ao contexto socioecondémico do pais. Em
aspecto mais amplo, a cultura nacional é vista como fruto de um processo socioecondmico

que inexoravelmente € um entrave ao desenvolvimento dos meios de producéo. Esses,

independente (desde 1822) como sendo uma situacdo de colonizagdo politica, econdmica, social e cultural.
Quem lanca essas criticas é Roberto Schwarz, em 1979, quando caracteriza como erro sociolégico tal posi¢cdo
dos intelectuais brasileiros. Cf. SCHWARZ, Roberto. Arte e Politica. Arquivo FCB. Debate realizado no
Paco das Artes, 14/05/1979. Apud BERNARDET, Jean-Claude & GALVAO, Maria Rita Eliezer. Cinema:
repercussdes em caixa de eco ideologica (As ideias de “nacional” e “popular” no pensamento
cinematografico brasileiro). Sdo Paulo: Brasilense, 1983, p. 165.

% Nota-se desde ja que essas duas vertentes, antes de se anularem mutuamente, pelo contrério, arregimentam-
se formando um corpo expressivo de entendimento da historia do cinema brasileiro para os interlocutores de
Paulo Emilio.

% GOMES, Paulo Emilio Salles. Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento. In: . Cinema: trajetoria
no subdesenvolvimento. 28 Ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, p. 85.
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aquém das possibilidades dos paises “desenvolvidos”, sdo considerados, a0 mesmo tempo,
“refém” e “reflexo” de nosso “subdesenvolvimento”.

Essa interpretacéo é classica e reproduzida exaustivamente na historiografia do
cinema nacional. Jean-Claude Bernardet, que em outros tempos autenticou as posicoes de
Paulo Emilio, pode ser utilizado com um primeiro exemplo da vertente interpretativa que
se ancora na analise econdmica.

Na obra Brasil em tempo de cinema®, ao fazer um diagnéstico da situagéo do
cinema brasileiro da década de 1960 com base em uma perspectiva historica, Bernardet

disserta sobre uma mentalidade importadora imperante no pais:

Durante longo tempo, para amplos setores do publico brasileiro, cinema
restringiu-se a cinema norte-americano [...] O cinema, por definicdo, era
importado. Mas ndo s6 0 cinema era importado: importava-se tudo, até
palito e manteiga. O Brasil era fundamentalmente um pais exportador
de matérias primas e importador de produtos manufaturados. As
decisbes, principalmente politicas e econdmicas, mas também
culturais, de um pais exportador de matérias-primas, sao
obrigatoriamente reflexas. Para a opinido publica, qualquer produto que
supusesse uma certa elaboracdo tinha de ser estrangeiro, quanto mais o
cinema®. (grifo nosso)

Apesar de tomar o devido cuidado com o termo *“subdesenvolvimento”,
Bernardet ndo se furta a legitimar as caracteristicas que o conceito implica, sobretudo na
Otica de Paulo Emilio. O autor traga um panorama da histéria do cinema brasileiro
analisando todos os campos de manifestacdo dessa atividade, porém seu texto é escrito
antes de Paulo Emilio lancar Cinema: trajetdria no subdesenvolvimento. Desse modo, €
importante ressaltar que a principal influéncia para Bernardet neste ponto de sua analise €
outro artigo de Paulo Emilio: Uma situacéo colonial?

Isso ndo invalida nossa ideia de que uma andlise de nossa cinematografia
segundo a Gtica do “subdesenvolvimento” é reproduzida por Bernardet, mas, antes de tudo,
confere maior clareza ao fato de que as caracteristicas atribuidas ao “subdesenvolvimento”
sdo, na verdade, as mesmas de uma “situacdo colonial”. E, do mesmo modo, também
demonstra que a reprodugdo vivida de uma andlise pautada pelas caracteristicas
econdmicas por parte de Paulo Emilio esté presente nesta obra de Bernardet.

Dessa forma, a posicdo de Paulo Emilio em apontar exaustivamente a

necessidade de valorizar o cinema brasileiro, articulada & concepcdo de que nossa

2 BERNARDET, Jean-Claude. Brasil em tempo de cinema. 22, Ed. S&o Paulo: Companhiadas Letras, 2007.
¥ Ipid., p. 31-32.
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cinematografia seria “subdesenvolvida”, especialmente em funcdo da ocupagdo do
mercado interno por fitas estrangeiras, tem sua génese em uma analise mais ampla oriunda
da abordagem econ6mica. No entanto, também se manifesta no &mbito cultural.

Maria Rita Eliezer Galvdo, em debate no museu Lasar Segall, do qual
Bernardet também participa, aponta que as consequéncias da posi¢do que Paulo Emilio
assumiu levaram a maior valorizagdo da cultura nacional, em especial do cinema, bem
como & descoberta de significados culturais em manifestacdes que normalmente eram
consideradas subcultura®.

Nesse mesmo debate, Antonio Candido compactua com essa assercdo de
Galvao e a complementa demonstrando a influéncia de Paulo Emilio na obra Cronica do

cinema paulistano®, da prépria sociéloga. De acordo com Candido,

Uma das consequéncias disso é a influéncia que ele teve nitidamente
sobre certos alunos. Por exemplo, sua tese de mestrado [livro de Galvéo
abordado ha pouco], que me impressionou profundamente pelo fato de
fazer a descoberta de um mundo cultural totalmente ignorado em Séo
Paulo. [...] Ela faz um estudo das Escolas de Representacgdo, e das Escolas
de Cinema indicando a sua atividade e producdo. Eu creio que trabalhos
desse tipo representam o prolongamento altamente positivo dessa posi¢cdo
de Paulo Emilio®,

Antonio Candido demonstra a influéncia temética da posi¢do de Paulo Emilio
(Ié-se também obra) norteada pela necessidade de valorizagdo de uma cultura reflexa do
estado de “subdesenvolvimento” econdmico. Essa influéncia do critico no estudo de
Galvéo, que Antonio Candido aponta de modo mais geral, pode ser percebida em sua
especificidade quando buscamos os tracos da perspectiva de analise econdmica de Paulo
Emilio na interpretacdo elaborada pela sociéloga.

Em um estudo que busca desvelar a producdo cinematogréfica dos primordios
do cinema em Sdo Paulo até aproximadamente o terceiro decénio do século XX, ela
ancora-se sem a devida problematizagdo nas caracteristicas que Paulo Emilio expbe para

denominar nosso cinema como “subdesenvolvido”, afirmando:

[...] durante a década de 20, consolidou-se todo um sistema de
lancamento e distribuicdo de filmes estruturado em funcdo do cinema
estrangeiro. Num mercado dominado pelo filme estrangeiro, com o qual
os filmezinhos que se comecavam a fazer aqui ndo tinham a minima

3 BERNARDET, Jean-Claude; CANDIDO, Antonio: GALVAO, Maria Rita Eliezer; SEGALL, Mauricio;
XAVIER, Ismail. Cinema: trajetdria no subdesenvolvimento. Filme Cultura, anoXIll, Ju/Ago/Set, 1980, p. 14.
% GALVAO, Maria Rita Eliezer. Cronica do cinema paulistano. S&o Paulo: Atica, 1975.

¥ BERNARDET; GALVAO; CANDIDO; XAVIER; SEGALL, Op. cit., p. 14.
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chance de poder concorrer, o cinema que se desenvolvia em S&o Paulo
nos anos 20 seria necessariamente relegado a uma posicdo de
marginalidade®.

E notério que Galvdo, tal como Bernardet, ndo utiliza o termo
“subdesenvolvimento”, porém ainda mais dignos de destaque sdo as caracteristicas de um
estado “subdesenvolvido” presentes em todas as linhas de sua afirmacéo. Ela destaca o
nosso mercado interno em fungdo dos filmes estrangeiros, ou seja, da importacédo, além de
demonstrar a situacdo da produgdo nacional que, de tdo desprestigiada, tem seus filmes
classificados como “filmezinhos”.

Em suma, salta aos olhos a existéncia de um consenso entre os estudiosos em
aceitar a perspectiva de Paulo Emilio, que é sancionada em sua ideia base de ocupacéo do
mercado interno pelos filmes estrangeiros. A influéncia temética, bem como a perspectiva
analitica com base econdmica transportada para uma abordagem mais ampla em termos de
cultura encaminhada por Paulo Emilio pode ser observada em outro estudo de Maria Rita
Eliezer Galvdo sob o titulo Burguesia e cinema: o caso Vera Cruz®.

Estendendo suas investigacOes acerca da cinematografia paulista as décadas de
1940 e 1950, a socitloga problematiza a devida importancia da burguesia em uma nova
concepgdo cultural paulista, cujo efeito pratico provocou o surgimento de grandes

instituicdes culturais. Precisamente ao falar sobre o desenvolvimento cultural, aponta:

Parece claro que o desenvolvimento cultural ndo € um processo
autdnomo, no mundo subdesenvolvido. Mas ndo é facil relaciona-lo com
acontecimentos especificos num ambito social mais amplo. De qualquer
modo, ndo acompanhou pari pasu o desenvolvimento econdmico de Séo
Paulo, deu-se a pouco por saltos™.

Depreende-se que o estagio de desenvolvimento de qualquer que seja a cultura
é intrinsecamente ligado & conjuntura econdmica, social e politica na qual as manifestagdes
culturais estdo inseridas. Nessa medida, parece que, para a socidloga, o
“subdesenvolvimento”, quando é superado em seu Vviés econdmico, como no caso de S&o

Paulo, mesmo assim deixa raizes que sao dificeis de exterminar, como no caso cultural®’.

% GALVAO, Maria Rita Eliezer. Cronica do cinema paulistano. S&o Paulo: Atica, 1975, p. 39.
zz Id., Burguesia e cinema: o caso Vera Cruz. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1981.

Ibid., p. 12.
¥ E inevitavel retomarmos a célebre frase de Paulo Emilio que aponta o cinema como incapaz de encontrar
dentro de si proprio energias para fugir ao “subdesenvolvimento”. Cf. GOMES, Paulo Emilio Salles.
Cinema: trajet6ria no subdesenvolvimento. In: . Cinema: trajetdria no subdesenvolvimento. 22 Ed.
Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, p. 85.
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N 7

Em resumo, deixando & margem o fato de que é nitida a reproducdo da
interpretacdo de Paulo Emilio naquilo que refere & inter-relacdo entre cultura, economia,
politica e sociedade, gostariamos de salientar a acentua¢do do “subdesenvolvimento” sem
atenuantes por parte de Galvdo. Na medida em que ela aponta que a cultura ndo €
autbnoma do estagio de “subdesenvolvimento econdmico”, ela demonstra em larga escala
a influéncia do paradigma imposto por Paulo Emilio.

Essa perspectiva do critico ancorada no modelo econémico classico para

7 \

diagnosticar que nosso cinema é “subdesenvolvido”, devido a ocupagdo do mercado
interno por peliculas estrangeiras, posteriormente desdobra-se em um nivel superestrutural
tocando na questdo dos possiveis problemas culturais que o “subdesenvolvimento”
desencadeia. Nesse sentido, Ismail Xavier é uma referéncia que toca no tema da alienagédo
cultural.

Na obra Sétima arte: um culto moderno, o historiador mapeia o ambiente e
as ideias relativas ao cinema no periodo de implantacdo da sétima arte no Brasil,

sublinhando:

O quadro colonial em que a implantacdo do cinema no Brasil se inscreve,
ao lado desta determinagdo rumo ao predominio das discussées em torno
do problema ético, dara margem também para a postura mimética que vai
marcar a proposicdo de modelos para a produgdo cinematografica local,
ja no periodo do pos-guerra. [...] Seu trabalho ndo obedece ao modelo
ideal de arte e ainda traz a marca da situagdo colonial que utopias do
“pais jovem de grande futuro” querem mascarar. A nocao de pais jovem,
a mitologia do grande destino e a obsessdo em apontar potencialidades de
seu povo adolescente para a civilizagdo, tem sua manifestagdo
cinematografica no proprio momento da implantacdo: esta, antes de ser
percebida no seu aspecto de extensdo da colonizacdo no plano da cultura,
¢ vista com orgulho como marca da capacidade do povo em assimilar a
novidade. A civilizacdo vinha encarnada no novo produto, protegido pela
“aura” de sua origem. Delluc nos havia falado das “bugigangas e
curiosidades” que o cinema vinha substituir nas relagbes de troca
metrépole/coldnia e, se ele assim se manifestava instalado na metrépole,
muito demorou para que se usasse a mesma linguagem falando a partir da
colénia [sera que se refere a Paulo Emilio?]. Se o cinema nos chega
inserido em tal quadro de relagdes, nada de especial havia nisto para 0s
olhos brasileiros do fim do século XIX e inicio deste: uma importacao
entre outras tantas®®,

E evidente nessa longa passagem a reproducdo da ideia basica de Paulo
Emilio. Para Xavier, a nossa tendéncia de importar produtos manufaturados e exportar

matérias-primas nos insere em um quadro de “subdesenvolvimento”, que passa da estrutura

3 XAVIER, Ismail. Sétima arte: um culto moderno. S&o Paulo: Perspectiva, 1978, p. 119-120.
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econdmica a superestrutura cultural exemplificada pelo cinema. Assim como Paulo Emilio,
0 autor aponta um sintoma de alienagéo que ndo permite perceber o mimetismo das formas
cinematograficas nacionais™.

Ismail Xavier, sem divida alguma, € o historiador que mais utiliza o conceito
de “subdesenvolvimento” tal como foi proposto por Paulo Emilio*°. Como nosso propdsito
é demonstrar a reproducdo disso em um texto mais recente, recorreremos a Cinema
brasileiro moderno®’. Sinteticamente, podemos dizer que essa obra é uma juncio de trés
artigos que potencializam uma andlise focalizando o Cinema Novo.

Precisamente no primeiro, que empresta o titulo ao livro, Xavier faz afirmaces
sobre certa nogdo de “moderno” no cinema brasileiro defendendo uma “unidade” na
abordagem estética e formacdo de um campo de debate politico de 1950 até meados de

1980. Ao discorrer sobre o cinema atual* e o fim da Embrafilme, o historiador salienta:

Em nossos dias, ainda ndo totalmente curados da ressaca daquela crise, a
observacéo do critico ecoa com for¢a ainda maior: o subdesenvolvimento
econdmico, para o cinema brasileiro, se configura como um estado ainda
ndo superado e sem efetivas promessas de alteracdo substancial [...] a
producdo de longa metragens para o mercado deu sinais, a partir de 1994,
de recuperacdo, com o total apoio de subsidios diretos e indiretos, apesar
da conversa privatista e dos mitos de eficiéncia e competitividade®.

Observemos que o historiador demarca nos anos de 1980 o final de um suposto
“ciclo” de degradacdo da producdo cinematogréafica nacional, e em 1994, o inicio de um
“ciclo” prospero. Podemos notar a influéncia das observagdes de Paulo Emilio referentes a
histéria da produgdo cinematografica nacional recheada de “ciclos” de prosperidade e
degradacdo, condicionada pela ocupacdo do mercado cinematografico pelos filmes
internacionais*, pois Xavier da continuidade a esses “ciclos”. Em verdade, isso
corresponde a reafirmacéo das caracteristicas do estado “subdesenvolvido” elaboradas pelo

critico.

* Ainda cabe a lembranca de que “situacdo colonial” e “subdesenvolvimento”, para Paulo Emilio sdo
sindnimos.

0 pode-se comprovar isso em obras sobre o Cinema Novo, como Sertdo Mar, que se concentra no estilo
cinematografico de Glauber Rocha, particularmente a “estética da fome”; ou Alegoria no
subdesenvolvimento, em que é problematizado um modo cinematogréafico “alegorico” que intervém de modo
decisivo no processo cultural brasileiro até meados dos anos de 1970. Esse Gltimo poderia ser evidenciado
somente pelo titulo. Cf. XAVIER, Ismail. Sertdo mar: Glauber Rocha e a estética da fome. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1983; . Alegorias no subdesenvolvimento. Sdo Paulo: Brasiliense, 1993.

4 XAVIER, Ismail. Cinema brasileiro moderno. 22. Ed. S3o Paulo: Paz e Terra, 2001.

“2 Ano de 1995, data de construcdo do texto e momento da crise da teia interpretativa elaborada por Paulo
Emilio e consolidada pela historiografia do cinema brasileiro.

“ XAVIER, Op. cit., p. 13.

# Considerada manifestacio econdmica mais limpida do estado de “subdesenvolvimento”.
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Para a teia interpretativa de Paulo Emilio, “subdesenvolvimento” e invasdo do
mercado interno por filmes estrangeiros sdo prerrogativas para uma série de reivindicagdes
perante a esfera publica em prol da defesa da producdo cinematogréfica interna. Ao

discorrer sobre a situacdo do cinema brasileiro do decénio de 1960, o critico afirma:

Os interesses do comércio cinematografico nacional giram em torno
do cinema importado, prosseguindo o mercado atual saturado pelo
produto estrangeiro. S8o obrigados o0s nossos filmes a enfrentar o
desinteresse e consequente ma vontade do comércio, conseguindo
exibicdo gragas apenas ao amparo legal. [...] Uma das consequéncias
dessa situacdo injusta é levar produtores e cineastas a se preocuparem
demasiadamente com a exportagdo dos respectivos  filmes,
superestimando a importdncia dos festivais internacionais. As
inteligéncias e energias ficam assim distraidas do Unico objetivo que
realmente importa ao nosso filme: o publico e o mercado brasileiro. O
problema ndo é aumentar o nimero de filmes a serem apresentados
no exterior, mas sim diminuir o nimero de fitas estrangeiras aqui
exibidas®. (Grifo nosso)

Ele aponta uma conjuntura na qual os cinemanovistas, em fungdo da ocupacgao
do mercado interno, eram induzidos a ignorarem qualquer tipo de possibilidade de
producéo para exibicdo interna e a se voltarem para producédo de filmes para exportagéo e
exibicdo em festivais internacionais. Apesar da acirrada critica a falta do contato dos filmes
do Cinema Novo com o publico nacional, o critico tem como foco principal apontar a
solucdo para o dilema, que é bem clara: diminuir o nimero de fitas estrangeiras exibidas no
mercado interno.

Dessa maneira, nesse “campo de batalha” é outorgada a Paulo Emilio a fungéo
de “porta-voz” das aspiragdes dos cineastas, especialmente cinemanovistas, diante da
esfera publica administrativa e legislativa. Como ja demonstrado ao longo deste trabalho,
naquele momento o poder publico é encarado como a principal via que, por meio de
atitudes de protecéo de nossa producéo e exibigdo, possibilitaria reais altera¢cdes no quadro
de ocupacdo de nosso mercado interno pelo filme estrangeiro.

Em face disso, podemos demonstrar que esta posi¢édo de luta contra o filme
estrangeiro, assim como as cobrangas de Paulo Emilio ao governo sdo automaticamente
“cristalizadas” na historiografia do cinema nacional. Para tanto, sintomaticamente temos
que recorrer a Jean-Claude Bernardet na obra Cinema brasileiro: propostas para uma

historia.

% GOMES, Paulo Emilio Salles. Panorama do cinema brasileiro: 1896/1966. In: . Cinema: trajetoria
no subdesenvolvimento. 28 Ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, p. 79.
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Em capitulo dedicado ao papel do Estado como novo ator no filme “cinema
brasileiro”, Bernardet traca um breve historico das leis de reserva de mercado para o filme

nacional afirmando:

E gracas a este mecanismo e exclusivamente a ele que os filmes
atingiram as salas, possibilitando assim uma certa continuidade de
producdo. No entanto, é muito facil critica-lo: a quantidade de reserva e
mercado outorgada sempre foi aquém das possibilidades da producéo.
[...] A reserva de mercado deveria ter ficado sempre um pouco além das
possibilidades da producdo no momento, a fim de estimula-la [...] Mas a
propria filosofia da reserva de mercado € questionavel, porque ela
condiciona a producéo local a importacéo. [...] Basicamente questionavel
foi ter criado uma reserva de mercado para o filme brasileiro, quando
deveria ter sido criada é para o filme importado. [...] O Estado fez o
contrario, e ao fazer isto, é o cinema estrangeiro que de fato ele protege,
cerceando a producéo local, a quem sobram as migalhas®.

E evidente a ratificacdo que Bernardet faz da proposta de Paulo Emilio. O alvo
das reivindicacdes € o Estado, e elas se assemelham tanto no que se refere & diminuigdo do
namero de filmes estrangeiros apresentados em nosso circuito exibidor, quanto na
acusacao de que o proprio Estado estaria a servico dos produtores estrangeiros. Por outro
lado, a reproducdo dos apontamentos de Bernardet, cuja teia foi tecida por Paulo Emilio,
corresponde ao ponto central da linha argumentativa de Afranio Mendes Catani, em anexo
de seu texto publicado na Hist6ria do cinema brasileiro.

Historicizando a legislacdo cinematogréfica nacional até 1955, Catani se
aprofunda nas leis de reserva de mercado e recorre & mesmas criticas desferidas por

Bernardet:

[...] a reserva de mercado sempre esteve aquém das possibilidades de
producdo, quando deveria fica além, um pouco além, das possibilidades
de cada momento, com a finalidade de estimula-la. [...] A questdo
fundamental que pode ser colocada é a seguinte; ao invés de se criar uma
reserva de mercado para o filme brasileiro, deveria ser criada esta reserva
para o filme estrangeiro, limitando sua importagéo e circulagdo. Ou seja,
ao cinema nacional até hoje sobraram as migalhas, pois o filme
estrangeiro chega aqui com o seu custo ja amortizado. Mantendo-se a
reserva de mercado (que foi e € apenas um paliativo), o estimulo ao
cinema nacional acaba por se tornar estagnado depois de certo tempo,
pois os exibidores irdo cumprir a legislacdo apenas no minimo previsto®’.

“ BERNARDET, Jean-Claude. Cinema brasileiro: propostas para uma histéria. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1979, p. 36.

‘T CATANI, Afranio Mendes. A aventura industrial e o cinema paulista. In: RAMOS, Ferndo (Org).
Historia do cinema brasileiro. Sdo Paulo: Art Editora, 1987, p. 285.
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Analisando essa passagem depreende-se que as afirmagdes de Bernardet estéo
presentes em todas as linhas e talvez nas entrelinhas do anexo escrito por Catani. A
prioridade é tocar na possibilidade de uma reserva de mercado ndo para os filmes
nacionais, mas, sim, para os filmes estrangeiros.

Dessa forma, nota-se que a proposta consiste em que a parcela minima dos
filmes exibidos em nosso mercado interno deve ser encaminhada aos filmes estrangeiros e
ndo o contrario. Como aqui hd uma reprodugdo da proposta de Bernardet, cuja matriz
subjaz em Paulo Emilio, podemos ver mais um texto que se apropria das ideias
desencadeadas para andlise de nossa cinematografia como “subdesenvolvida”.

Na verdade, é um processo no qual a teia interpretativa entretecida pelo critico
vai sendo consolidada, seja pela reproducgdo direta de suas perspectivas ou pela adeséo
indireta de outros textos que as tiveram como base de sustentacdo tedrica.

Em face do exposto, concluimos que o “subdesenvolvimento”, como
pressuposto fundamental para o entendimento da historia do cinema nacional, € mais um
elemento (re)elaborado por Paulo Emilio que é apropriado por nossa historiografia do
cinema. Esse conceito e todas as nuangas interpretativas decorrentes dele continuou a ter
profundo valor analitico para os estudiosos do cinema nacional, a0 menos até o fim da
Embrafilme.

Desse modo, ndo é inoportuno afirmar sem atenuantes: o conceito de
“subdesenvolvimento” instrumentalizado por Paulo Emilio para andlise das diversas
variantes que envolvem a historia do cinema nacional ¢ um dos elementos da perspectiva
de historia do critico que se constituiu em uma teia interpretativa da historiografia do
cinema brasileiro.

Em linhas finais, é oportuno salientar que poderiamos citar diversas outras
obras que alicercam suas linhas de interpretacdo na matriz Paulo Emilio. No entanto, o
simples fato de que as obras supracitadas sdo referéncias classicas para todos os
historiadores do cinema nacional, por si sd, ja faz perceber que o conceito de
“subdesenvolvimento” continuou a nortear profundamente diversos trabalhos que

investigaram a historia de nosso cinema.
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3.2.4. Hierarquizagdo dos movimentos cinematogréficos: Cinema Novo vs Vera Cruz

Em sugestivo artigo intitulado Historiografia do cinema brasileiro diante da
fronteira entre o tragico e o comico: redescobrindo a chanchada®, o historiador
Alcides Freire Ramos aponta que a critica cinematografica nacional na virada da década de
1950 para 1960, antes do surgimento da trilogia de Paulo Emilio, alicercada numa
concepgdo teleoldgica de historia®® e seguindo a concepgdo da tradigdo estética cléssica
ocidental®, desferiu um juizo de valor puramente estético e negativo sobre a chanchada,
considerando-a um cinema de “baixo nivel”, de “humor chulo”, “grosseiro” e “primario”.
Entretanto, a partir do momento em que Paulo Emilio associa as chanchadas ao conceito de
“subdesenvolvimento”, a desvalorizacdo desses filmes, isto €, do cdmico, é articulada a um
intento politico-ideolégico que passa a influenciar toda a historiografia do cinema
brasileiro™.

Evoluindo, Ramos demonstra o seguimento do discurso de Paulo Emilio em
textos de referéncia para os estudiosos da histéria do cinema nacional — Jean-Claude
Bernardet e Jodo Luiz Vieira —, evidenciando que a reiteracdo sistemdtica da associacao
entre os filmes carnavalescos e o0 “subdesenvolvimento” atribuiu aqueles filmes um juizo
de valor estético-politico negativo, que os caracteriza como a reafirmacdo de nosso
“subdesenvolvimento” 2. Desse modo, associar chanchada com “subdesenvolvimento”

tornou-se “norma” na historiografia do cinema nacional®.

“ RAMOS, Alcides Freire. Historiografia do cinema brasileiro diante da fronteira entre o tragico e o
comico: redescobrindo a chanchada. Fénix — Revista de Historia e Estudos Culturais. Uberlandia, Vol. 2,
Ano II, n°. 4, outubro/novembro/dezembro de 2006, p. 1-15. Disponivel em: www.revistafenix.pro.br.

“* Que encarava na virada do decénio de 1950 para 1960 a vitoria de nosso progresso cinematografico.

% Que legitima a valorizagdo da tragédia em detrimento da comédia.

' RAMOS, A., Op. cit., p. 1-6.

%2 Esse ponto do artigo de Alcides Freire Ramos nos incitou a buscar mais textos que desqualificam a
chanchada. No entanto, nos deparamos ndo sé com a desvalorizagdo da chanchada como também com uma
excessiva valorizacdo do Cinema Novo. Esse caso se torna limpido em textos de Maria Rita Eliezer Galvéo,
Jean-Claude Bernardet e Ismail Xavier. Com iremos tratar da valorizagdo do Cinema Novo mais adiante,
gostariamos de exemplificar a desvalorizacdo da chanchada com o caso de Galvdo. Em obra de referéncia, a
sociologa segue esse paradigma. Ao argumentar sobre as criticas negativas aqueles filmes, a sociéloga
afirma: “A sensibilidade burguesa, no entanto, repugnava na chanchada aquilo que ela tinha de mais
aparente: a producdo rapida e descuidada, alguns cémicos careteiros, o humor chulo, a improvisagéo, a
pobreza de cenografia e indumentaria, todas as decorréncias do baixo orcamento. O que repelia,
fundamentalmente, era a chanchada enquanto tipo de espetaculo, exatamente como o teatro ligeiro da
época, e muito parecida com ele”. Cf. GALVAO, Maria Rita Eliezer. Burguesia e cinema: o caso Vera
Cruz. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1981, p. 4. Embora de inicio atribua as criticas as chanchadas a
uma suposta “sensibilidade burguesa”, Galvdo expde claramente sua visdo com relacdo aos filmes
carnavalescos quando determina o que eles tinham de mais aparente, ou seja, mais aparente aos seus olhos, e,
obviamente, suas consideracdes ndo sdo de ordem positiva. Com relacdo a Bernardet e Xavier,
respectivamente. Cf. BERNARDET, Jean-Claude. Brasil em tempo de cinema. 2% Ed. Sdo Paulo:
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Né&o obstante, de acordo com o historiador, esse quadro comegou a se alterar
com o surgimento de obras como Esse mundo é um Pandeiro®, do critico Sérgio
Augusto, e O mundo como chanchada®, da estudiosa Rosangela Dias. Tais obras, como
afirma Ramos, a partir do instante em que dialogam teoricamente com as concepgoes de
Mikhail Bakhtin, sobretudo aquelas que ensejam encarar nas manifestacdes carnavalescas
um alto potencial subversivo e transformador, contribuem para a modificagdo dos
paradigmas interpretativos acerca do comico, bem como sinalizam a necessidade de se
revisar a hierarquizacéo das formas na histria do cinema brasileiro®.

Pautado em alguns argumentos de Jean-Claude Bernardet acerca do despreparo
metodoldgico dos historiadores do cinema nacional, que ndo se distinguem dos criticos; do
carater militante e elitista dessa critica; e do privilégio & producéo cinematogréfica que
incita os historiadores de nosso cinema a ignorar a exibicdo e, consequentemente,
desvalorizar as chanchadas®’, Ramos salienta que um novo discurso histérico que atribua
um lugar justo as chanchadas, além de ser consistente do ponto de vista tedrico-
metodoldgico, deve interagir com 0s novos paradigmas estéticos de nosso tempo, que
consistem em considerar o contato daquelas fitas com o publico®®,

De um modo geral, o artigo de Alcides Freire Ramos, além de nos auxiliar com
a exposicdo do panorama historiogréafico de elaboracéo da ideia de desqualificacdo de uma
forma cinematogréfica, também nos permite entender melhor por que a trilogia de Paulo
Emilio auxiliou também no entretecimento de uma teia interpretativa da hierarquizacéo dos
movimentos cinematograficos. Nessa medida, apesar dessa hierarquizagdo das formas
cinematograficas ndo ser propugnada somente por Paulo Emilio, haja vista os juizos de
valor dos outros criticos de cinema nacional, ele consegue congregar a esse movimento de
hierarquizagdo o  elemento  politico-ideolégico  “subdesenvolvimento”,  que
automaticamente tornou-se um paradigma fundamental para toda e qualquer anélise das

formas cinematogréficas nacionais.

Companhia das Letras, 2007; XAVIER, Ismail. Cinema brasileiro moderno. 22 Ed. Séo Paulo: Paz e Terra,
2001.

% RAMOS, Alcides Freire. Historiografia do cinema brasileiro diante da fronteira entre o tragico e o
comico: redescobrindo a chanchada. Fénix — Revista de Historia e Estudos Culturais. Uberlandia, Vol. 2,
Ano I1, n°. 4, outubro/novembro/dezembro de 2006, p. 6-8. Disponivel em: www.revistafenix.pro.br.

¥ AUGUSTO, Sérgio. Esse mundo é um pandeiro. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1989.

% DIAS. Rosangela de Oliveira. O mundo como chanchada: cinema e imaginério das classes populares na
década de 50. Rio de Janeiro: Relume-Dumarég, 1993.

% RAMOS, A., Op. cit., p. 9-11.

% Ibid., p.11-13.

% Ibid., p. 14.
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Em face disso, os argumentos de Ramos tornam-se subsidio importante neste
ponto do trabalho, uma vez que, por um lado, recortam nosso ponto de partida, que
corresponde & consideragdo segundo a qual “subdesenvolvimento” é um conceito
fundamental para o entendimento da hierarquizagdo das formas cinematograficas, tanto em
Paulo Emilio como na historiografia do cinema brasileiro e, por outro, abrem lastro para a
analise de outros casos de desvalorizacdo dos movimentos cinematogréficos nacionais.

Com base em nossa hipotese de que Paulo Emilio langcou com sua trilogia a teia
interpretativa da historia do cinema nacional, bem como tendo em vista que o processo de
desvalorizar um movimento cinematografico pode automaticamente carregar consigo
assertivas que valorizam outro movimento, fomos incitados a investigar na historiografia
do cinema brasileiro quais outras manifestagBes cinematograficas, além das chanchadas,
sdo desvalorizadas e quais sdo valorizadas. Deparamo-nos com um quadro hierarquico
bastante complexo, mas que permite uma andlise interessante.

Aventando uma pirdmide hierarquica, inferimos que Paulo Emilio e seus
seguidores colocam no topo o Cinema Novo e suas origens na década de 1950; logo abaixo
as peliculas de Humberto Mauro; em seguida os filmes da “Bela época”; depois as
chanchadas; e por ultimo as peliculas produzidas pela Vera Cruz. Os critérios s&o diversos.

Para o Cinema Novo e os filmes de Humberto Mauro, parece que o critério é
uma “suposta” vitalidade daquilo que é “puramente” nacional. Paulo Emilio os denomina
como filmes com “intengBes artisticas”. Para a “Bela época” e a chanchada, sdo severas as
criticas quanto ao seu suposto carater mimeético de formas hollywoodianas, no entanto
considera-se seu contato com o publico alicercado na harmonia de interesses do tripé
producéo-distribuicdo-exibi¢do. E por ultimo vem a Vera Cruz, valorizada do ponto de
vista técnico, porém muito desqualificada nas questdes de tratamento da realidade nacional
e da viabilidade mercadoldgica.

Como nosso intuito ndo é esgotar o problema, iremos abordar o seguimento do
discurso de Paulo Emilio pelo caso da desvalorizagdo das peliculas produzidas pela
Companhia Cinematografica Vera Cruz e a sistemética valorizacdo do Cinema Novo. Essa
polarizagdo que propomos pode ser explicada por meio de alguns apontamentos.

Primeiro, porque, como ja vimos, a partir da década de 1960, Paulo Emilio se
torna o mentor intelectual dos jovens cineastas do Cinema Novo, a0 mesmo tempo em que
ratifica a desqualificagdo dos filmes da Vera Cruz e seu projeto industrial malogrado. E

segundo, como também ja abordamos, pode-se notar que um dos principais inimigos
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eleitos pelos cinemanovistas € o cinema industrial, tomado como simbolo da represséo
econdmica imperialista. A contrapelo dos ideais de cinema industrial, os jovens cineastas
do Cinema Novo seguiam os preceitos do “cinema de autor”, encarado como cinema
revoluciondrio e que poderia exprimir a verdadeira cultura nacional.

As criticas de Paulo Emilio atinentes aos filmes da Vera Cruz, presentes na
trilogia que sustentamos entretecer a teia interpretativa da histéria do cinema brasileiro,
formam um todo bastante complexo de expressiva ambiguidade. Essa ambiguidade é
diretamente notada pelo fato de o critico, a0 mesmo tempo, transitar por varios aspectos
tidos como negativos, sobretudo do ponto de vista estético, e por outros encarados como
positivos, especialmente no sentido de agitagdo cultural que o empreendimento industrial
paulista provocou nos meios cinematograficos nacionais.

No entanto, o historiador Ismail Xavier nos d& alguns indicios precisos de que
Paulo Emilio encara de forma negativa os filmes da Vera Cruz. De acordo com o
historiador, em Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento, Paulo Emilio utiliza o
critério de “expressdo” autenticamente nacional, ou seja, a expressdo do ocupado,
procurando algumas manifestagBes cinematograficas com essas caracteristicas que
afloraram no decorrer da histéria do cinema brasileiro a despeito de uma cultura mimética
dominante introduzida pelo ocupante. Nesse desenvolvimento global proposto por Paulo
Emilio, Xavier desvela que, de todos os momentos do cinema brasileiro, parece que o
critico aponta o periodo da Vera Cruz como o de maior negatividade devido ao fato de que
a tentativa industrial nio teria dado nenhuma chance de expressao da cultura do ocupado™.

Diante do exposto, podemos recorrer a Paulo Emilio para analisar suas criticas
a Vera Cruz. No Panorama do cinema brasileiro: 1896/1966, apesar de tecer
consideragOes positivas sobre o empreendimento paulista, sobretudo quanto a relativa
melhoria técnica, o critico afirma que seus diretores, a excecdo de Lima Barreto, ndo

deixaram marcas duradouras da sua passagem pelo cinema nacional®

. Embora genérica,
depreende-se dessa argumentacdo que “marcas duradouras” correspondem & ideia de
importancia e qualidade artistica.

Assim, mesmo que timidamente, as criticas de Paulo Emilio ja ndo sao

positivas. Essa negatividade com que a Vera Cruz é encarada comega a torna-se mais

% BERNARDET, Jean-Claude; CANDIDO, Antonio: GALVAO, Maria Rita Eliezer; SEGALL, Mauricio;
XAVIER, Ismail. Cinema: trajetdria no subdesenvolvimento. Filme Cultura, ano XIII, Jul/Ago/Set, 1980, p. 5.
% GOMES, Paulo Emilio Salles. Panorama do cinema brasileiro: 1896/1966. In: . Cinema: trajetoria
no subdesenvolvimento. 28 Ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, p. 75.
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explicita no ensaio sintético Pequeno cinema antigo e ganha mais consisténcia no cléssico
Cinema: trajetdria no subdesenvolvimento. Observemos.

No primeiro, ap6s delinear as causas do insucesso mercadoldgico da tentativa
paulista, Paulo Emilio afirma: “O resultado final foi uma duzia de filmes razoaveis com
acentuado ressaibo de cosmopolitismo improvisado e ja meio fora de moda” ®. E no
segundo, o mais influente e cléssico, o critico parte do malogro econdmico e desqualifica
esteticamente o empreendimento ao salientar: “Culturalmente o projeto foi igualmente
desastrado” ®2. Desse modo, nota-se que o projeto foi desastrado culturalmente justamente
devido ao seu cosmopolitismo.

A luz dos apontamentos de Ismail Xavier, ja esbocados, podemos
compreender que os filmes da Vera Cruz sdo enquadrados por Paulo Emilio num periodo
em que a expressdo autenticamente nacional foi impedida de se manifestar, dado o
acentuado cosmopolitismo. Nessa medida, o empreendimento paulista é encarado, em sua
totalidade, de um ponto de vista negativo. Por outro lado, essa busca pela expresséo
nacional condiciona a trilogia do critico a valorizar sem atenuantes 0 movimento
cinemanovista.

No Panorama do cinema brasileiro: 1896/1966, falando acerca do Cinema
Novo, Paulo Emilio aborda os cinco primeiros anos da década de 1960 e caracteriza o
movimento da seguinte maneira: “[...] um movimento notadamente carioca, que engloba de
forma pouco discriminada tudo o que se fez de melhor — em matéria de ficcdo ou
documentario — no moderno cinema brasileiro” ®. Esse cinema moderno nacional, na
concepgdo do critico, paradoxalmente foi inaugurado no inicio da década de 1950,
justamente com a relativa “evolucdo” técnica proporcionada pela Vera Cruz.

Paulo Emilio retoma sua valorizacdo do Cinema Novo alguns anos mais tarde

em Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento afirmando:

O Cinema Novo é parte de uma corrente mais larga e profunda
que se exprimiu igualmente através da musica, do teatro, das ciéncias
sociais e literatura. Essa corrente — composta por espiritos chegados a
uma luminosa maturidade e enriquecida pela exploséo ininterrupta de
jovens talentos — foi por sua vez a expressdo cultural mais requintada de
um amplissimo fendmeno histérico nacional®.

% GOMES, Paulo Emilio Salles. Pequeno cinema antigo. In: . Cinema: trajetéria no
subdesenvolvimento. 22, Ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, p. 32.

62 1d., Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento. In: , Op. cit., p. 92.

8 1d., Panorama do cinema brasileiro: 1896/1966. In: , Op. cit, p. 78.

1d., Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento. In: , Op. cit., p. 94.
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Observa-se que o critico demonstra um desconforto para com a Vera Cruz,
acentuando seu cosmopolitismo que ndo contribui para a cultura nacional por um lado, e
elabora a valorizagdo estética e politica do Cinema Novo, encarando-0 como
materializacdo de um cinema de qualidade, que, mesmo enraizado em um estado de
“subdesenvolvimento”, se faz “requintado” por outro. Essa desqualificacdo artistica da
Vera Cruz, em contrapartida a excessiva valorizagdo do Cinema Novo, tornou-se um
paradigma na historiografia do cinema brasileiro.

Ainda que Paulo Emilio ndo tenha sido o Unico critico a chamar a atencdo para
0 cosmopolitismo da Vera Cruz, ele conseguiu agregar na sua interpretagdo do
cosmopolitismo a ideia de que aqueles filmes reprimiram uma expressdo cultural
legitimamente nacional, que posteriormente pdde se exprimir no Cinema Novo.
Parafraseando Alcides Freire Ramos, podemos salientar que na historiografia do cinema
brasileiro também se tornou “norma” associar a Vera Cruz a repressdo daquilo que era
verdadeiramente expressdo cinematografica nacional. Portanto, os filmes da companhia
tornaram-se reflexo de nossa alienagéo cultural.

Um primeiro indicio dessa associagdo pode ser encontrado na obra Brasil em
tempo de cinema, de Jean-Claude Bernardet. Escrevendo no inicio do decénio de 1960,
Bernardet toca na questdo da caréncia de tratamento da realidade brasileira em nossos
filmes apontando que eles, na maioria das vezes, fizeram a funcdo de afastar o publico de
sua realidade®. Esse fato, aliado a parca disposicdo de mercado, levou o piblico ao estado
de alienacéo.

Apesar de ndo fazer referéncia direta a Vera Cruz, para Bernardet, ela é
enquadrada nesse processo propulsor de alienacdo. Evoluindo, ele da prosseguimento ao

movimento de desqualificar artisticamente a Vera Cruz e valorizar o Cinema Novo:

Este estado de alienagdo, existindo em todos os niveis, desde a producéo
e 0 equipamento até a distribuicdo e a arte, é a heranca do jovem
brasileiro que chega ao cinema. Outrossim, esse jovem encontra uma
situacdo particularmente fascinante. No Brasil, processa-se a Revolugéo
Industrial [...]. Surtos de cinema — episddios como o baiano, ou vigoroso
como o carioca — sdo reflexos dessa evolugdo. [...] No meio
cinematografico, o movimento de desalienacdo € rapido, tanto da parte
dos autores, técnicos e atores, quanto da parte das entidades de classe 66,

% BERNARDET, Jean-Claude. Brasil em tempo de cinema. 22 Ed. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
2007, p. 33.
% Ipid., p. 35.
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Em outros termos, had um estado geral de alienagdo no cinema brasileiro
recebido pelos jovens como heranca das experiéncias cinematogréficas anteriores, que
distanciaram o publico de sua realidade — nitidamente a Vera Cruz faz parte disso.
Todavia, esse jovem encontra uma possibilidade de mudanga, na medida em que se
processa uma evolugéo no sentido de desalienacdo que pode ser exemplificada pelo cinema
baiano e carioca, isto é, Cinema Novo.

Diante disso, podemos perceber na obra de Bernardet um alto teor de
comprometimento com o Cinema Novo, uma vez que a Vera Cruz, mesmo ndo sendo
explicitamente apontada, é tida como aspecto claro do estado de alienagdo, de
distanciamento do publico com sua realidade, enquanto que para os jovens cineastas do
Cinema Novo é atribuido um papel de “desalienagdo”. Assim, ndo precisamos recorrer a
Paulo Emilio novamente para notar uma continuag&o de seu discurso historico.

Seguindo tal linha de raciocinio, encontramos dois textos de Maria Rita Eliezer
Galvao. Em Burguesia e cinema: o caso Vera Cruz, ap6s um exaustivo trabalho sobre a
companhia, no qual é evidenciada sua intrinseca articulagdo com os ideais de cultura da
burguesia paulista, a socidloga, para efeito de concluséo de seu trabalho, afirma: “Em suma
a burguesia paulista, apesar de tudo, propds na ficcdo uma imagem de si propria mais
coerente e consistente do que a que emana do seu desempenho no cinema brasileiro” ®'.

Subjaz nessa conclusdo de Galvdo o critério da expressdo legitimamente
nacional (do ocupado que ndo é a burguesia) estabelecido por Paulo Emilio. A sociéloga,
ao salientar que a imagem da burguesia proposta pela Vera Cruz ndo promoveu um
desempenho “coerente” e “consistente” no cinema brasileiro, deixa nas entrelinhas que
aquilo que é artisticamente valido para ela tem associacdo profunda com uma cultura
distinta a da burguesia (em Paulo Emilio, cultura do ocupante).

Esse mesmo critério leva Galvdo, em outro texto, a criticar novamente a Vera

Cruz e valorizar o Cinema Novo. Sobre os filmes da companhia, a sociéloga argumenta:

[...] havia um tom de impostacéo e artificialismo no tratar a realidade
brasileira que incomodou a maior parte da critica da época. A
acusacdo mais frequente que se fazia aos filmes da Vera Cruz era
qualifica-los de “estrangeiros”, e o estrangeirismo vinha ndo apenas dos
diretores e técnicos importados, mas da intencdo deliberada de fazer um
cinema “em moldes internacionais”, que por isso mesmo descaracterizava
a realidade nacional. Vistos a distancia, hd nestes filmes todos uma

% GALVAO, Maria Rita Eliezer. Burguesia e cinema: o caso Vera Cruz. Rio de Janeiro: Civilizagdo
Brasileira, 1981, p. 281.
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impregnacdo muito grande de Brasil [...] que escapava a critica da época.
No entanto, permanece o fato de que eles efetivamente néo
correspondiam ao ideal de um cinema que fosse “expressao cultural”
da realidade brasileira. Na sua forma mais aparente, o carater de
“brasilidade” que se pretendia imprimir aos filmes efetivamente se
esgotava em exotismo e folclore, e os verdadeiros problemas do homem
e da terra ficavam & margem®. (Grifo Nosso)

Notemos que Galvdo atribui essas criticas negativas sobre a Vera Cruz aos
criticos da época, tentando estabelecer um distanciamento do juizo de valor®. No entanto,
ela inicia e conclui essa passagem com sua opinido de que os filmes da companhia
possuiam um tom artificial e impostado e que na sua “forma mais aparente”, ou seja,
aparente aos seus olhos, esgotavam sua “brasilidade” em “exotismo” e “folclore™.

A saliéncia da valorizagdo do Cinema Novo pode ser encontrada no mesmo

texto. De acordo com Galvao,

No final dos anos 50, em que pesasse a frustracdo industrial e o
esvaziamento da chanchada, existia afinal no Brasil um cinema que
expressava culturalmente a realidade nacional, sem precisar do empenho
e da benevoléncia de criticos e estudiosos [inclusive dela] para ser
considerado importante e valido [...] O processo eshocado na década
anterior explode vigorosamente nos anos 60 com os primeiros filmes do
Cinema Novo. Composto notadamente por cariocas, porém com
fronteiras mal definidas, o Cinema Novo engloba de modo mais ou
menos arbitrario tudo quanto se fez de estimulante, em matéria de
cinema, em varios pontos do pais’.

Nessa medida, depreende-se da obra da socidloga que cinema de “boa
qualidade estética”, “importante e valido”, sobretudo por expressar culturalmente a
realidade brasileira, é o Cinema Novo. Galvéo parece parafrasear Paulo Emilio, porém néo
Ihe deu a devida referéncia. Tal, ndo foi dada talvez porque a sociéloga tenha imputado a
critica da época o movimento de desvalorizagdo da Vera Cruz em fungdo de um ideal de
cinema nacional que o proprio Cinema Novo representava. Todavia, podemos notar que ela
ndo escapa aquele ideal, isto €, ao critério de “expressdo” legitimamente brasileira
engendrado por Paulo Emilio.
Em 0ltima instancia, podemos demonstrar a reprodugdo do discurso histdrico

de Paulo Emilio atinente a supressdo de qualquer que seja a potencialidade artistica dos

% GALVAO, Maria Rita Eliezer. Cinema Brasileiro: 1930-1964. In: FAUSTO, Boris (Org). O Brasil
Republicano (economia e cultura — 1930-1964). Sdo Paulo: Difel, 1984, p. 487.

% Alias, a sociéloga faz desse exercicio um critério narrativo, pois notamos o mesmo com relacéo as suas
criticas negativas a chanchada.

" GALVAO, Op. cit., p. 497.
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filmes da Vera Cruz, acompanhada da valorizagdo do Cinema Novo, em uma s passagem
da obra Cinema brasileiro moderno, de Ismail Xavier. Fazendo uma Vvisdo retrospectiva

da histéria do cinema brasileiro, a partir de meados de 1950, o historiador afirma:

Sem duavidas, o cinema moderno tem sido objeto de maior atencao;
continua o mais frequente ponto de referéncia. O que se explica ndo
somente por sua relativamente longa duracdo (em termos de cinema
brasileiro), ou por sua proximidade em face do momento atual, mas
também porque é inegavelmente a referéncia mais rica, quando
comparado com o0 que veio antes e mesmo com que se configurou de
novo nos anos 1980, antes do colapso. [...] Em verdade, ndo houve
condigdes para um forte cinema classico brasileiro no momento em que
este foi procurado e tinha sentido enquanto proposta. Sua estética exigia,
em 1930, 1940 ou 1950, um aparato de producéo e distribuicdo fora do
alcance, o que tornou instaveis, rarefeitas, problematicas ao extremo,
as tentativas de um estilo hollywoodiano no Brasil. Tal periodo se
pautou por uma tensdo especifica entre os ideais de luxo e
impecabilidade técnica tipicos de uma ideologia industrialista — a
qual testemunhou uma pratica do “cinema de padréao internacional”
muito aquém do desejavel — e um cinema popular pragmatico, viavel e
“enraizado” (a chanchada) "*. (Grifo nosso)

Xavier ndo se furta em reproduzir a interpretacdo de Paulo Emilio, pois ao
cinema moderno — origens do Cinema Novo em meados de 1955 e seu desdobramento no
Cinema Marginal — é outorgado status hierdrquico muito acima dos movimentos
cinematograficos posteriores e anteriores. Indubitavelmente, entre esses se encontra a Vera
Cruz, que é encarada como produtora de um “cinema de padrdo internacional” muito
aquém do desejavel.

Esse lugar outorgado ao Cinema Novo na hierarquia toma como base, por um
lado, a qualidade estética, que passa diretamente pelo critério de expressdo da cultura
nacional, e, por outro, a duracdo, para a qual Xavier “forja” uma unidade, que vai de
meados de 1950 até o decénio de 1980. Em suma, apesar de unificar as diversas correntes
desmembradas do Cinema Novo, coisa que Paulo Emilio ndo faz, Ismail Xavier também

P

segue “arisca” a perspectiva interpretativa “colhida” na trilogia do critico.
Podemos perceber que, embora Paulo Emilio tenha apontado as melhorias
técnicas e a importancia da agitacdo cultural proporcionadas pelo empreendimento da Vera

Cruz, assim como tenha salientado que o Cinema Novo nunca alcangou a identificagéo

" XAVIER, Ismail. Cinema brasileiro moderno. 22. Ed. S0 Paulo: Paz e Terra, 2001, p. 36-37. Nessa
passagem também nota-se claramente a desvalorizagdo da chanchada.
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desejada com o organismo social brasileiro %, tais consideragées ndo encontraram lugar na
historiografia do cinema brasileiro. Aquilo que realmente recebeu tratamento foi sua
proposta de legitimacdo estético-politica do movimento cinemanovista.

Tal legitimagdo, pautada na ideia de cinema nacional-popular, outorgou ao
cinemanovismo o nivel hierarquico mais alto entre todas as formas cinematogréficas
nacionais. Por outro lado, entre as mais desprestigiadas, sem dudvidas, emergem os filmes
da Companhia Cinematografica Vera Cruz. Ou melhor, todo o empreendimento industrial
paulista da decada de 1950.

Na verdade, o contexto no qual Paulo Emilio entrelaga os fios de sua teia
interpretativa acerca da historia do cinema brasileiro é impregnado de um nacionalismo,
cuja definicdo de cinema nacional se da pela negacdo do estrangeiro. Aliado a isso, é o
momento de afirmacéo da cinematografia cinemanovista, considerada por seus cineastas e
criticos um cinema nacional-popular.

Desse modo, os filmes da Vera Cruz, a chanchada e outros movimentos
cinematograficos, encarados como produtos miméticos de formas repressivas,
colonizadoras, imperialistas, foram tomados como “bode expiatério” para representar o
que ndo deveria ser cinema brasileiro, sintoma grave do estado de “subdesenvolvimento
cinematografico”. Portanto, manifestacdo cinematogréfica a ser renegada e relegada ao
segundo plano artistico.

Com efeito, € certo que essa hierarquizacdo dos movimentos cinematograficos
nacionais, demonstrada aqui pelo caso da Vera Cruz e do Cinema Novo, merece mais
atencdo por parte da atual historiografia do cinema brasileiro. Os criticos da década de
1960 e 1970, sobretudo Paulo Emilio, bem como a historiografia académica dos decénios
posteriores, seguidores do discurso do critico, preocuparam-se antes em reproduzir uma
perspectiva ideoldgica (nacionalista) que propriamente aprofundar-se na abordagem das
fontes primarias (filmes), como deve fazer um “historiador de oficio”.

Acreditamos que 0s primeiros passos nesse sentido serdo dados a partir do
momento em que a historiografia do cinema nacional comegar a questionar quais Sdo 0s
critérios utilizados para essa hierarquizacdo e qual metodologia ou teoria no campo de
analise das linguagens artisticas os explica. Tais questionamentos, nessa medida, passam

diretamente pela investigacéo da recep¢do desses filmes, aliada & questdo primaria que diz

> GOMES, Paulo Emilio Salles. Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento. In: . Cinema: trajetoria
no subdesenvolvimento. 28 Ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, p. 96.
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respeito ao contato dos préprios estudiosos com as peliculas que serviram de comparagao
na formulacdo do quadro hierarquico.

Seguindo essa linha de raciocinio, aquilo que Antonio Candido esbogou para a
analise de uma obra literdria também nos serve para abordar as obras cinematograficas.
Candido salienta que a integridade de uma obra ndo pode ser avaliada somente por sua
capacidade de exprimir ou ndo exprimir certo aspecto da realidade, tampouco s6 devido a
suas operagOes formais independentes de quaisquer condicionamentos sociais, mas, sim,
por um processo interpretativo que promova a fusdo dessas duas vertentes analiticas.

Nesse sentido, texto (no caso filme) e contexto, num processo dialético
permitirdo o entendimento mais preciso da obra”. Enfim, o mais justo seria reavaliar essa
probleméatica em nossa historiografia cinematogréafica, pois as perspectivas estético-
ideoldgicas elaboradas por ela ndo respondem mais aos anseios contemporaneos.

Para efeito de conclusdo, acreditamos ter apresentado ao leitor duas
caracteristicas basicas desse processo em que a trilogia de ensaios de Paulo Emilio adentra
a esfera académica. Por um lado, que os conceitos de “nascimento”, “Bela época”,
“subdesenvolvimento”, e a hierarquizacdo das formas cinematograficas, foram
reelaborados e difundidos, em grande medida, pelo critico. E por outro, que eles
constituiram-se nos principais conceitos que alicercaram a historia do cinema brasileiro por
quase trés décadas, sendo seguidos em todas as linhas e entrelinhas pela historiografia
dedicada ao cinema nacional.

Ambas as caracteristicas estdo intrinsecamente ligadas ao adensamento das
pesquisas académicas em torno da histéria de nossa cinematografia, na qual a participagao
de Paulo Emilio é irrefutavel, sobretudo com suas iniciativas na FFLCH e na ECA, ambas
da USP. Convém trazé-las a tona novamente, mesmo que sinteticamente.

A pesquisa de Jean-Claude Bernardet foi o inicio de tudo’. Nela Bernardet
demonstrou a profunda heranca da concepcéo de histdria do cinema brasileiro em meio a
“eterna” conjuntura subdesenvolvida, bem como uma adesdo & perspectiva de critica a
burguesia. Os mestrados de Maria Rita Eliezer Galvdo™ e de Lucilla Ribeiro Bernardet™®,
embora ndo expressem fundamentalmente os conceitos principais da perspectiva de

histéria elaborada por Paulo Emilio, aprofundaram a cronologia dos ciclos

" CANDIDO, Antonio. Literatura e sociedade. 92 Ed. Rio de Janeiro: Ouro sobre Azul, 20086, p. 13-14.

" BERNARDET, Jean-Claude. Brasil em tempo de cinema. 22, Ed. S&o Paulo: Companhiadas Letras, 2007.

® GALVAO, Maria Rita Eliezer. Cronica do cinema paulistano. S&o Paulo: Atica, 1975.

" RIBEIRO BERNARDET, Lucilla. Cinema pernambucano de 1922 a 1931: primeira abordagem. Mimeo,
FFLCH, Universidade de Sdo Paulo, 1970.
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cinematograficos presente na 32 época do cinema brasileiro publicados no Panorama do
cinema brasileiro: 1896/1966 e em Pequeno Cinema Antigo.

Na mesma linha tematica do cinema da década de 1920 situa-se o mestrado de
Ismail Xavier’’. No entanto, dialogando mais explicitamente com a ideia de “nascimento”
de nosso cinema, assim como com a perspectiva de nosso “subdesenvolvimento
cinematografico”, essa ultima presente especialmente em Cinema: trajetéria no
subdesenvolvimento.

A questdo do “subdesenvolvimento”, trazendo consigo a hierarquizagdo das
formas cinematogréficas nacionais, presente na trilogia de Paulo Emilio, também teve seu
prosseguimento tedrico nos doutorados de Galvao’ e Xavier. A primeira acentuou a
visdo critica de Paulo Emilio acerca do malogro industrial paulista da década de 1950,
além de referendar uma perspectiva estética, e o segundo, seguiu a linha investigativa de
adesdo estética ao Cinema Novo que, por sinal, continua norteando suas analises até hoje.

Se Paulo Emilio orientou seus “discipulos”, eles também deram continuidade
ao trabalho. Sem querer ser exaustivo, sdo emblematicos os casos de Ismail Xavier e Maria
Rita Eliezer Galvdo. Ambos, com suas orientacdes de mestrado e doutorado, por um lado,
deram prosseguimento a perspectiva proposta por Paulo Emilio de valorizag&o estética de
alguns movimentos cinematogréficos nacionais, seja na simples predilecdo por eles, seja
pelo préprio conteddo, e, por outro, evocaram a propria producdo de Paulo Emilio, o que,
de certo modo, lanca luz novamente em sua perspectiva de historia do cinema brasileiro no
sentido de legitima-Ila.

No caso das orientacBes de Xavier, gostariamos de destacar trés trabalhos.
Cinema e histéria: uma analise do filme Os Bandeirantes®, de Eduardo Victorio
Morettin, que se aprofunda num filme de Humberto Mauro, propondo uma metodologia
especifica para abordar as relacdes entre historia e cinema. Afinidades seletivas: o dialogo
de Glauber Rocha com Pier Paolo Pasolini (1970-1975) !, de Duvaldo Bamonte, cuja
problematica gira em torno do didlogo entre Glauber Rocha e o cineasta italiano Pier Paolo

Pasolini no intuito de desvelar os novos contornos que a problemética do nacional assume

T XAVIER, Ismail. Sétima arte: um culto moderno. Sao Paulo: Perspectiva, 1978.

® GALVAO, Maria Rita Eliezer. Burguesia e cinema: o caso Vera Cruz. Rio de Janeiro: Civilizagdo
Brasileira, 1981.

" XAVIER, Ismail. Sertdo mar: Glauber Rocha e a estética da fome. Séo Paulo: Brasiliense, 1983.

8 MORETTIN, Eduardo Victorio. Cinema e historia: uma analise do filme Os bandeirantes. S3o Paulo:
Dissertacdo de Mestrado, Escola de Comunicacédo e Artes, Universidade de Sao Paulo, 1994,

8 BAMONTE, Duvaldo. Afinidades seletivas: o dialogo de Glauber Rocha com Pier Paolo Pasolini (1970-
1975). Sdo Paulo: Tese de Doutorado, Escola de Comunicagdes e Artes, Universidade de Sdo Paulo, 2002.
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na obra de Glauber, no decorrer da década de 1970. E, por fim, Escrever cinema: a critica
de Paulo Emilio Salles Gomes (1935-1952) ®, de Adilson Inicio Mendes, que busca
analisar a evolucdo da critica de Paulo Emilio, partindo de seus primeiros ensaios,
passando pela atuacéo na revista Clima e chegando a redagdo final da obra Jean Vigo.

No caso das orientagdes de Galvdo, queremos evidenciar duas pesquisas.
Cinema em Campinas nos anos 20 ou uma Hollywood brasileira®®, de Carlos Roberto
Rodrigues de Souza, em que é abordada a produgdo campineira nos anos de 1920 por meio
de peliculas e criticas de Pedro Lima na revista Scena Muda. E Barravento, cinema e
documento®, de André Piero Gatti, que aborda o filme de Glauber e suas possibilidades
enquanto documento do inicio da década de 1960.

Nota-se que todos esses estudos tém em comum varias perspectivas elaboradas
por Paulo Emilio. Eles passam pela valorizacéo estética do cinemanovismo e dos filmes de
Humberto Mauro, bem como da propria escrita cinematogréfica de Paulo Emilio, chegando
até mesmo a dar prosseguimento e aprofundamento a proposta dos “ciclos
cinematograficos” nacionais.

Tais casos supracitados correspondem apenas a alguns exemplos de como a
reproducdo académica possibilitou um alargamento do raio de agéo da teia interpretativa
entretecida por Paulo Emilio. Todavia, também € pertinente ressaltar que 0 momento atual
(desde a década de 1990) é de reavaliacdo dessa perspectiva de historia, isto é, de crise
dessa teia interpretativa da historia do cinema brasileiro.

Desde a obra Historiografia classica do cinema brasileiro, de Jean-Claude
Bernardet, tal empreendimento de Paulo Emilio vem sofrendo algumas fissuras que néo
podem ser ignoradas. Diante disso, nada mais oportuno que avaliarmos o processo

deflagrador de tal crise.

& MENDES, Adilson Inicio. Escrever cinema: a critica de Paulo Emilio Sales Gomes (1935-1952). Sdo
Paulo: Dissertacdo de Mestrado, Escola de ComunicacGes e Artes, Universidade de S&o Paulo, 2007.

8 SOUZA, Carlos Roberto Rodrigues de. Cinema em Campinas nos anos 20 ou uma Hollywood
brasileira. Sdo Paulo: Dissertagdo de Mestrado, Escola de Comunicacdes e Artes, Universidade de Séo
Paulo, 1979.

8 GATI, André Piero. Barravento, cinema e documento. S&o Paulo: Dissertacdo de Mestrado, Escola de
Comunicagdes e Artes, Universidade de Sdo Paulo, 1985. Publicado em 1987. Cf. GATTI, José Piero.
Barravento: a estréia de Glauber. Florianépolis: Editora da UFSC, 1987.
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3.3. A crise da teia interpretativa

Como tivemos oportunidade de observar ao longo deste trabalho, o discurso
histérico de Paulo Emilio, mesmo com todas as suas nuangas, é pautado na leitura
sistematica de nossa cinematografia como sendo “subdesenvolvida”. Em tal leitura, o0s
pressupostos basicos giram em torno de duas frentes de luta, nos decénios de 1960, 1970 e
1980.

Por um lado, do ponto de vista estético, encabeca o ideal de um cinema
legitimamente brasileiro, que revelasse nossas mazelas sociais, lutas politicas e
ideoldgicas, nossa historia e suas contradigdes, enfim, nacional e popular. E, por outro, do
ponto de vista econdmico, aprofunda-se no embate de interesses nacionais e estrangeiros
que permearam nosso processo de industrializagdo, sempre, € claro, tomando partido do
nacional.

De um modo geral, norteando tal perspectiva de histéria, veio o enfrentamento
da copia, da transplantacdo cultural, dos interesses imperialistas, em suma, de todo um
complexo que envolvia os debates acerca de nossa realidade social, politica, econdmica e
sobretudo cultural subdesenvolvida. Com ideologia, indubitavelmente nacionalista,
arregimentada a algumas pinceladas de marxismo (diriamos trotskismo), foi proposta a
sociedade participante nos destinos do pais (0s ocupantes), resumida a intelectuais e poder
publico, uma maior atengdo para com o cinema brasileiro, pautada na utopia de um futuro
promissor.

No bojo dessa maior atencdo emergiu com for¢a a busca de um projeto
nacional para a cinematografia brasileira, na qual o futuro utépico, aos moldes da “Bela
época”, surgiria pela harmonia de interesses entre todos os envolvidos em cinema, aliado a
tutela do Estado, veiculo que defenderia essa harmonia, sempre tomando partido do
interesse nacional. Sem davidas, essas aspiragdes obtiveram éxito em um cenario no qual o
Estado brasileiro, mesmo timidamente, promoveu algumas modificacbes no sentido
aspirado, sobretudo em seu &pice com a Empresa Brasileira de Filmes S/A (Embrafilme).

No entanto, quando o proprio ideal nacionalista, bem como o Estado, sofrem
transformagdes profundas, tal perspectiva de historia entra em crise. E justamente tal tema
que envolve este subcapitulo. Tal mote, por sua vez, enseja algumas questdes para serem

respondidas. S&o elas:
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Quais aspiracdes desse discurso histérico, mesmo em parte, foram atendidas
pelo poder publico? Como se deu esse processo que teve seu momento de &pice com a
Embrafilme? Quais alteragBes estruturais sinalizaram o esgotamento do discurso historico
encabecado por Paulo Emilio e consolidado na academia? E, por fim, qual foi a recepgéo
dessas alteracdes na propria academia que respaldou tal perspectiva de historia?

Para responder tais questdes, que ndo sdo poucas, tampouco simples, este
subcapitulo sera dividido em trés momentos que se complementam. Um primeiro, no qual
buscaremos analisar o entrelagamento da teia interpretativa da historia do cinema brasileiro
de Paulo Emilio as ac0es estatais, tendo seu apice com a Embrafilme. Um segundo, em que
abordaremos o processo da ofensiva neoliberal e o fim da Embrafilme, ocasionando a crise
da teia. E um terceiro, em que a demonstracdo da recepcéo dos estudos historicos a essa
crise, bem como a reviravolta acerca da legitimidade do discurso historico da trilogia de

Paulo Emilio entram em crise.

3.3.1. Avaliando as conquistas da teia e seu &pice com a Embrafilme

Como ja ressaltado, a teia interpretativa da histéria do cinema brasileiro
entretecida por Paulo Emilio e consolidada pela academia ao longo das décadas de 1960,
1970 e 1980, obteve bastante éxito com relacdo a aspiracdo de intervencdo estatal na
economia em defesa do cinema brasileiro, cujo &pice foi no periodo da Embrafilme. Em
face disso, nada mais oportuno que abordarmos esse processo de conquistas do discurso
histérico de Paulo Emilio, que, concomitantemente, garantiram sua efetivagcdo concreta em
propostas de lei para o cinema nacional e sinalizaram sua viabilidade como anélise
histérica acerca da realidade social, politica, econdmica e cultural do pais.

A intervencdo estatal no campo cultural nas décadas de 1960 e 1970 é um tema
bastante complexo e recheado de nuancas interpretativas. No entanto, norteados pelo
intuito de perceber como o discurso de Paulo Emilio se materializou em projetos de lei que
visavam desenvolver o cinema brasileiro, podemos tragcar um panorama das conquistas
obtidas por esse discurso histérico.

Uma legislacéo protecionista para o cinema brasileiro foi tema prioritario para
diversos grupos ligados ao mercado cinematogréfico, sobretudo a partir da faléncia da
Companhia Cinematogréfica Vera Cruz, em meados de 1954. A faléncia ndo s6 da Vera

Cruz, mas de todo um complexo industrial que havia sido criado em S&o Paulo, no inicio

CARITTUILG)3



ACoNZoLRACND A TEIA INTERFRETATIVAE Y2V NOVIENTO DE CRIZE

221

da década de 1950, foi interpretada por muitos em fungdo da falta de uma legislagdo
protecionista.

Em consequéncia disso, sempre fruto de reivindicacdes daqueles defensores de
uma intervencdo firme do Estado no mercado cinematografico nacional, com intuito de
defender e impulsionar o produto brasileiro, e alvo de diversos ataques dos que
compactuavam com a abertura de nossa economia ao capital e produtos estrangeiros,
algumas leis protecionistas e paternalistas para o cinema brasileiro foi o que de mais
significativo se conseguiu do Estado, ao menos até a Embrafilme. Tal aspiragdo era clara:
proteger e tentar alavancar o tripé produgao-distribuicdo-exibi¢do do cinema nacional.

Um pouco antes do projeto historiografico de Paulo Emilio comecar a povoar
as mentes daqueles que se interessavam pelo cinema brasileiro, surgiram 6rgdos que
buscaram estreitar as relagbes entre cinema e poderes publicos brasileiros. Na segunda
metade da década de 1950, no bojo do Estado desenvolvimentista, foi criado, atrelado ao
MEC, o Grupo de Estudos da Industria Cinematografica (Geic), que conseguiu apenas
impor algumas medidas que indiretamente beneficiavam a producéo cinematografica.

Tais medidas resumiam-se na extingdo da bonificagdo cambial na remessa de
rendas de filmes estrangeiros, articulada a exigéncia de cobertura cambial para importagdo
de filmes impressos, e na modificagdo da lei de proporcionalidade (que desde 1951
garantia o mercado para a produgéo nacional na relagéo de oito filmes estrangeiros para um
nacional) para uma cota fixa de 42 dias por ano, reservados obrigatoriamente para a
exibicdo de nossos filmes®.

Diante do papel secundario atribuido ao Geic no periodo desenvolvimentista,
bem como a intervencdo simbolica e indcua do Estado nacional nas questdes mais
profundas da estrutura do mercado cinematografico brasileiro, em 1961, foi criado o Grupo
de Executivo da Industria Cinematogréafica (Geicine). Com maior transito entre esferas
estatais que cuidavam de comércio exterior, financiamento industrial e projetos
educacionais, o Geicine visava finalmente atribuir ao mercado cinematografico o status de
questdo econdmica importante no interior do poder pablico brasileiro®®.

Em face dessa possibilidade, Paulo Emilio esbogou apoio irrestrito ao Geicine,

apontando que finalmente delineava-se um ideal que dava ao cinema brasileiro sua real

% RAMOS, José Mario Ortiz. Cinema, estado e lutas culturais: anos 50, 60, 70. Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1983, p. 26. Sobre os tramites legislativos, pareceres contrarios e favoraveis, datas e periodos de
efetivacdo dos projetos de lei. Cf. SIMIS, Anita. Estado e cinema no Brasil. Sdo Paulo: Annablume, 1996,
p. 195-221.

% Ipid., p. 29.
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importéncia87. No entanto, medida bastante contestada do Geicine, mas que ndo surtiu o
efeito esperado, sem duvida, foi uma tentativa de aproximagdo entre os setores de
producdo, distribuicdo e exibigdo cinematografica.

Tal contestacdo se pautava no fato dbvio segundo o qual existia uma
incongruéncia de interesses entre os setores de distribuigdo e exibicdo, dominadas pelo
capital estrangeiro, e o setor de produgdo, cuja base primordial era tida como defensora dos
interesses nacionais. Esse descompasso foi notado pelos fracos resultados da medida
(ligada a Lei de Remessas de Lucros de 1962) que instituia que uma percentagem de 40%
do desconto de imposto de renda sobre remessa para o exterior dos rendimentos de filmes
estrangeiros poderia (ndo deveria) ser aplicada na producao de filmes nacionais®.

Em uma visdo geral atinente as atuacdes de Geic e Geicine, José Mario Ortiz
Ramos sugere uma ineficiéncia de suas propostas no tocante ao engajamento e
sensibilizacdo do Estado para uma efetiva agdo de organizacdo e apoio ao campo
cinematografico®®. Em contrapartida, de maneira mais profunda, analisando todos os
projetos de lei, suas emendas etc., Anita Simis reconhece um intenso trabalho desses
6rgdos, tanto no incentivo & producdo como nos mecanismos de protecdo dos filmes
brasileiros.

Como incentivo a producdo, sdo enfatizadas a introdugdo de incentivos para o
financiamento de filmes, a isengéo de diversos impostos para equipamentos e materiais de
laboratorio e estidio e a diminuicdo de tarifas alfandegarias para a importacéo de filmes
“virgens”. Como medida de protecdo é destacada a criacdo da lei de exibi¢cdo compulsoria
em 1959, bem como sua alteracdo em 1963, para 56 dias anuais ao invés dos 42 dias
anteriores™.

Em suma, se pode reter da atuacdo de Geic e Geicine que, apesar das
vicissitudes conjunturais e uma constante condescendéncia com 0s interesses estrangeiros,
seu papel foi importante no sentido de tentar tornar o cinema um assunto econdmico e
cultural de Estado. Os limites da contribui¢do desses drgdos podem ser notados na propria

estrutura econdmica do mercado cinematogréfico brasileiro.

8 GOMES, Paulo Emilio Salles. Importancia do Geicine. In: . Critica de cinema no Suplemento
Literario. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1981, p. 331, Vol. 2.

8 RAMOS, José Mario Ortiz. Cinema, estado e lutas culturais: anos 50, 60, 70. Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1983, p. 30.

® Ibid., p. 33.

0 SIMIS, Anita. Estado e cinema no Brasil. Sdo Paulo: Annablume, 1996, p. 231-235.
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Ndo obstante, fica claro que, naquele momento, se tomava consciéncia de toda
a complexidade das alteracBes da indlstria cultural em meio ao desenvolvimento
econdmico. Tal consciéncia pode ser demonstrada por meio dos argumentos de Paulo
Emilio acerca da necessidade de uma industrializacdo do cinema brasileiro e da conquista
do mercado interno.

No Panorama do cinema brasileiro: 1896/1966, ap0s expor a supracitada
necessidade de diminuir os filmes estrangeiros exibidos no mercado interno nacional, ele
argumenta com muita clareza que “[...] ser& preciso reconquistar, em modernos termos
industriais, a harmoniosa situacdo que existiu no Brasil de 1910: a de solidariedade de
interesses entre os donos de salas de cinema e os fabricantes de filmes nacionais” **. Ou
seja, a reposicdo da situacdo da “Bela época”, em modernos termos industriais, seria o
caminho para o desenvolvimento do cinema brasileiro.

Apesar de curta, e ndo demonstrar qual a via exata para a reconquista da
situacdo de 1910, essa passagem da obra do critico nos diz muito acerca do
posicionamento seu e de todo o grupo reunido em torno da Cinemateca Brasileira e dos
cineastas do Cinema Novo. Nesse periodo, viabilizar para os cineastas brasileiros novas
tecnologias e novos equipamentos a fim de tornar o cinema brasileiro competitivo dentro e
fora do pais, isto é, industrializa-lo, constituiu-se em um dos pontos fundamentais
propugnados no discurso histérico de Paulo Emilio.

Algumas aspiracdes dessa tese j& vinham encontrando eco na criacdo do
Geicine, porém isso foi aprofundado no projeto de criacdo do Instituto Nacional de Cinema
(INC), em 1966%. No entanto, José Mario Ortiz Ramos ndo compactua com essa ideia,
salientando que as principais premissas do INC giravam em torno de se criar um cinema de
dimensdes industriais, da promogdo da associagdo com empresas estrangeiras (co-
produgdes) e de tomar medidas modestamente disciplinadoras da penetragdo do filme
estrangeiro em nosso mercado interno, sendo, esta ultima, proposta com certa “docilidade”
para com os interesses estrangeiros®.

Convém ressaltar que ndo compactuamos com esses argumentos. Como revela

Anita Simis, Ramos comete um equivoco ao salientar uma “docilidade” com que foram

" GOMES, Paulo Emilio Salles. Panorama do cinema brasileiro: 1896/1966. In: . Cinema: trajetdria no
subdesenvolvimento. 22, Ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, p. 79.

%2 SIMIS, Anita. Estado e cinema no Brasil. Sdo Paulo: Annablume, 1996, p. 252.

% RAMOS, José Mario Ortiz. Cinema, estado e lutas culturais: anos 50, 60, 70. Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1983, p. 53.
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tratados os interesses do cinema estrangeiro™, pois, ao contrério da legislagdo anterior
referente a 6rgdos como o Geicine, ao qual competia apenas recomendar, encaminhar ou
propor financiamentos & producdo cinematografica, foi com o INC que o Estado assumiu
explicitamente o financiamento da producdo filmes®™. Portanto, é 6bvio que a teia
entretecida por Paulo Emilio comecava a conseguir algumas conquistas.

Analisando a normatiza¢do do mercado cinematografico nacional, Anita Simis
aponta enquanto medida mais significativa do INC o estabelecimento da “contribui¢éo”
financeira para o desenvolvimento da inddstria nacional, que, reajustada todos os anos,
seria calculada por metro linear de copia positiva de todos os filmes destinados & exibigcdo
comercial em cinema e televisdo. Tal “contribuicdo”, incidindo de forma indiscriminada
em filmes nacionais e importados, significava um aumento consideravel nas despesas dos
importadores e na receita do INC.

Os recursos provenientes da “contribuicdo™ seriam destinados principalmente
para a premiagdo e financiamento de filmes brasileiros, determinando-se que o produtor
brasileiro s6 pagaria a “contribui¢do” por ocasido do recebimento desse prémio. Dessas
informacGes, podemos reter somente duas medidas que beneficiavam diretamente a classe
exibidora: a liberagdo dos pregos dos ingressos e a revogacdo do decreto 56.499/65, que
havia ampliado o alcance da exibicdo compulsoria para todos os cinemas das grandes
cidades®®.

No calor do momento de consolidacdo das medidas do INC, o discurso
histérico de Paulo Emilio demonstra de forma expressiva a adesdo as medidas
protecionistas como um primeiro momento da efetiva entrada em cena do Estado como
propulsor do desenvolvimento do cinema brasileiro. Em Cinema: trajetéria no
subdesenvolvimento, ao examinar as medidas estatais de meados de 1960, ele afirma: “A
legislacdo paternalista — promulgada para compensar a ocupagdo do mercado pelo
estrangeiro — pode ter consequéncias econdmicas de algum vulto [...] ¥

O critico, apesar de aderir as teses cinemanovistas em termo estéticos, possuia
uma visdo mais aberta acerca das redefinicdes politicas e econdmicas pelas quais o pais
passava nos fins da década de 1960, avaliando que a ortodoxia ideoldgica néo traria

beneficios a industrializacdo do cinema brasileiro. Pois, ao invés da lacuna anterior em

% SIMIS, Anita. Estado e cinema no Brasil. Sdo Paulo: Annablume, 1996, p. 271.

% Ibid., p. 257-258.

% Ibid., 252-259.

¥ GOMES, Paulo Emilio Salles. Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento. In: . Cinema: trajetoria
no subdesenvolvimento. 28 Ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, p. 99.

CARITTUILG)3



ACoNZoLRACND A TEIA INTERFRETATIVAE Y2V NOVIENTO DE CRIZE

225

termos de leis benéficas ao cinema nacional, naquele momento, certas medidas de protecéo
de nossas peliculas, independentemente de vertente ideoldgica, estavam langando as bases
para uma verdadeira politica oficial de Estado para o cinema brasileiro.

Nessa conjuntura de debate em torno das medidas estatais no mercado
cinematografico, em 1969, sob a vigéncia do Ato Institucional n°® 5 (13/12/68), surge a
Embrafilme, sob a gestdo de Ricardo Cravo Albim. Como um apéndice do INC e
inicialmente apenas como distribuidora, a empresa teoricamente tinha como principal
dever distribuir e divulgar o filme brasileiro, promovendo a realizagdo de mostras e
apresentacdes no exterior®,

Tais atribuicBes iniciais foram alvo de diversas criticas, que giravam em torno
da questdo de sua preocupacdo com o mercado externo, deixando o interno totalmente a
mercé do produto estrangeiro. Paulo Emilio, desde 1966, ja vinha tecendo essa critica. No
Panorama do cinema brasileiro: 1896/1966, ao examinar a conjuntura na qual os
cinemanovistas estavam buscando mercado exibidor fora do pais, o critico atacava o
comércio cinematogréfico nacional argumentando que o problema néo seria o de aumentar
0 nimero de filmes a serem apresentados no exterior, mas, sim, diminuir o nimero de
peliculas estrangeiras exibidas no Brasil®.

No entanto, poucos meses apos sua criacdo, a Embrafilme passa a ter sob sua
tutela o programa de financiamento de filmes brasileiros de longa-metragem, que
anteriormente pertencia ao INC. A partir de entdo, paralelamente ao enfraquecimento do
INC, a Embrafilme passa a deter o poder de direcionar significativa parcela da produgéo
cinematografica brasileira de acordo com 0s seus interesses ou dos seus dirigentes,
iniciando, assim, sua polémica histéria de empresa produtora'®.

Como argumenta José Mario Ortiz Ramos acerca do momento de cria¢do da
Embrafilme, mesmo sendo patente a falta de defini¢cdo que cerca o seu aparecimento, pode-
se depreender que se adotava a decisdo de penetrar mais direta e agressivamente na
producdo cinematogréafica nacional. Naquele momento, agregava-se a um 6rgédo autarquico
(INC) uma empresa (sociedade an6nima), e passava-se a canalizar para esta 0S recursos

oriundos da exploracéo do filme estrangeiro no mercado nacional (uma parcela do imposto

% GATTI, André Piero. Embrafilme e o cinema brasileiro. Sio Paulo: Centro Cultural S&o Paulo, 2007, p.
15-17. Cadernos de pesquisa, Vol. 6. Disponivel em: www.centrocultural.sp.gov.br.

% GOMES, Paulo Emilio Salles. Panorama do cinema brasileiro: 1896/1966. In: . Cinema: trajetoria
no subdesenvolvimento. 28 Ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, p. 79.

10 GATTI, Op. cit., p. 17.
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de renda retido) *®*. Finalmente o discurso histérico de Paulo Emilio encontrava eco mais
preciso nas propostas do Estado.

Compactuando com essa tese de Ramos, André Gatti destaca que, para se ter
uma ideia da linha de financiamento & producdo imposta pela Embrafilme, somente na
gestdo de Ricardo Cravo Albin (1970-1971) foram financiados 30 projetos de filmes de
longa-metragem apresentados por 22 empresas produtoras'®. Como acentua Tunico
Amancio, a liberacdo dos primeiros financiamentos atenua as criticas constantes a
Embrafilme e ja enseja uma reformulagio e ampliacdo das suas fungdes'®.

Nesse periodo, a Embrafilme financia peliculas como Os Inconfidentes, de
Joaquim Pedro de Andrade (1971), e S&o Bernardo, de Leon Hirzman (1973) %, Esse é
um dado significativo, pois o fato de ambos os cineastas serem de origem nitidamente
cinemanovista jé sinaliza a linha de trabalho da empresa nos anos posteriores.

Em 1974, com a indicacdo do cineasta Roberto Farias a direcdo geral da
Embrafilme, a empresa conquista a adesdo de uma parcela considerdvel da corporacdo de
cineastas, sobretudo aqueles do Cinema Novo. A partir de entdo, a empresa se torna
prioritariamente uma &rea de poder do polo reunido em torno da Cinemateca Brasileira e
do Cinema Novo, cujo defensor ferrenho, sem duvida, era Paulo Emilio.

Nesse contexto, o INC é extinto, sdo criados o Conselho Nacional de Cinema
(Concine) e a Fundacéo Centro Modelo de Cinema (Centrocine), bem como a Embrafilme
passa as suas atribuigdes a co-producéo, a exibicdo e a distribuicdo de filmes em territorio
nacional, criando subsidiarias em todo o campo da atividade cinematogréfica para o
financiamento de filmes e equipamentos *®. Cabe ressaltar que o setor de distribuicéo da
empresa ficou a cargo de Gustavo Dahl, outro cinemanovista.

E nesse momento que as aspiragdes do discurso histérico de Paulo Emilio, que
se alinhava com as expectativas dos cineastas do Cinema Novo, comegam a respirar seu

periodo de apice. Conforme esboca Amancio:

101 RAMOS, José Mario Ortiz. Cinema, estado e lutas culturais: anos 50, 60, 70. Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1983, p. 90.

102 GATTI, André Piero. Embrafilme e o cinema brasileiro. Sdo Paulo: Centro Cultural S3o Paulo, 2007, p.
17. Cadernos de pesquisa, Vol. 6. Disponivel em: www.centrocultural.sp.gov.br.

103 AMANCIO, Tunico. Pacto cinema-Estado: os anos Embrafilme. Revista Alceu. Rio de Janeiro, Vol. 8,
n°. 15, Jul/dez, 2007, p. 175. Disponivel em: http://publique.rdc.puc-rio.br/revistaalceu.

1 JORGE, Marina Soler. Cinema novo e Embrafilme: cineastas e Estado pela consolidacdo da indistria
cinematogréfica brasileira. Campinas: Dissertacdo de Mestrado, Departamento de Sociologia, do Instituto de
Ciéncias Humanas, da Universidade Estadual de Campinas, 2002, p. 30-31.

1% AMANCIO, Op. cit., p. 175.
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E s6 a partir de entdo que a Embrafilme, introduzindo de fato o sistema
de co-producdo, no qual assume o risco do investimento em projetos, e
ampliando o volume das operacfes de distribuicdo, modelara sua mais
ousada configuragdo enquanto intervencdo estatal na atividade

cinematografica’®.

Carlos Augusto Calil, ligado diretamente a Cinemateca Brasileira e diretor de
operagdes ndo-comerciais da Embrafilme na gestdo de Celso Amorim (1978-1982), em
entrevista concedida a Marina Soler Jorge, ao destacar suas diferengas com 0 setor

bancério, revela o carater paternalista da empresa afirmando:

O que é um banco? Vocé pega dinheiro no banco, o banco cobra juros e
exige garantia real. A EMBRAFILME jamais exigiu garantia real, jamais
cobrou juros. Quando havia inflacdo e a EMBRAFILME investia 1,2
milhdo e recuperava 1,4, ndo era 0 mesmo milhdo que ela recuperava, ela
recuperava 0 milhdo nominal. Os cineastas gritavam furiosamente: “a
EMBRAFILME virou uma empresa comercial”. Eles ndo queriam que se
ligasse o fracasso de um filme ao sucesso de um outro, uma coisa que foi
feita na gestdo Celso Amorim também e que provocou uma enorme
resisténcia. Cada filme era um risco, entdo o cara ganhava aqui, pegava a
grana, e quando perdia aqui a EMBRAFILME é que morria com o

prejuizolm.

E consenso entre pesquisadores como Tunico Amancio, José Mario Ortiz
Ramos, Randal Johnson e Robert Stam a ideia segundo a qual a politica de financiamento
implantada na Embrafilme na gestdo de Roberto Farias possibilitou a emergéncia dos
cinemanovistas como clientela beneficiada pelo Estado. Boa parte dessa relagcdo de
“clientelismo” entre cinemanovistas e Embrafilme pode ser explicada pelos critérios de

financiamento impostos pela gestdo de Farias. Conforme ressalta Marina Soler Jorge:

[...] Roberto Farias resolveu elaborar um esquema de financiamento que
Ihe pareceu o mais objetivo possivel, montando um cadastro de curriculos
de cineastas, e financiando-os conforme o grau de seguranca de retorno,
tanto filmico como financeiro, daquele cineasta. [...] de modo geral,
limitavam-se a diretores estreantes 20 por cento dos financiamentos,
enquanto cineastas consagrados e empresas produtoras ficavam com
0s outros 80 por cento. Para estrear, um diretor deveria ter tido
experiéncia como ator, assistente de direcdo, fotografo, etc, em um certo
ntmero de filmes, ou ter saido de uma escola de cinema ou comunicagao.
[...] Aqueles jovens cinemanovistas do comeco dos anos 60 ja tinham,
em meados da década de 1970, mais de dez anos de experiéncia

106 AMANCIO, Tunico. Pacto cinema-Estado: os anos Embrafilme. Revista Alceu. Rio de Janeiro, Vol. 8,
n°. 15, Jul/dez, 2007, p. 177. Disponivel em: http://publique.rdc.puc-rio.br/revistaalceu.

7 JORGE, Marina Soler. Cinema novo e Embrafilme: cineastas e Estado pela consolidacdo da industria
cinematogréfica brasileira. Campinas: Dissertacdo de Mestrado, Departamento de Sociologia, do Instituto de
Ciéncias Humanas, da Universidade Estadual de Campinas, 2002, p. 33-34.
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cinematografica como realizadores de filmes relevantes. De acordo
com a politica de financiamento de Farias, ndo ha divida de que seriam
objetivamente beneficiados [...] *®. (Grifo nosso)

De modo geral, ainda que houvesse certa censura por parte do Servico
Nacional de Inteligéncia (SNI), os filmes cinemanovistas deram sinais de adaptacéo & nova
situacdo. Assim, salta aos olhos esse processo no qual os cineastas do Cinema Novo
conseguem “aparelhar” a Embrafilme.

Existem diversas correntes criticas que encaram tal processo como “cooptagdo”
dos cineastas por parte do regime militar, encarado, a0 mesmo tempo, enquanto governo e
Estado'®. Tal perspectiva é, no minimo, discutivel. Por um lado, parece haver nessa
proposta uma confusao entre governo e Estado e, por outro, é desconsiderada a reavaliagdo
ideoldgica cinemanovista, que ja& vinha sendo operada, ao menos, desde 1968, com
Macunaima, de Joaquim Pedro de Andrade, alids, um dos principais cineastas financiados
pela Embrafilme.

E oportuno salientar também que Paulo Emilio, em argumentos ja destacados
no segundo capitulo, ao analisar a Revisdo critica do cinema brasileiro, de Glauber
Rocha, sinalizava a proposta que foi posta em pratica por cinemanovistas e Embrafilme.
Ou seja, aquela de unido de interesses econdmicos de todos os interessados no
desenvolvimento do cinema brasileiro em detrimento de querelas ideoldgicas, pois 0 mais
importante seria desenvolver o produto brasileiro e lutar contra os filmes estrangeiros que
invadiam nosso mercado interno.

Desse modo, colocam-se ao largo questBes mais precisas, em termos estéticos e
ideoldgicos, em favor da “crenca” na pratica efetiva na industrializacdo do cinema nacional
tutelada pelo Estado, mesmo sendo esse ditatorial, pois ndo se confunde naquele momento
politica de Estado e politica de governo. E nesse sentido que a trilogia de Paulo Emilio,
atrelada os interesses cinemanovistas, conquista na pratica aquilo que vinha sendo cobrado
por mais de uma década.

O Estado chamava pra si a responsabilidade de produgéo, distribuicéo e
exibicdo dos filmes brasileiros, além de se impor contra a invasdo de filmes estrangeiros.

Aliado a esse fato, naquele momento, a manifestagdo cinematografica nacional considerada

1% JORGE, Marina Soler. Cinema novo e Embrafilme: cineastas e Estado pela consolidacdo da industria
cinematogréfica brasileira. Campinas: Dissertacdo de Mestrado, Departamento de Sociologia, do Instituto de
Ciéncias Humanas, da Universidade Estadual de Campinas, 2002, p, p. 36.

1% Um exemplo nitido desta posicdo é José Mario Ortiz Ramos. Cf. RAMOS, José Mério Ortiz. Cinema,
estado e lutas culturais: anos 50, 60, 70. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1983.
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“mais requintada” estreitava suas relagdes com o Estado no sentido de funcionar como
uma industria.

Em um balanco geral das atividades da Embrafilme, é quase consenso entre 0s
diversos pesquisadores das relagdes entre Estado e cinema no Brasil a ideia segundo a qual
a empresa foi o 6rgdo que, de fato, conseguiu estreitar as relacBes entre a classe de
cineastas e o Estado, sobretudo na década de 1970, seu periodo aureo. Tunico Amancio

argumenta com clareza:

Foi a partir do surgimento da Embrafilme que a atividade
cinematografica teve assegurada sua mais eficiente expressdo dentro do
aparato do Estado. Até entdo, as medidas legislativas implantadas e a
criacdo do INC, indefinido enquanto 6rgdo voltado a ampla atuacdo na
economia do cinema foram a preparacdo do terreno onde, na década de
1970, se deu a definitiva aproximacao entre cineastas e agéncias estatais.
Fruto de uma politica oficial de convivéncia com as oposicdes e integrada
numa forma de capitalismo de Estado que ndo excluia os setores da
indGstria cultural, a Embrafilme consolidou seu processo de
modernizagdo, embora ainda sob a égide do regime militar e da censura, e
abrigou, como afirmacdo ideoldgica, a necessidade de conquista do
mercado interno. [...] Os anos 1974-1979 caracterizaram o periodo de

experimentacdo, no qual foram desenvolvidas em sincronia duas das mais

importantes ramificacdes da atividade: a producéo e a distribuicio™.

Em suma, o aspecto de cobranca por medidas estatais em beneficio do cinema
brasileiro entretecido na teia interpretativa de Paulo Emilio estava sendo colocado em
pratica. Ndo obstante, Anita Simis chama a atencdo para a dificuldade de localizar a
posicdo de Paulo Emilio (diriamos seu discurso histérico) referente a luta ideoldgica em
torno do modo de intervengdo estatal no mercado cinematogréfico, salientando uma
atuacdo ambigua.

Por um lado, é destacado seu apoio a criacdo do Geicine, inclusive criticando o
proselitismo dogmatico dos comunistas liderados por Alex Viany, bem como apontando as
dificuldades internas para a industrializacdo do cinema brasileiro. E, por outro, €
enfatizado que, seu texto seminal Situacdo colonial? influenciou a Estética da fome, de
Glauber Rocha'™, cuja perspectiva emblematica vinha contrariando os ideais de
industrializacdo. Acrescentariamos a esses dois pontos a ideia de que a substituicdo de
importacOes ndo era o caminho ideal para a industrializaco da atividade cinematogréafica

nacional.

110 AMANCIO, Tunico. Pacto cinema-Estado: os anos Embrafilme. Revista Alceu. Rio de Janeiro, Vol. 8,
n°. 15, Jul/dez, 2007, p. 181-182. Disponivel em: http://publique.rdc.puc-rio.br/revistaalceu.
1L SIMIS, Anita. Estado e cinema no Brasil. S&o Paulo: Annablume, 1996, p. 270-271.
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7

De fato, a teia interpretativa de Paulo Emilio é contraditéria em alguns
apontamentos, pois no debate estético ela defende o chamado grupo “nacionalista”
(cinemanovistas), mas por outro lado, na questdo de mercado, se aproxima de uma
denominada perspectiva “industrialista”. No entanto, como ndo se trata aqui de
“enquadrar” Paulo Emilio nessa ou naquela vertente, mas tentar perceber como as
aspiragOes de seu discurso conseguiram lograr medidas estatais no cinema brasileiro, o
melhor caminho é buscar entender essa questdo através da capacidade da teia interpretativa
do critico — sempre oscilando entre as questdes estéticas e as comerciais — em se
enquadrar taticamente nos debates pela industrializagéo de nosso cinema.

Para tanto, um ponto do debate, j& citado algumas vezes, sobre o texto
Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento nos d& uma pista consistente. Sintetizando
alguns argumentos de Jean-Claude Bernardet, Antonio Candido argumenta que é preciso
pensar na posicdo de Paulo Emilio percorrendo, ao mesmo tempo, a ideia de que ha a
necessidade de uma eventual abertura para o produto esteticamente valido vindo do
exterior e a rejeicdo do que vem do exterior como ocupacdo econdmica e dominio do
mercado cinematografico brasileiro, impondo padrdes culturais que violentam a nossa
cultura™?.

Esta reflexdo de Antonio Candido justifica de uma s6 vez a ambiguidade da
posicdo de Paulo Emilio apontada por Simis, bem como eshoga que as aspiracfes de seu
discurso histérico foram, a0 menos em parte, conquistadas. A argumentacdo de Renato
Victor Villela é significativa nesse sentido, pois ele demonstra com muita clareza as

conquistas do discurso historico do critico, afirmando:

A politica cultural do MEC, através da Embrafilme, para o
cinema brasileiro teve a participagdo e o endosso dos intelectuais
cineastas que fizeram o cinema novo. P. Emilio estava com eles e se
sentia como um dos responsaveis pela inddstria cinematografica
brasileira e por sua busca do dominio do mercado interno [com razéo].
[...] O nacionalismo que encobre a politica do Ministério da Educacéo e
Cultura, por exemplo, e que mais precisamente por intermédio da
Embrafilme corporifica um projeto de sustentacdo do cinema brasileiro
em nivel de fortalecimento econ6mico e centralizagdo politico-
administrativa da producdo cultural cinematografica ndo mereceu por
parte da critica de P. Emilio a operacéo analitica necessaria. E como se
ndo interessasse pelo momento levantar discussdes em torno das
intencdes das forcas atuantes. O que importa é a instituicdo estar tomando
medidas em beneficio do cinema brasileiro, assim como estad sendo

12 BERNARDET, Jean-Claude; CANDIDO, Antonio; GALVAO, Maria Rita Eliezer; SEGALL, Mauricio:
XAVIER, Ismail. Cinema: trajetdria no subdesenvolvimento. Filme Cultura, ano XIII, Jul/Ago/Set, 1980, p. 9.
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possivel aos cineastas brasileiros empenhados na nacionalizagdo de nosso
cinema manter um nivel de relacionamento e consequentemente de
presso junta & instituicio™*,

Embora a atuacdo do Estado seguisse a orientacdo mais ampla da politica
econdmica de substituicdo de importacbes para a industria cinematografica brasileira,
diversas vezes despercebida e contréria & perspectiva de Paulo Emilio, no dia a dia da
atividade cinematogréfica nacional, que se deu na articulagdo entre economia e cultura, o
discurso do critico, atrelado aos interesses dos cineastas cinemanovistas, conquistou
medidas que aumentaram a fiscalizagdo nas salas de exibicdo, diminuiram a facilidade de
importacédo de filmes no pais e incentivaram a producdo nacional.

Em um balanco sintético, para se ter uma ideia da forga cinemanovista no
interior da Embrafilme, podemos destacar alguns filmes financiados ou contratados para a
distribuicdo da empresa. Entre os principais destacam-se Os Inconfidentes, de Joaquim
Pedro de Andrade (1971), Sdo Bernardo, de Leon Hirzman (1973), O Amuleto de Ogum,
de Nelson Pereira dos Santos (1974), Anchieta, José do Brasil, de Paulo Cesar Saraceni
(1978), Muito Prazer, de David Neves (1978), Tudo Bem, de Arnaldo Jabor (1978), Bye,
bye Brasil, de Carlos Diegues (1979), Cabegas Cortadas, de Glauber Rocha (1979), e A
Idade da Terra, de Glauber Rocha (1980).

Traduzindo, especialmente aquela manifestacdo considerada “mais requintada”
pela teia interpretativa entretecida por Paulo Emilio conseguiu trabalhar como uma
inddstria cinematogréfica. Dessa forma, o profundo “fosso” existente entre a classe de
cineastas, sobretudo cinemanovistas, e o Estado foi atenuado.

Em linhas conclusivas, podemos afirmar que o ponto de jungdo entre cineastas
e Estado, indiscutivelmente, foi a perspectiva de defesa dos interesses nacionais. Essa, por
sua vez, proporcionou um estreitamento das relagdes existentes entre produgéo nacional e
setor distribuidor de filmes, sob a égide da Embrafilme, que perdurou até meados de 1980.

Nessa medida, ocorreu a consolidagao pratica de um discurso historico que, até
entdo, se mostrava viavel no sentido de indicar os rumos da atividade cinematografica
nacional. Em suma, a teia interpretativa entretecida por Paulo Emilio ainda demonstrava-se

vidvel, pois a producdo cinematografica nacional estava sendo amparada pelo Estado.

13 V/ILLELA, Renato Victor. A critica nacionalista de Paulo Emilio Salles Gomes. Comunicagdes e Artes,
Séo Paulo, n°. 17, 1986, p. 71.
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3.3.2. Crise econdmica mundial, ofensiva neoliberal e fim da Embrafilme: o

esgotamento da teia

A partir de 1980, imerso no contexto geral da America Latina, o Brasil comega
a sofrer as influéncias diretas da ofensiva neoliberal que se estendeu pelo mundo,

sobretudo apds a Il Guerra Mundial. Conforme aponta Perry Anderson,

A chegada da grande crise do modelo econdmico do pds-guerra,
em 1973, quando todo o mundo capitalista avangcado caiu numa longa e
profunda recessdo, combinando, pela primeira vez, baixas taxas de
crescimento com altas taxas de inflagdo, mudou tudo. A partir dai as
idéias neoliberais passaram a ganhar terreno. As raizes da crise,
afirmavam Hayek e seus companheiros, estavam localizadas no poder
excessivo e nefasto dos sindicatos e, de maneira mais geral, do
movimento operario, que havia corroido as bases de acumulacédo
capitalista com suas pressdes reivindicativas sobre os salarios e com sua
pressao parasitaria para que o Estado aumentasse cada vez mais 0s gastos
sociais [no caso brasileiro, também culturais]. Esses dois processos
destruiram os niveis necessarios de lucros das empresas e desencadearam
processos inflacionarios que ndo podiam deixar de terminar numa crise
generalizada das economias de mercado. O remédio, entdo, era claro:
manter um Estado forte, sim, em sua capacidade de romper o poder
dos sindicatos e no controle do dinheiro, mas parco em todos os
gastos sociais e nas intervencGes econdmicas. A estabilidade monetaria
deveria ser a meta suprema de qualquer governo. Para isso seria
necessaria uma disciplina orcamentaria, com a contencédo dos gastos
com bem-estar, e a restauragdo da taxa ""natural™ de desemprego [...]
Ademais, reformas fiscais eram imprescindiveis, para incentivar os
agentes econdmicos. Em outras palavras, isso significava reducdes de
impostos sobre os rendimentos mais altos e sobre as rendas'**. (Grifo
nosso)

Nesse contexto de crise econdmica mundial, precisamente no Brasil, a ofensiva
neoliberal chega numa conjuntura aberta & sua doutrina. Como revela Emir Sader, desde
1964, a ditadura militar ndo se caracterizou por politicas econbmicas liberais, mas ao
contrério, incentivando a acumulagdo privada, nacional e estrangeira, no entanto, apoiada
num capitalismo de Estado a servico dos setores do mercado*™.

Dessa maneira, tal capitalismo de Estado, & base de empréstimos externos a
juros flutuantes, com a chegada da crise comega a passar por um processo de acomodagao
da economia, cuja hiperinflagdo é o elemento mais forte. Fernando Novais e Jodo Manuel

Cardoso de Mello sintetizam de forma percuciente esse processo, afirmando:

1ANDERSON, Perry. Balanco do neoliberalismo. In: SADER, Emir & GENTILI, Pablo (Orgs). Pés-
neoliberalismo: as politicas sociais e o Estado democratico. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1995, p. 10.
15 SADER, Emir. A hegemonia neoliberal na América Latina. In: & GENTILI, Op. cit., p. 35.
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Os problemas ja comegaram a surgir com a “crise do petroleo”,
em 1974, e, dai em diante, com todos os distUrbios monetarios e
financeiros internacionais subsequentes. Mas, outra vez, ao invés de
enfrentar a questdo a fundo — a capacidade de financiamento e inovacéo
—, lancamo-nos no que Carlos Lessa chamou de aventura megalémana
do Il Plano Nacional de desenvolvimento, “resolvemos” levar adiante o
crescimento econémico recorrendo as facilidades do endividamento
externo, especialmente das empresas estatais™°. (Grifo nosso)

Em linhas concisas, a ofensiva neoliberal cobrava as dividas de quase trés
décadas de desenvolvimento econdmico a base de substituicdo de importacdes. No interior
deste processo também deve ser destacada a segunda crise do petroleo de 1979, bem como
a reorganizacdo da sociedade civil com a Anistia, 0 movimento das Diretas ja e as elei¢des
presidenciais indiretas, ja ao longo dos anos de 1980.

Imersa nessa conjuntura, sobretudo no &mbito Estatal, a Embrafilme passa por
constantes mudancas de geréncia, inclusive nomeagdo de um diretor-geral de fora dos
quadros da corporagdo de cineastas. E um momento de crise da empresa em que, como
informa Ismail Xavier, se fala na morte do cinema brasileiro e da necessaria reformulacao
da Embrafilme*"’.

Segundo Tunico Amancio, o aumento galopante da inflagdo faz com que os
orcamentos tornem-se problematicos, exigindo reajustes constantes, as complementacdes
de verbas oficiais passam a escassear, a atividade como um todo sofre um refreamento,
bem como a empresa passa a exigir garantias sélidas™*®. Nos primeiros anos do decénio de
1980, a Embrafilme, embora tenha financiado filmes como O homem do Pau-Brasil, de
Joaquim Pedro de Andrade (1981), Estrada da vida, de Nelson Pereira dos Santos (1981),
Eles ndo usam Black-tie, de Leon Hirszman (1981), Quilombo, de Carlos Diegues (1984),
Eu sei que vou te amar, de Arnaldo Jabor (1986), e Opera do malandro, de Ruy Guerra
(1986), abandona a politica clientelistica com os cineastas cinemanovistas, pois a forca de
sua linha de financiamento era, em grande medida, baseada na taxacdo de filmes
importados.

Esse € um fator muito importante. André Gatti chama atengdo para que grande

parte dos recursos financeiros da Embrafilme originava-se da importacéo de peliculas, e, &

116 MELLO, Jodo Manuel Cardoso de & NOVAIS, Fernando A. Capitalismo tardio e sociabilidade moderna.
In: SCHWARCZ, Lilia M. Historia da vida privada no Brasil: contrastes da intimidade contemporanea.
Séo Paulo: Cia das Letras, 1996, p. 634, Vol. 4.

" XAVIER, Ismail. Cinema brasileiro moderno. 22. Ed. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2001, p. 48.

18 AMANCIO, Tunico. Pacto cinema-Estado: os anos Embrafilme. Revista Alceu. Rio de Janeiro, Vol. 8,
n°. 15, Jul/dez, 2007, p. 180. Disponivel em: http://publique.rdc.puc-rio.br/revistaalceu.
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medida que a conjuntura macroecondmica mundial se tornou adversa, houve uma sensivel
queda na producdo norte-americana, alimentando o declinio da importacdo nacional e de
grande parte do capital financeiro da empresa™®.

E Justamente essa questdo da industrializacdo do cinema brasileiro via
substituicdo de importacdes, ndo refutada enfaticamente pelo discurso histérico de Paulo
Emilio e pelos cinemanovistas'?’, que promoveu os golpes mais duros no processo de crise
da Embrafilme e das proprias perspectivas nacionalistas. Na realidade, como aponta
Francisco de Oliveira, durante a ditadura militar (1964-1985), os dirigentes da economia
eram todos “liberais” que tinham por tras de si um rancoroso autoritario. Assim, o0 processo
de dilapidacéo do Estado brasileiro ja estava em curso™?'.

O prosseguimento dessa dilapidagdo é embleméatico em duas medidas estatais
que minaram grande parte do poderio econdmico da Embrafilme: a Lei Sarney, de 1986, e
a criagdo da Fundacdo do Cinema Brasileiro, em 1988'%%. A primeira dispds sobre a
rentncia fiscal para a producio de projetos culturais. E um processo no qual os filmes
financiados pela empresa comecaram a ter seus or¢camentos completados com verba
externa, dos beneficios fiscais concedidos a operacdes de carater cultural ou artistico,
disputando com as outras artes as verbas para patrocinio. J& a segunda, volta o lado
operacional dos incentivos da Embrafilme para os curtas-metragens e documentérios*?.

Esse estado terminal da Embrafilme deparou-se, em 1990, com a elei¢éo de
Fernando Collor de Mello, que colocou em prética o programa de desmonte da concepgao
de Estado intervencionista e protecionista. Collor seguiu efetivamente a receita proposta
pelo Consenso de Washington, que Luiz Carlos Bresser Pereira resumiu da seguinte forma:

[...] (1) ajuste fiscal, visando a eliminacdo do déficit publico; (2) reformas
estruturais ou orientadas pelo mercado (particularmente a liberacdo do
comércio e a privatizacdo), visando a desregulamentacédo e a reducdo do

aparato estatal; e (3) uma reducgdo limitada da divida (o Plano Brady,
1989) 1%,

19 GATTI, André Piero. Embrafilme e o cinema brasileiro. Sao Paulo: Centro Cultural Sdo Paulo, 2007, p.
50. Cadernos de pesquisa, Vol. 6. Disponivel em: www.centrocultural.sp.gov.br.

20 Talvez porque, tanto o discurso de Paulo Emilio quanto a corporacdo cinemanovista estavam se
beneficiando dessa politica.

2L OLIVEIRA, Francisco de. Neoliberalismo & brasileira. In: SADER, Emir & GENTILI, Pablo (Orgs).
Pos-neoliberalismo: as politicas sociais e 0 Estado democratico. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1995, p. 24-25.
2. AMANCIO, Tunico. Pacto cinema-Estado: os anos Embrafilme. Revista Alceu. Rio de Janeiro, Vol. 8,
n°. 15, Jul/dez, 2007, p. 180-181. Disponivel em: http://publique.rdc.puc-rio.br/revistaalceu.

12 AMANCIO, loc. cit.

124 BRESSER-PEREIRA, Luiz Carlos. Uma interpretacdo da América Latina: a crise do Estado. Novos
Estudos CEBRAP, S&o Paulo, n°. 37, Novembro de 1993, p. 45.
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Isto €, 0 entdo Presidente da Republica assinou diversas medidas provisorias
que visavam & adocdo de medidas de remodelagdo da estrutura politico-econdmica
nacional, de orientagéo neoliberal, seguindo a receita de abertura do mercado aos capitais
externos e de ndo-intervencdo do Estado na economia. Tais medidas influiram diretamente
nos alicerces da Embrafilme, culminando em sua extingdo sumaria em 1990.

A partir daguele momento, a intervencdo estatal na economia ndo era mais
receita de desenvolvimento, portanto a concep¢do de Estado, bem como o ideal
nacionalista que sustentava as razdes para a existéncia da Embrafilme caia por terra,

levando-a junto. Em suma, como informa Amancio:

A operacdo de desmonte da atividade cinematografica atingiu a
capacidade de producédo e competicdo do cinema brasileiro no seu proprio
mercado. Nem mesmo foram preservados os mecanismos de controle
estatistico por parte do Estado. De uma situacdo de estabelecimento
confortavel frente ao mercado o cinema reduziu-se novamente a uma
atividade periférica, recomecando do zero. A producdo nacional, que
atingira nos picos dos anos 1970 mais de 100 filmes por ano, com uma
ocupacdo de mercado da faixa de um tergo, vai voltar a niveis
insignificantes, e nesse vacuo permitir a reconquista desse terreno pelo
cinema americano. O cinema brasileiro perdeu suas agéncias fi-
nanciadoras, sua capacidade de produgdo e de distribuicdo e finalmente
seu publico, embora isto se tenha dado também por conta da
modernizagdo tecnoldgica (TV a cores e homevideo), que mudou
radicalmente o panorama do mercado de cinema'®.

Em linhas conclusivas, essa “histéria tragica” da Embrafilme nos anos de 1980
produziu 6rfaos cinematogréficos de um Estado que substituiu um modelo de intervencéo e
protecdo do filme brasileiro por outro aberto a concorréncia e a mercé das leis de mercado.
Esses orfaos podem muito bem se resumir a parcela oriunda do cinemanovismo, bem como
aqueles que aderiram a teia interpretativa entretecida por Paulo Emilio, pois a Embrafilme
havia se tornado um polo quase restrito aquela corporacao de cineastas.

Tanto é que, quando Fernando Collor de Mello assinou a medida provisdria
que extinguiu a Embrafilme, para muitos, obviamente os cineastas mais jovens e aqueles
ndo tinham vez no interior da empresa, ha tempos ela j& havia deixado de cumprir o papel
que Ihe cabia. Enfim, tal opgdo politica concreta marcou simbolicamente um processo de
redefinicdo dos ideais nacionalistas que balizaram a historia do cinema brasileiro contada

por Paulo Emilio.

125 AMANCIO, Tunico. Pacto cinema-Estado: os anos Embrafilme. Revista Alceu. Rio de Janeiro, Vol. 8,
n°. 15, Jul/dez, 2007, p. 181. Disponivel em: http://publique.rdc.puc-rio.br/revistaalceu.

CARITTUILG)3



ACoNZoLRACND A TEIA INTERFRETATIVAE Y2V NOVIENTO DE CRIZE

236

3.3.3. Recepgédo da academia: Jean-Claude Bernardet e a redefinicéo de paradigmas

Em face dessa nova conjuntura, a historiografia do cinema brasileiro teve que
tomar suas medidas. Apés a promulgacdo da Lei Rouanet, em 1991, e da Lei do
Audiovisual, em 1993, que canalizaram a producdo cinematografica para a luta aberta no
mercado, bem como incidiram diretamente na perspectiva de que a iniciativa privada
poderia obter lucros com seus filmes, os ideais nacionalistas da teia interpretativa de Paulo
Emilio, que propugnavam a necesséria intervencdo estatal na producgdo cinematografica,
comegou a sofrer fissuras.

Exatamente nesse contexto, Jean-Claude Bernardet langa sua obra
Historiografia classica do cinema brasileiro’®. Em termos gerais, focalizando
diretamente os ideais nacionalistas que balizam a historiografia do cinema brasileiro,
Bernardet rompe abruptamente com a perspectiva apologética a teia interpretativa
entretecida por Paulo Emilio e consolidada na academia por duas geragdes de historiadores
do cinema nacional.

E pertinente apontar que abordaremos as criticas de Jean-Claude Bernardet
presentes nos trés primeiros capitulos, assim intitulados: Acreditam os brasileiros nos seus
mitos, Da Periodizacdo e De Recortes e de Contextos. Tal escolha se explica, & medida que
a esses capitulos subjaz um instrumental tedrico que coloca em suspensdo diversos
elementos reproduzidos a exaustdo na historiografia do cinema brasileiro. Portanto, apés
essa sintética apresentacdo, vamos a obra.

De um modo geral, em Acreditam os brasileiros nos seus mitos, as criticas de
Bernardet giram em torno da ideia de “nascimento” do cinema nacional e a chamada “Bela
época” do cinema brasileiro. Como j& vimos, esses conceitos tiveram nitida influéncia na
historiografia académica do cinema nacional.

Discutindo a ideia de “nascimento”, Bernardet propde que tal datacdo é fruto
de uma investidura ideoldgica dos historiadores do cinema brasileiro. O critico parte do
pressuposto de que a procura deste “nascimento” colaborou para que a historiografia

127
I

cléssica do cinema nacional™’, sem investigar criticamente as fontes primérias (textos

1% BERNARDET, Jean-Claude. Historiografia classica do cinema brasileiro: metodologia e pedagogia.
S&o Paulo: Annablume, 1995.

27| a-se Jurandir Passos Noronha, Paulo Paranagua, Alex Viany, Vicente de Paula Aradjo e, sobretudo
Paulo Emilio.
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jornalisticos), aceitasse uma filmagem, da Baia de Guanabara, realizada por Afonso
Segreto, em 19 de junho de 1898, como esse “nascimento”.
Na realidade, Bernardet coloca em “suspensdo” a seguinte informag&o colhida

em um jornal por Vicente de Paula Araujo e legitimada e difundida por Paulo Emilio:

Chegou ontem de Paris, o sr. Afonso Segreto, irmdo do
proprietario do saldo Paris no Rio, sr. Gaetano Segreto. O sr. Afonso
Segreto ha sete meses que fora buscar o aparelho fotografico para preparo
de vistas destinadas ao cinematdgrafo e agora volta habilitado a montar
aqui uma verdadeira novidade, que é a exibigdo de vistas movimentadas

do Brasil. Ja ao entrar a barra, fotografou ele as fortalezas e navios

de guerra. Teremos para dentro em pouco verdadeiras surpresas'®.

(Grifo nosso)

Ou seja, o critico repele a fonte, que é uma noticia veiculada na imprensa e néo
a pelicula da primeira filmagem, “supostamente” perdida. Com base nisso, Bernardet lanca
questdes acerca da propria validade desse “nascimento” com a seguinte indagagéo: “[...]
que critérios levaram os historiadores a construir essa data — 19 de junho de 1898 —, que
investimentos ideoldgicos contribuiram a elaboragdo desse “nascimento”, hoje tido como
6bvio?'2%”,

Buscando responder seu proprio questionamento, Bernardet salienta que a
insisténcia no “nascimento” decorre de um necessario marco inaugural (busca das origens,
urgéncia existencial) a partir do qual os fatos se desenrolam numa cronologia linear. Mas
que, enquanto os historiadores europeus arguem sobre o “nascimento” do cinema, 0S
brasileiros falam de “nascimento” do cinema brasileiro.

Tal acréscimo do adjetivo brasileiro ao marco do “nascimento”, segundo o
critico, busca restringir o “nascimento” dentro das fronteiras nacionais, demonstrando a
busca de raizes autenticamente brasileiras, o que fundamenta a tentativa dessa
historiografia de afirmar a autenticidade do cinema brasileiro. Para Bernardet, este
processo corresponde ao momento em que “[...] as elites tentam enfrentar as incertezas da
identidade [...]” **°.

Evoluindo, o critico aponta como ideal propulsor de tal movimento um

excessivo nacionalismo, cuja efervescéncia da perspectiva desenvolvimentista do periodo

128 Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 20 de junho de 1898. Apud ARAUJO, Vicente de Paula. A bela época
do cinema brasileiro. Sdo Paulo: Perspectiva, 1976.

129 BERNARDET, Jean-Claude. Historiografia classica do cinema brasileiro: metodologia e pedagogia.
Séao Paulo: Annablume, 1995, p. 19.

B30 |bid., p. 22.
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legitimava. E interessante notar que as criticas de Bernardet sdo propugnadas num contexto
em que o ideal nacionalista ja esta exaurido, pois a ofensiva neoliberal praticamente rompe
com tal premissa.

Também é verdade que, como sugere Maria Rita Eliezer Galvdo, ja na década
de 1960 o critico considerava “perigosa” a posi¢cdo nacionalista dos cineastas e
historiadores do cinema brasileiro**!. No entanto, é mais notério ainda que, na conjuntura
de escrita dessa obra em voga, a visdo nacionalista da historiografia classica, sobretudo a
de Paulo Emilio, bem como suas bases de sustentacdo pratica (Embrafilme), ou ja estdo
esmaecidas ou ja nem existem mais.

Perante esse quadro, o critico tece consideracdes de demasiada importancia.

Segundo Bernardet,

A escolha de uma filmagem como marco inaugural do cinema
brasileiro, ao invés de uma projecdo publica, ndo é ocasional: é uma
profissao de fé ideoldgica. Com tal opgdo, os historiadores privilegiam
a producao, em detrimento da exibicdo e do contato com o publico.
Pode se ver aqui uma reacgdo contra 0 mercado: a ocupagdo do mercado,
respondemos falando das coisas nossas. E ndo é dificil perceber que esta
data esta investida pela visdo corporativa que os cineastas brasileiros tém
de si mesmos, e por uma filosofia que entende o cinema como sendo
essencialmente a realizacao de filmes™*. (Grifo nosso)

Ou seja, para ele, os historiadores brasileiros contribuiram na legitimag&o desse
“mito de origem”, escrevendo uma narrativa historica que privilegiava a producdo em
detrimento da exibicéo, do contato dos filmes com publico, pois a luta cultural travada no
bojo da sociedade brasileira, naquele momento, sugeria uma posi¢do contra um mercado
exibidor nacional que era dominado por peliculas estrangeiras.

Dessa maneira, para Bernardet, se o foco de preocupagdes dos historiadores
nacionalistas convergisse para o contato dos filmes com o publico, a nocdo de
“nascimento” do cinema nacional teria que se pautar pela exibicdo dos filmes, fator que
ndo daria ao resgate de nossa histdria cinematogréfica a caracterizagdo de instrumento de

valorizacdo do que seria nosso (a producéo). Assim, como o proprio critico afirma, naquele

131 BERNARDET, Jean-Claude & GALVAO, Maria Rita Eliezer. Cinema: repercussdes em caixa de eco
ideoldgica (As ideias de “nacional” e “popular” no pensamento cinematografico brasileiro). Sdo Paulo:
Brasilense, 1983, p. 191.

132 1d., Historiografia classica do cinema brasileiro: metodologia e pedagogia. S&o Paulo: Annablume,
1995, p. 26-27.
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periodo a filosofia era esta: “[...] pensa-se o cinema até a primeira copia, depois sdo outros
quinhentos [...] chegando & primeira cépia, considera-se que o essencial esté feito” .

E emblematica essa preocupagio de Bernardet com a questfo do publico, pois
j4 na década de 1960, na obra Brasil em tempo de cinema, o critico sinalizava que as
peliculas cinemanovistas eram produzidas e consumidas somente por extratos médios da
sociedade e, dessa forma, o problema do publico era um dos principais motes a serem
enfrentados*®*. Como sabemos, a questdo do publico naquele periodo emerge com certa
caréncia de tratamento, é vista apenas pelo angulo ideol6gico nacionalista, que aponta
como unico culpado da falta de contato de nossos filmes como o publico a dominagéo
estrangeira em nosso mercado interno.

N&o obstante, j& na década de 1990, momento de escrita de Historiografia
classica, os ideais nacionalistas de luta contra a ocupagdo de nosso mercado interno sdo
colocados em segundo plano, pois as propostas giram em torno de se conquistar o pablico
nao sé nacional, mas também internacional. Basta lembramos que é momento de
repercussdo de Carlota Joaquina — Princesa do Brazil (1995), de Carla Camurati, e O
Quatrilho, de Fabio Barreto (1995).

Nesse contexto, o primeiro filme é encarado sob o ideal de cinema brasileiro
que consegue sucesso de publico, uma vez que sua boa repercussdo coloca a producéo
nacional na ordem do discurso da critica cinematogréfica, especialmente tendo em vista a
aprovagdo prévia das bilheterias'™. Ou seja, 0 contato com o publico norteia o grau de
importancia de cada filme no &mbito da critica cinematogréafica nacional. E o segundo,
com sua indicagdo ao Oscar, em 1996, marca um momento de “suposta” conquista de
publico, inclusive internacional.

Dessa forma, esses filmes sdo marcos de um denominado novo cinema
nacional, sintese de uma producdo voltada para o grande publico nacional e estrangeiro.
Nesse sentido, a criticas de Bernardet que enfatizam a exibi¢cdo como elemento chave para
o0 entendimento da histéria do cinema brasileiro ttm em vista, por um lado, uma postura
mais ampla, cuja conjuntura presente aporta-se no ideal de globalizagéo, do qual o cinema

brasileiro ndo passava & margem, e, por outro, na necessidade de enterrar um passado

133 BERNARDET, Jean-Claude. Historiografia classica do cinema brasileiro: metodologia e pedagogia.
Sao Paulo: Annablume, 1995, p. 27-28.

134 1d., Brasil em tempo de cinema. 22. Ed. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2007, passim.

1% SILVA JUNIOR, Luiz Joaquim da. Cinema brasileiro nos jornais: uma analise da critica
cinematografica na retomada. Recife: Dissertacdo de Mestrado, Centro de Artes e Comunicacao,
Universidade Federal de Pernambuco, 2004, p. 25.
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cinematografico considerado alheio as questdes mercadoldgicas que tanto marcam a
década de 1990.

Em suma, ndo é despretensiosa a cobranca de Bernardet para que, no processo
de escrita da historia do cinema brasileiro, se leve em consideracdo o contato dos filmes
com o publico. Pois, na conjuntura em que o critico esta imerso, sobretudo no calor de O
Quatrilho e Carlota Joaquina, comega-se a respirar os ares de uma “retomada do cinema
brasileiro”, que sinaliza uma “suposta” viabilidade do contato dos filmes com o publico.

E sob essa perspectiva que Bernardet desenvolve suas criticas. Ancorando-se
na inexisténcia de um indicio preciso da ocorréncia dessa primeira filmagem no Brasil, o
critico questiona a propria existéncia do fato do “nascimento” do cinema nacional, tido
como absoluto na teia interpretativa entretecida por Paulo Emilio e consolidada pela
academia. Assim, Bernardet expde a necessidade de um novo discurso historico, que
abandone a ideia de “nascimento” por outras problematizacbes menos atreladas a
“profissdo de fé ideoldgica” que tanto legitimou esse marco, elidindo, assim, preocupagdes
de pesquisa stricto senso.

Passando ao enfrentamento do conceito de “Bela época” do cinema brasileiro,
Bernardet explica a qual periodo o conceito se refere (1907-1911), passando a desferir suas
criticas mais 4cidas ao recorte e suas implicacbes. De acordo com ele, no periodo

denominado “Bela época”:

A producdo provém em grande parte da iniciativa de donos de salas que
se tornam, para usar o vocabulario atual, simultaneamente exibidores e
produtores, obtendo o favor do piblico. E esta articulagdo positiva entre
producdo, exibicdo e publico que Paulo Emilio destaca como sendo a

caracteristica destes anos 1907-1911, e se vé bruscamente aniquilada

quando, em 1912, se produz apenas um filme de ficgao**®.

Bernardet aponta que, no texto de Paulo Emilio, € evidenciado que a triade
producdo-exibicao-publico, articulada sob interesses comuns, emerge como a “chave” do
sucesso desse periodo. E, diante disso, afirma, “[...] dez anos depois da primeira filmagem,
apresenta-se um florescimento, brevemente reencontrado durante a histéria do cinema
brasileiro, e que reaparece no final do texto como uma meta a ser alcangada” **.

Sob esse prisma, de acordo com Bernardet, a histéria delineada no Panorama

do cinema brasileiro: 1896/1966, de Paulo Emilio, corresponde a uma visdo mitica de

1% BERNARDET, Jean-Claude. Brasil em tempo de cinema. 22 Ed. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
1995, p. 35.
57 |bid., p. 36.
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histdria, pois nela ha “[...] o reconhecimento de um tempo primitivo tido como ideal,
reposto como perspectiva da histéria” **. Dessa maneira, a “Bela época”, sinénimo de
“ldade do ouro”, consiste num ciclo que abre e fecha a histéria de uma cinematografia
legitimamente nacional.

Segundo Bernardet, as “idades de ouro”, tanto inicial como final, normalmente
estdo ligadas por uma série de periodos, que organizam a estrutura do Panorama de Paulo
Emilio. Prosseguindo, o critico acentua que este pressuposto sistematiza-se numa visdo
mitica de historia, na qual a organizacgdo estrutural comporta um tempo primitivo (“ldade
do ouro”) que emerge como uma utopia a se reconquistar. E, ainda, com *“acontecimentos
fundadores” (primeira filmagem em 1898), seguidos de uma catéstrofe (crise de producéo
e exibicdo entre 1898 e 1907), seguida por uma renovagéo (“Idade do ouro™) **°.

Assim, tal “Idade do ouro”, colocada como utopia a ser reconquistada, para
Bernardet, se, por um lado, nos remonta & mitologia cristd, por outro, incita ideologias
romanticas, socialistas e comunistas dos séculos XIX e XX: Marx, Engels e Lukacs.
Destarte, a estrutura do Panorama de Paulo Emilio possui contornos aos moldes da
perspectiva marxista revolucionaria, que intui a unido entre passado (pré-capitalista) e o
futuro (socialista), mediatizada pela negagéo do presente (capitalista). Em suma, é a “Idade
do ouro” vivida no passado que ilumina o caminho para o futuro™.

Em linhas conclusivas acerca do conceito de “Bela época”, Bernardet sintetiza

de maneira percuciente suas assercdes anteriores:

Né&o sejamos ingénuos. Ndo substituiremos essa visdo mitica de
historia por uma verdade. Ela atendia a uma concepcdo de cinema
brasileiro voltada com exclusividade para a producdo, para a
consolidacdo dos cineastas contemporaneos a elaboracdo deste
discurso historico, diante de sua producéo e diante da sociedade, e
para a consolidac@o dos cineastas como corporagdo, para opor-se ao
mercado dominado pelo filme importado e valorizar as “coisas nossas”, e
foi eficiente. Mas para compreender 0 que nos acontece hoje, para tentar
tracar perspectivas, precisamos de outros mitos, de uma outra historia™*".
(Grifo nosso)

Isto é, segundo o critico, a exclusividade para a produgdo dos filmes e a

consolidag&o dos cineastas como corporagéo na luta contra 0 mercado ocupado pelo filme

1% BERNARDET, Jean-Claude. Brasil em tempo de cinema. 22 Ed. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
1995, p. 36.

39 1bid., p. 39.

0 1bid., p. 41.

YL |bid., p. 48.
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estrangeiro sdo as preocupacgdes da concepgdo de cinema brasileiro desta historiografia
cléssica. Contudo, para ele, é preciso uma nova concepcdo de historia, pois, para
compreender sua conjuntura presente, s&o necessarios novos “mitos” explicativos.

Essa Gltima assercdo é muito interessante e nos remete a historicidade da obra
de Bernardet. Ele estd inserido numa conjuntura que descarta o passado do cinema
brasileiro na proporcgéo que repele os ideais nacionalistas. Desse modo, nessa “nova fase”
do cinema brasileiro, que ja ndo corresponde mais ao extremismo ideoldgico, tampouco a
luta contra padrdes universais de cultura, especialmente norte-americanos, é preciso um
novo paradigma que fornega uma utopia a ser buscada.

Grosso modo, sem heranga na qual possa buscar raizes, assim como inserida
em uma conjuntura econdmica, politica e social nova, a historiografia do cinema brasileiro,
de acordo com Bernardet, precisa construir novos significados para o passado de nosso
cinema. Reinterpretar ou mesmo abandonar a perspectiva de historia da teia interpretativa
entretecida por Paulo Emilio e consolidada pela academia, para ele, é o caminho mais
preciso no sentido de impor uma perspectiva de historia presente, sintonizada com a
conjuntura neoliberal, que indique caminhos para o “futuro” cinema brasileiro.

Seguindo tal orientacdo, Bernardet adentra o capitulo intitulado Da
Periodizac@o. Nele, uma vez mais, O panorama do cinema brasileiro: 1896/1966, de
Paulo Emilio, é o alvo das criticas, que ganham mais énfase no carater tedrico-
metodoldgico. O critico inicia demonstrando que a periodizacdo elaborada por Paulo
Emilio no Panorama consiste em um desdobramento dos conceitos de “nascimento” e
“Bela época”, pois ela obedece aos rumos ditados pelo periodo considerado vigoroso e sua
necesséria reposicdo utépica, condicionante de etapas degradadas'**.

No cerne das argumenta¢es de Bernardet reside a proposi¢cdo de que, com
excecdo da passagem da 42 para a 5% época, a interrupgdo na producdo cinematografica
nacional funciona como um eixo de ligacdo entre as épocas consideradas por Paulo Emilio
vigorosas e aquelas consideradas degradadas. Desse modo, Bernardet justifica sua
interpretacdo anterior segundo a qual a degradacdo de determinados periodos pode ser
entendida como sinbnimo de queda da produgdo, bem como consiste num elemento

essencial no ritmo da histdria pretendida por Paulo Emilio.

142 Convém relembrar o leitor da periodizacdo elaborada por Paulo Emilio. 1% época, de 1896 a 1912; 22
época, de 1912 a 1922; 32 época, de 1923 a 1933; 42 época, de 1933 a 1949; e 5 época, de 1950 a 1966.
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Na levada dessa premissa, Bernardet encontra variantes na metodologia de
Paulo Emilio. Para ele, existem problemas na coeréncia da metodologia de Paulo Emilio
como o enquadramento da producdo cinematogréfica paulista, do segundo decénio do
século XX, em uma época degradada (2% época) que valeria somente para os filmes
cariocas; e a ideia de unidade entre dois periodos distintos (1898-1907 e 1908-1911)
estabelecida na 1?2 época.

Salta aos olhos o problema mais grave dessa periodizagdo encontrado por
Bernardet. De acordo com ele, numa periodizagdo “aparentemente” moldada pelo critério
da producéo de filmes, que abre e fecha as épocas, aparece, no entanto, a inauguragdo da 12
época com uma exibigdo, em 1896, e ndo com uma producdo, que devia corresponder ao
suposto “nascimento”, em 18984,

E exatamente sobre este problema que Bernardet discorre, afirmando:

O destino do texto explica também que o autor ndo se tenha detido
em finuras metodologicas: um texto relativamente curto, de leitura
fluente, devia seduzir o leitor leigo e convencé-lo da existéncia e
interesses do cinema brasileiro*.

Ou seja, ndo é preocupacgdo vital a metodologia, mas, antes de tudo, um
convencimento do leitor sobre a existéncia e importancia do cinema brasileiro. Assim,
mais uma vez Bernardet toca na questdo do nacionalismo, que imp&e uma preocupagao
antes ideoldgica que metodoldgica, cujo cerne chega até mesmo a ignorar 0s pressupostos
anteriores de predilecdo pela producdo cinematogréfica.

Tal gama de problemas leva o critico a colocar em suspensdo a propria
viabilidade de uma periodizagdo vertical, cronoldgica, de abrangéncia nacional para a
cinematografia brasileira. Em face dessa ideia de suspensdo, ele propde o trabalho
horizontal, com filGes que apresentariam ritmos diferenciados, tentando estabelecer entre
eles relacBes, sem querer encaixa-los em unidades temporais consideradas validas para
todos os fildes™™.

Concluindo o capitulo, Bernardet enfatiza o carater nacionalista do texto de

Paulo Emilio, assim como suas provaveis intengdes, da seguinte maneira:

143 BERNARDET, Jean-Claude. Historiografia classica do cinema brasileiro: metodologia e pedagogia.
Sao Paulo: Annablume, 1995, p. 54-56.

4 bid., p. 56.

Y5 |bid., p. 59.
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A inspiracdo nacionalista do texto levava a busca de uma
totalidade, e portanto s6 podia se opor a uma fragmentacdo da unidade
“cinema brasileiro”, por um lado. Por outro, o texto visa justamente a que
leitores leigos e desinformados venham a se convencer da existéncia
deste “cinema brasileiro”. De modo que me parece que 0 Panorama do
cinema brasileiro acaba se construindo com uma estrutura forte e
dominante, composta por “cinema brasileiro” e a periodizacdo Unica, €

laténcias por meio das quais pode-se questionar a estrutura

principal, e apontam para uma diversificacdo da metodologia'*®.

(Grifo nosso)

Em linhas gerais, embora possua uma estrutura forte e dominante, o
nacionalismo como ideologia inspiradora para tal empreendimento, de acordo com
Bernardet, torna imprescindivel uma visdo de totalidade do cinema brasileiro, que
encaminhada para o convencimento de sua existéncia, demonstra-se bastante proficua.
Todavia, se, por um lado, do ponto de vista da luta ideoldgica, este discurso historico €
pertinente, em contrapartida, a luz de preocupacdes rigidas da construcéo historiogréfica,
analisado em outro contexto histdrico, revela diversas incongruéncias de método, o que o
torna problemético.

De acordo com esse ponto de vista, ele inicia o terceiro capitulo intitulado De
Recortes e de Contextos. Em poucas linhas, neste capitulo Bernardet retoma alguns pontos
tratados no primeiro, sobretudo relacionados ao conceito de “Bela época”, para focalizar a
construcdo de recortes e contextos viciados, dentre outros elementos, pela visdo
nacionalista dos intelectuais que se debrugaram na historia do cinema brasileiro.

Para o critico, hd de se ter maior rigor nas relacdes entre producéo
cinematogréfica da primeira década do século XX e os contextos utilizados para explicéa-la.
Com base na trilogia de Paulo Emilio e sua reproducdo sintomética no texto de Roberto
Moura, presente na Histéria do cinema brasileiro, organizada por Ferndo Ramos, ele
atenta para 0 modo como o publico da primeira década do cinema brasileiro aparece na
historiografia classica.

Aprofundando-se na andlise, Bernardet avalia que na periodizagdo referente as
épocas existe um movimento metodoldgico bastante interessante. Por um lado, nas épocas
degradadas, a ideia segundo a qual o publico menospreza os filmes brasileiros € forte e, por
outro, no periodo na referente a “Bela época”, considera-se que o publico adere

plenamente & producdo brasileira.

16 BERNARDET, Jean-Claude. Historiografia classica do cinema brasileiro: metodologia e pedagogia.
Séao Paulo: Annablume, 1995, p. 64.
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E nesse sentido que Bernardet problematiza esse movimento, indagando a
existéncia de fontes para tais afirmacdes, bem como as repelindo de maneira sistematica.

Segundo ele,

A construcdo desse publico parece antes resultar de uma ldgica
interna a visdo mitica de historia e a nogdo de Idade de Ouro, bem como
da metodologia ja comentada em texto anterior. Como, tradicionalmente,
o trabalho de historia visa volta-se para a producdo e menospreza a
exibicdo, ndo ha como se ter informagdes sobre o publico, que resulta
numa construcio mental'*’.

Em outros termos, o critico indica que a ideia de valorizagdo do produto
nacional (dos filmes nacionais) por parte do publico no periodo correspondente & “Bela
época” é um investimento ideoldgico nacionalista de quem escreve essa historia em outro
contexto (anos de 1960). Pois, se, por um lado, as preocupagdes nacionalistas ja figuravam
na sociedade brasileira desde o final do século XIX, como, por exemplo, no campo dos
letrados (escritores, criticos, jornalistas, polemistas), por outro, elas estavam restritas a uma
esfera nobre da sociedade, ndo representante da maioria absoluta do publico de cinema do
periodo.

Assim, de acordo com Bernardet, para comprovar esse ideal nacionalista no
publico do cinema brasileiro no periodo da “Bela época” é necessario demonstrar que as
preocupacdes que tanto agitavam os letrados também atingiam a rua, o povo, pois este

18 Ppara ele, tal movimento ndo foi feito na

seria 0 publico de cinema do periodo
historiografia do cinema brasileiro e se justifica pelo proprio fato de os historiadores do
cinema nacional menosprezarem a exibigdo cinematogréfica. Portanto, eles ndo possuiam
meios para obter informac6es sobre esse publico da “Bela época”.

Norteado por essa ideia central, Bernardet confronta o tema do nacionalismo
atribuido ao publico com os géneros mais vistos do cinema brasileiro na época: Os filmes
cantantes, os filmes criminais e os filmes de revista. Vejamos.

Naquilo que concerne aos filmes cantantes, Bernardet nega a existéncia de um
ideal nacionalista no publico do periodo, que, segundo a historiografia do cinema
brasileiro, promovia uma diferenciagdo entre os filmes brasileiros e os importados. O
critico justifica sua refutacdo, demonstrando que tal clivagem ndo aparece na imprensa da

época, fato que dissolve tal ideia. Pois, de acordo com Bernardet, se houvesse um

47 BERNARDET, Jean-Claude. Historiografia classica do cinema brasileiro: metodologia e pedagogia.
Séao Paulo: Annablume, 1995, p. 68.
8 |bid., p. 70.
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investimento nacionalista por parte do publico, ao menos uma especificacdo da
nacionalidade das peliculas exibidas no Brasil apareceria na imprensa, e isso também néo
ocorre.

Aprofundando-se no assunto, ele se manifesta com clareza:

[...] se ndo temos elementos para negar um eventual investimento
nacionalista por parte do publico sobre o cinema produzido no Brasil,
tampouco temos para afirma-lo; e podemos intuir que o tom
nacionalista encontrado na historiografia cinematografica referente a este
periodo tem sua origem, ndo nas pesquisas realizadas pelos historiadores,
mas na projecdo do seu proéprio conceito nacionalista de cinema
brasileiro sobre o cinema e o publico do inicio do século. Insisto sobre
essa questdo de método: tentar sempre tomar uma insuficiéncia de
informacdo como informacdo, ao invés de tentar de imediato preencher a
lacuna. Essa ultima operacdo € frequentemente destruidora de
informacdes'*. (Grifo nosso)

Em poucas palavras, o nacionalismo de quem escreve, na década de 1960,
nossa histdria cinematografica é que engendra a ideia de nacionalismo do publico do
primeiro decénio do século XX. E ainda, para Bernardet, mesmo que, de fato, existisse
esse investimento nacionalista do publico sobre os filmes cantantes, isso ndo representaria
necessariamente uma consolidacdo da producéo cinematografica brasileira. Ele justifica
essa afirmagdo destacando que esses filmes consistem em um género misto e néo
exclusivamente cinematografico, pois sua substancia artistica primordial ndo era
independente da sua origem musical e teatral, portanto, sequer podem ser considerados
apenas uma manifestacdo cinematografica.

Discorrendo acerca dos filmes criminais, Bernardet demonstra que Paulo
Emilio promove uma complexa relagdo entre o publico do periodo, os filmes e a imprensa
criminal da época. De acordo com o critico, Paulo Emilio condiciona o sucesso dos filmes
criminais a veiculacdo anterior de fatos na imprensa que despertavam interesse do publico
para esses filmes. Isto é, o pdblico iria buscar no cinema a proje¢do daquilo que encontrara
no jornal.

Segundo Bernardet, tais argumentos de Paulo Emilio séo discutiveis, ao passo
que os jornais j& traziam narrativas dos crimes ilustradas por fotos que buscavam
representar os fatos como eles ocorreram. Seguindo esta ideia, o critico acentua sua davida

acerca da capacidade do cinema brasileiro do periodo em dar um passo além dos jornais e,

149 BERNARDET, Jean-Claude. Historiografia classica do cinema brasileiro: metodologia e pedagogia.
Séao Paulo: Annablume, 1995, p. 79.
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assim, trazer alguma novidade atinente aos crimes veiculados anteriormente na
imprensa™®’.

Em face disso, Bernardet propde que o estudo dos filmes criminais seja
empreendido em conexdo com a filmografia internacional, na medida em que tais filmes
encaixavam-se em um género internacionalmente ja constituido. Para tanto, o critico
insinua o abandono do recorte especifico sobre a produgdo, com vistas a um alargamento
documental em direcdo ao campo da exibicdo, questionando se o publico, pautado no
critério de nacionalidade, realmente fazia um recorte empirico entre o filme criminal
internacional e o brasileiro™*.

Como tal empreendimento ainda ndo havia sido feito, Bernardet deixa em
“suspensdo” a tese acerca do nacionalismo do publico, chegando & problematizagdo do

processo de producédo cinematogréfica do periodo. Para o critico,

Outra consideragdo que deve se fazer a partir do género criminal
diz respeito ao processo de produgdo. Se considerarmos que a “produgédo”
€ o conjunto de atividades e recursos necessarios para que um filme
venha a existir, podemos falar da producdo ou do processo de producdo
dos filmes criminais brasileiros, e considerar 0s cineastas como 0S
responsaveis. Se diferentemente, considerarmos que 0 processo de
producdo ndo se restringe as atividades e recursos estritamente
necessarios a existéncia de um filme como objeto, mas abrange outros
fatores igualmente indispensaveis a sua existéncia da forma como se deu
(e aqui podemos falar no género criminal, no seu conhecimento ou nédo
pelo publico e pelos cineastas, da imprensa e de seus leitores, etc.),
seremos obrigados a diferenciar um “processo de produgdo” de um
“processo de fabricagdo”, formalizar esses dois processos e aventar

hipoteses sobre seu relacionamento™?.

Isto é, para ele, a perspectiva de Paulo Emilio (articulagdo da triade publico-
filmes-imprensa criminal) enseja uma diferenciacdo entre “processo de produgdo” e
“processo de fabricacdo” de filmes, o que demonstra uma insuficiéncia das informaces de
Paulo Emilio acerca do “suposto” sucesso dos filmes criminais. Em termos metodoldgicos,
tal assercdo significa que as explicacdes dadas por Paulo Emilio j& abrem margem para
considerar que “producéo” cinematogréfica € um recorte especifico, um objeto construido
a fim de explicar o sucesso dos filmes criminais e ndo de todo o processo de producdo

cinematografico.

10 BERNARDET, Jean-Claude. Historiografia classica do cinema brasileiro: metodologia e pedagogia.
Séao Paulo: Annablume, 1995, p. 85.

1 1bid., p. 89.

152 |bid., p. 91
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Abordando os filmes de revista, Bernardet sugere que a mesma articulacéo
entre publico, filmes e imprensa também ¢é utilizada para explicar o sucesso desse género.
Entretanto, com base na informagéo segundo a qual, por um lado, a génese dos filmes de
revista € intrinsecamente ligada ao espetaculo teatral e musical e, por outro, que seu
descrédito mundial ocorre no mesmo periodo da “Bela época”, ele aponta que tal
explicacdo, por ndo tocar em outra dimensdo muito importante sendo a cinematogréfica,
torna-se lacunar.

Seguindo essa linha de raciocinio, o critico tece alguns comentarios que visam

direcionar um modelo de correcgéo desse problema, afirmando:

Em realidade penso que a articulaco revista de ano-teatro-cinema a
partir da reflexdo de um (a) estudioso (a) das revistas teatrais deve ser
tomado com uma possibilidade de questionamento enriquecedor, sem

divida, mas como um primeiro passo a partir do qual o proprio

historiador de cinema devera ir a area do teatro de revista':.

Notemos que nessa passagem o0s estudos interdisciplinares surgem como
possibilidade para um aprofundamento nas pesquisas sobre os filmes de revista. Para
Bernardet, a articulacdo entre estudos sobre teatro de revista, revista de ano e cinema, bem
como a recorréncia as fontes, tornariam possiveis empreendimentos mais bem sucedidos
acerca desses filmes. O critico ainda propde o cruzamento de informagdes provenientes de
outros recortes, que possibilitariam uma maior amplitude de elementos empiricos, nos
quais o historiador do cinema poderia se basear para a elaboracéo de seu recorte.

Ao cabo de sua longa anélise sobre estes trés géneros aceitos como sucessos de
publico pela historiografia classica, sobretudo por Paulo Emilio, Bernardet prop&e devidos
cuidados com trés questdes elementares. Primeiro, com a explicacdo dada para as causas
do fim da chamada “Bela época”, pois também pode haver elementos internos propulsores
desse fim. Segundo, com a tendéncia a considerar os produtores de cinema do periodo
como gente especifica do cinema, pois esses produtores podiam ser antes pessoas ligadas
ao espetdculo ou outras atividades. E, terceiro, com a generalizacdo do conceito de
cineasta, utilizado para designar quem faz cinema na atualidade e quem fez cinema em
1910, pois quem fazia cinema no inicio do século possivelmente ndo se dedicava somente

a funcdo cinematografica.

153 BERNARDET, Jean-Claude. Historiografia classica do cinema brasileiro: metodologia e pedagogia.
Séao Paulo: Annablume, 1995, p. 103.

CARITTUILG)3



ACoNZoLRACND A TEIA INTERFRETATIVAE Y2V NOVIENTO DE CRIZE

249

Para contornar esses problemas, sobretudo aquele referente ao conceito de
cineasta, segundo ele, é necessario romper essa identidade, propondo uma relagdo de
alteridade, aplicada ndo s6 aos chamados cineastas dos primérdios do cinema nacional,
mas também a nds. Para o critico, tal relacéo enseja a ideia de que ndo consideremos nosso
conceito de cineasta como pedra de toque para analise de todos os outros periodos, mas
apenas como um momento de um conceito. Portanto, colocar o “cineasta” do inicio do
século como “outro” permitird um questionamento mais aprofundado, tanto desse cineasta
como sobre o presente do proprio historiador, evitando, assim, tomé-lo como norma para
abordar outras épocas™”.

Em ultima instancia, aqui cabe o merecido destaque a analise de Bernardet
sobre o problema dos recortes e contextos. O critico argumenta acerca dos resquicios
positivistas no sistema de recorte e na construcdo do objeto de estudo, demonstrando que,
em funcdo da imensa desinformagdo sobre os fatos cinematograficos, assim como as
grandes lacunas de documentacéo, a ilusdo de que, uma vez reunida a documentagéo, 0s
fatos falariam por si mesmos tornou-se norma na historiografia classica do cinema
brasileiro™.

De acordo com Bernardet, isso se torna um problema, pois, se dificilmente
elaboraremos um discurso histérico sem dados, tampouco o elaboraremos somente com
eles. Assim, cabe aos historiadores de nosso cinema, na construcdo do objeto de estudo,
fazer a problematizacdo dos dados e dos documentos, pois esse questionamento é que 0s
torna, de fato, objeto de estudo e, consequentemente, os organiza'*®.

Sob o prisma dessas consideragdes, o critico passa a tratar do privilégio dado
aos filmes ficcionais de longa-metragem pela historiografia brasileira (que, a proposito,
constitui-se em uma “regra” na historiografia e no mercado cinematogréfico mundial)

chegando ao seu veredicto final, cuja passagem merece a longa citacdo a seguir:

O mesmo ocorreu na historiografia brasileira, embora 0 mesmo ndo se
verificasse na producdo e comercializacdo dos filmes brasileiros. Esta
historiografia era dependente do modelo europeu, mas ganhou, no Brasil,
uma outra significacdo. Embora as atividades de producdo — encurraladas
pelo mercado — fossem sustentadas pelo cinejornal, documentario etc.,
ndo eram essas as modalidades de cinema desejadas pelos cineastas. O
cinema desejado, o cinema verdadeiro, 0 cinema que era arte, com que se

1 BERNARDET, Jean-Claude. Historiografia classica do cinema brasileiro: metodologia e pedagogia.
Séao Paulo: Annablume, 1995, p. 107-110.

5 bid., p. 111-112.

16 |bid., p. 113.
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podia enriquecer, era o filme de ficcdo de longa-metragem. De modo que
essa historiografia, se, por um lado, blogueava a construgdo do que
atualmente — até novas informagfes e interpretacdes — consideramos a
estrutura da producdo nas primeiras décadas, por outro expressava O
sonho dos cineastas, apoiava-se no desejo dos cineastas, enquanto o
modelo europeu assentava-se numa realidade opressora mas factual. A

alteracdo desse recorte modificou substancialmente a maneira de

compreender a historia do cinema brasileiro®’.

Com base na anélise desse elemento paradigmatico na historiografia do cinema
brasileiro, Bernardet nos remete & intrinseca articulagdo entre os interesses de quem
escreve nossa histéria do cinema e quem faz os filmes, desvelando, assim, o fundo
ideoldgico das proposicdes constituintes no discurso histdrico acerca do cinema brasileiro.
Por fim, de maneira pertinente, o critico afirma: “[...] uma critica sistematica dos recortes e
dos contextos praticados até agora pela historiografia do cinema brasileiro, bem como de
suas articulacdes, podera contribuir para uma renovagéo do nosso discurso histérico” *°.

Em linhas gerais, os problemas encaminhados por Jean-Claude Bernardet sdo
de grande importancia. Ele, além de se aprofundar na producéo historiogréafica praticada
pelos historiadores do cinema nacional, também incita os novos historiadores a questionar
os critérios ideoldgicos utilizados nessa producéo, isto é, a criticar 0 excessivo
nacionalismo que ditou por muito tempo a historiografia do cinema brasileiro.

Bernardet traz para o centro do debate a ideia de que o modelo de histéria
balizado por preocupacbes ideologicas e estéticas de fundagdo de uma tradigdo
cinematografica nacional est4d hd demasiado tempo ultrapassado. A demonstracdo de que
aquilo compreendido como produgéo cinematografica de determinado periodo histérico é,
antes de tudo, o resultado de uma constru¢do metodoldgica, elaborada a partir de um
recorte especifico, chama a atencdo para o fato de que o objeto de estudo dos historiadores
da historiografia cléssica, especialmente Paulo Emilio, foi submetido a um contexto que ja
estava colocado.

Para Bernardet, houve uma “[...] inser¢do mecénica da producéo cultural no
corpo social” *°. Assim, a significacdo construida sobre o objeto de estudo analisado dessa
maneira € equivocadamente resultado somente do que nele foi investigado.

Em pontos conclusivos, o critico chama a atengdo para o fato de que os

“mitos”, a periodizagdo e os contextos elaborados pela historiografia classica do cinema

5" BERNARDET, Jean-Claude. Historiografia classica do cinema brasileiro: metodologia e pedagogia.
Séao Paulo: Annablume, 1995, p. 118.

18 bid., p. 126.

9 |bid., p. 111.
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brasileiro ndo respondem mais aos questionamentos de nossa geracdo de historiadores
interessados pelo cinema nacional. Pois, por um lado, nossas inquietagdes devem ser outras
e, por outro, temos métodos e técnicas mais apropriados de pesquisa historica que os
criticos da década de 1960.

Com todo esse aparato critico, notemos que os argumentos de Jean-Claude
Bernardet deixam em “suspensdo” praticamente todas as linhas entretecidas por Paulo
Emilio e consolidadas pela academia no processo de formagéo de uma teia interpretativa
da histéria do cinema brasileiro. Indubitavelmente, o ponto fundamental de refutacdo
reside no ideal nacionalista que permeou a historiografia ao longo dos decénios de 1960,
1970, 1980.

Na verdade, Bernardet responde as expectativas de um momento diferente no
plano cinematografico nacional. Tal momento pode ser sintetizado no tema do nacional,
que perde terreno numa conjuntura em que as expectativas ndo sdo mais de efetivar a
peculiaridade brasileira, tampouco fundar uma tradicdo cinematografica, mas, sim, de
adentrar o mundo globalizado, se inserir em um processo cujas fronteiras perdem
definicdes nitidas.

Em sintese, a conjuntura na qual esta o cinema da “retomada” enseja um ideal
de se inserir no mundo globalizado, de contato com o publico, de expressdo universal e de
sucesso mercadolégico. Desse modo, parece que, de acordo com Bernardet, a
historiografia desse cinema néo pode fugir disso.

Para tanto, a teia interpretativa entretecida por Paulo Emilio, atrelada ao
nacionalismo ideoldgico e a perspectivas estéticas ja esmaecidas que ndo prestigiam o
contato dos filmes com o publico, muito menos respondem a algum critério metodolégico
coerente devem ser reelaboradas. Tal reelaboragdo ou abandono dessa teia deve dar-se no
fito de explicar as fissuras contemporaneas do cinema brasileiro.

Sem querer ser exaustivo, de um modo geral, aos poucos vém surgindo
trabalhos na academia que seguem a perspectiva de Jean-Claude Bernardet*®®. Por um lado,
emergem pesquisas de vulto para os estudiosos do cinema brasileiro acerca das relagdes

entre cinema e Estado.

180 E importante ressaltar também que, mesmo antes da obra de Bernardet, surgiram trabalhos como os de
Sérgio Augusto e Rosangela Dias que alicercam suas analises nas perspectivas tedricas de Mikhail Bakhtin
rompendo com uma leitura que hierarquiza esteticamente as formas cinematograficas. Respectivamente, Cf.
AUGUSTO, Sérgio. Esse mundo é um pandeiro. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1989. DIAS.
Rosangela de Oliveira. O mundo como chanchada: cinema e imaginario das classes populares na década de
50. Rio de Janeiro: Relume-Dumard, 1993.
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Esse é 0 caso de Cinema e Estado no Brasil*®!, de Anita Simis, que aborda
detalhadamente as relagGes entre cinema e Estado no Brasil, sem, no entanto, “comprar”
um ideal nacionalista; de O Estado contra os meios de comunicacio®®, de José Incio de
Melo Souza, em que é enfatizada a relagdo do cinema com outros meios de comunicagao,
bem como sua utilizacdo pelo Estado até 1945; e de Cinema Novo e Embrafilme®, de
Marina Soler Jorge, onde é analisado criticamente o processo de aparelhamento da
Embrafilme por parte dos cineastas cinemanovistas.

Por outro lado, ndo menos importante, hd propostas de estudo que reelaboram
recortes e analisam criticamente perspectivas estéticas propugnadas na teia interpretativa
da historia do cinema brasileiro entretecida por Paulo Emilio. S&o eles:

Humberto Mauro e as imagens do Brasil'®, de Sheila Schvarzman, em que a
estruturacdo do Instituto Nacional do Cinema Educativo (INCE) é analisada no intuito de
entender melhor a obra do cineasta Humberto Mauro e sua valorizagéo na historiografia do
cinema brasileiro; Imagens do passado’®®, de José Inacio de Melo Souza, que rediscute o
recorte da “Bela época” do cinema brasileiro respeitando as devidas articulagdes entre
producdo, distribuicdo e exibicdo dos filmes; e O momento Vera Cruz'®, de Valéria
Angeli Hein, em que uma andlise dos filmes da Vera Cruz serve de subsidio para uma
revisdo do papel histdrico desempenhado por essa companhia cinematogréfica, inclusive
rompendo com sua desqualificacdo estética.

Enfim, parece que a teia interpretativa da histdria do cinema brasileiro
entretecida por Paulo Emilio e consolidada pela historiografia académica entre os anos de
1960 e 1980 vem passando por uma crise. Entretanto, isto ndo quer dizer que seu raio de
influxo nos estudos académicos ndo se faz mais presente.

Para perceber tal fato, basta passar os olhos nos cronogramas das disciplinas de
graduacdo ou pos-graduacdo que buscam de alguma forma abordar a historia de nosso

cinema brasileiro para se deparar com uma bibliografia recheada de obras que ratificam a

161 5IMIS, Anita. Estado e cinema no Brasil. Sdo Paulo: Annablume, 1996.

162 MELO SOUZA, José Inacio de. O Estado contra os meios de comunicacdo (1889-1945). S&o Paulo:
Annablume / FAPESP, 2003.

183 JORGE, Marina Soler. Cinema novo e Embrafilme: cineastas e Estado pela consolidacdo da industria
cinematogréfica brasileira. Campinas: Dissertacdo de Mestrado, Departamento de Sociologia, do Instituto de
Ciéncias Humanas, da Universidade Estadual de Campinas, 2002.

164 SCHVARZMAN, Sheila. Humberto Mauro e as imagens do Brasil. Sdo Paulo: Editora UNESP, 2004.
15 MELO SOUZA, José In4cio de. Imagens do passado: S&o Paulo e Rio de Janeiro nos primérdios do
cinema. Sdo Paulo: SENAC, 2004.

186 HEIN, Valéria Angeli. O momento Vera Cruz. Campinas: Dissertacdo de Mestrado, Instituto de Artes,
Universidade Estadual de Campinas, 2003.
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teia interpretativa da histéria do cinema brasileiro entretecida por Paulo Emilio. Do mesmo
modo, outro fator significativo é que, desde 2007, a editora paulista Cosacnaify vem se
dedicando ao relangamento de toda obra de Paulo Emilio, que, querendo ou ndo, traz para a
ordem do dia as diversas questdes que o critico debateu ao longo de sua vida.

Em dltima instancia, em face de todo o processo de elaboracdo, consolidagéo e
crise da teia interpretativa de Paulo Emilio, podemos vislumbrar num horizonte ndo muito
distante uma historiografia (engendrada por historiadores de oficio dotados de
instrumentos tedricos e metodoldgicos tipicos da disciplina histdrica), ao mesmo tempo
critica, mas também aberta ao valoroso universo de informagdes e propostas estéticas do
seu modelo genitor. No entanto, como se posicionar perante todo o percurso da

historiografia do cinema brasileiro é uma questdo ainda aberta.
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Sem duvida a histdria é o nosso mito. Ela
combina o ‘pensavel’ e a origem, de acordo
como modo através do qual uma sociedade se
compreende.

Michel de Certeau, in ““A escrita da historia”

Ao tocar na memoéria de uma luta traduzida
como revolucdo, poderia o historiador
proceder de maneira a ndo se contagiar de
simpatia pela idéia de revolucdo no presente, e
sem nenhum grau de vinculagdo ao que foi
perseguido no passado?

Carlos Alberto Vesentini, in “A teia do fato™




CONSIDERACOES EINAINS
255

Partindo das criticas de Jean-Claude Bernardet trazidas a publico na década de
1990 e tomando como objeto principal a trilogia de artigos presente na obra Cinema:
trajetéria no subdesenvolvimento, de Paulo Emilio Salles Gomes, adotamos o
pressuposto de que esse objeto contribuiu na constituicdo de uma teia interpretativa de
nossa historia cinematogréfica. Seguindo tal orientagdo, a perspectiva central dessa
pesquisa pretendeu oferecer alternativas no sentido de abordar, do ponto de vista tedrico-
metodoldgico, a historia e a historiografia do cinema brasileiro.

Aceitando como inspiracdo as proposicdes tedrico-metodoldgicas de Carlos
Alberto Vesentini e Michel de Certeau, foi possivel trilhar outro caminho de abordagem da
obra de Paulo Emilio, seu momento de “cristalizacdo” na historiografia do cinema
brasileiro e seu estagio atual, no qual ocorre um processo de reavaliacdo de sua perspectiva
inicial de histéria do cinema brasileiro. Nessa medida, tivemos que lidar com algumas
questdes ainda ndo problematizadas pelos historiadores do cinema nacional.

Guiados por nossa hipdtese primaria, foi preciso retroceder a trajetéria
intelectual de Paulo Emilio lancando a seguinte questdo: em quais frentes de atuacdo Paulo
Emilio efetivou sua luta em favor do cinema brasileiro?

Deparamo-nos com suas atuaces, ja& a partir da década de 1950, na
Cinemateca Brasileira, na Universidade, sobretudo a UnB e a USP, e na critica
cinematografica, especialmente no Suplemento Literario d’O Estado de S&o Paulo.
Atentando para essas instituicdes, conseguirmos perceber que o critico formou um acervo e
um ndcleo de difusdo do cinema brasileiro que teve influxo na prdpria concepcdo de
cultura cinematogréfica nacional, participou ativamente na formagéo de pesquisadores e na
difusdo da necessidade de se dar atencdo ao cinema brasileiro e, além de propagar sua
trilogia sobre nossa histdria cinematografica, empenhou-se em defender seus preceitos
estéticos e ideoldgicos.

No entanto, restava a ddvida: como se deu sua formacéo politica e intelectual
que possibilitou sua atuagéo institucional?

Lancando luzes ao contexto intelectual, politico, econémico e cultural dos anos
de 1930 ate o inicio de 1960, sobretudo da capital paulista, pelo que foi visto, apreendemos
que Paulo Emilio através de seu empenho politico (militincia de esquerda) e cultural
(atuacdo na revista Clima e formagdo académica na USP) formou um aparato de
qualidades que lhe deram o respaldo necessario para operar em frentes tdo importantes

para a cultura cinematografica nacional.
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Tal elucidagdo nos encaminhou para outra questdo: quais circunstancias
histdricas levaram o critico a dedicacdo tdo sistemédtica ao resgate de nossa histdria
cinematografica?

Na busca de respostas, fomos encaminhados a conjuntura na qual o critico
esteve inserido. Como foi notada, a efervescéncia pela qual passou S&o Paulo na primeira
metade do século XX efetivou-se como um campo aberto as possibilidades de
modernizagdo cultural. Na verdade, tal projeto, mesmo negando um passado tido como
ultrapassado, passava automaticamente pela necessidade de resgate daquilo que interessava
nesse passado com vistas ao seu entendimento como ensinamento para 0 presente e o
futuro.

Nesse contexto, Paulo Emilio, dedicando-se & linguagem cinematografica, seja
na revista Clima, seja no Clube de Cinema ou na Cinemateca, respaldou tais possibilidades
e se fez parte integrante do projeto modernizador. Mesmo de Paris, onde passou duas
temporadas, o critico ndo cortou relagdes com seus pares, tampouco se mostrou alheio as
questdes sociais, politicas e culturais em voga na capital paulista. Seus ensaios, palestras e
aulas tinham no horizonte um ideal de industrializacdo do cinema brasileiro, buscando no
resgate histdrico os entraves e as perspectivas de alteracdo da conjuntura de seu presente.

Com efeito, pelo que foi descrito, a multifacetada atuagdo institucional de
Paulo Emilio, por um lado, amparada numa consistente formacao intelectual e politica, e,
por outro, inserida em um contexto que vinha ao encontro das aspiragcdes de modernidade,
formou o ndcleo central para que suas investidas na historia do cinema brasileiro
obtivessem reconhecimento a partir da década de 1960. Nessa década, o ja importante
intelectual Paulo Emilio estava com o terreno preparado para uma investida maior:
elaborar a histdria do cinema brasileiro.

Perante o que foi observado, e ainda tendo em vista nossa hipotese inicial,
fomos incitados a averiguar onde residia a pujanca da trilogia de Paulo Emilio. Nessa
medida, passamos a discussdo mais aprofundada acerca da estrutura interna da obra do
critico, tendo como ponto de partida a ideia segundo a qual sua obra conseguiu atingir uma
expressiva eficécia politica.

Para tanto, o seguinte leque de inquietagGes pautaram nossa escrita/urdidura:
como se estrutura do ponto de vista tedrico-metodoldgico a obra do critico? Com quais

referéncias politicas, estéticas e ideoldgicas ele dialogou? Como ele se colocou diante dos
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problemas mais relevantes de seu tempo? E em que medida ele travou um dialogo
persuasivo com seus interlocutores?

Com foi percebido, do ponto de vista tedrico-metodoldgico, a obra de Paulo
Emilio pautou-se na leitura sistematica de nossa cinematografia como “subdesenvolvida”,
aliada a perspectiva de histéria que sinalizava a ideia de um telos. Partindo desses
preceitos, por um lado, o critico, paradoxalmente, travou uma interlocuco teérica com a
perspectiva de histéria de Caio Prado Junior e com a leitura da realidade brasileira
propugnada por integrantes do PCB e do ISEB e, por outro, dialogou com os ideais
estéticos da corporacéo de cineastas cinemanovistas.

A interlocucdo com perspectivas contrarias, de um lado, Caio Prado Junior, e,
de outro, integrantes do PCB e do ISEB, especialmente em relacdo a posicéo politica da
burguesia brasileira, revelaram o carater ambiguo da obra de Paulo Emilio. No entanto, se,
por esse aspecto, sua trilogia possui dois niveis de entendimento que se chocam, o que
proporcionou sua plena aceitagdo por ambos os lados ideoldgicos, por outro, permitiu uma
confluéncia de interesses, sobretudo atinente & necessidade de um projeto nacional
industrializante tutelado pelo Estado brasileiro.

Mais uma vez saltou aos olhos a conjuntura na qual Paulo Emilio esteve
inserido. Apesar das vicissitudes interpretativas de sua obra, atentando para a historicidade
que a envolveu, notamos que o critico, enxergando o contexto nacional sob a Gtica da
capital paulista, sempre manteve um didlogo persuasivo com as diferentes correntes e
variados agentes envolvidas naquele processo historico.

Na verdade, todos se posicionaram na luta por ideal comum, que girou em
torno de temas como modernizagdo, modernidade, modernismo, industrializacdo e luta
contra o status quo “subdesenvolvido”. Dessa maneira, Paulo Emilio participa de um
projeto de poder, sobretudo do ponto de vista paulista, no qual um ideal de nacéo foi
revestido de questdes culturais.

Como demonstrado, sua relagdo com a corporagéo de cineastas cinemanovistas
foi mais profunda. O critico dialogou e defendeu esteticamente o Cinema Novo pautado na
ideal de cinema nacional-popular, considerando-o legitimo no sentido de expressar a real
cultura nacional, assim como avesso as imposi¢fes do estado de “subdesenvolvimento”.
Também conseguimos notar que ndo foram por acaso ou simples relacdo afetiva os

motivos da interlocucdo entre Paulo Emilio e cinemanovistas, mas, sim, resultado de uma
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matriz estética alicercada nas perspectivas modernistas dos integrantes da Semana de Arte
Moderna de 1922.

O ideal de conteudo genuinamente brasileiro, aliado a adocdo de perspectivas
estéticas modernas, ou seja, das vanguardas artisticas que deveriam ser adaptadas a
realidade nacional, formou o ponto chave de interlocucdo entre o critico e o0s
cinemanovistas. Obviamente, ambos influenciados pela proposta modernista do terceiro
decénio do século XX. Em répidas palavras, Paulo Emilio enxergou no Cinema Novo um
movimento artistico que poderia colocar o cinema nacional no mesmo nivel intelectual
alcancado por nossa literatura.

Também foi possivel notar que, ao Cinema Novo, a adesdo de Paulo Emilio
garantiu um respaldo tedrico, pois seus ensaios lhe outorgaram um nivel hierarquico muito
acima das demais manifestacfes cinematograficas nacionais. No mesmo compasso, ao
critico, foi garantida a harmonia de interesses com uma esfera da produgédo
cinematografica nacional que produzia obras de acordo com suas aspira¢des estéticas, na
contramao da opressdo econdmica, politica, social e cultural imperialista, base de
sustentagdo de nosso “subdesenvolvimento cinematografico”.

Em linhas gerais, sem ddvida, conseguimos demonstrar que a ambivaléncia da
obra de Paulo Emilio Ihe proporcionou entretecer uma teia interpretativa da historia do
cinema nacional. Os fios dessa teia foram tecidos, por um viés, através do dialogo
persuasivo travado com a elite letrada esquerdista, que ocupava 0s jornais, as revistas e as
Universidades, e, por outro, com base no constante didlogo com as perspectivas estéticas e
ideoldgicas que nortearam aspiracdes da corporacdo de cineastas cinemanovistas.

Em suma, esse processo de alimentacdo e retroalimentagcdo entre as
perspectivas de Paulo Emilio e as propostas da esquerda, no decorrer das décadas de 1960
e 1970, proporcionaram & obra do primeiro uma legitimidade que caracterizamos como
eficicia politica. Em face da eficacia politica da obra do critico, nossa hipétese inicial
comegou a tomar contornos mais nitidos.

Dessa maneira, passamos para a analise da recepgao de sua trilogia nos estudos
de cinema brasileiro no interior da academia ou sob seu raio de influéncia, sem, entretanto,
perder de vista que, a partir da obra de Jean-Claude Bernardet, sua perspectiva de historia
comecou a sofrer fissuras. Para tanto, langamos as seguintes questdes: como ocorreu a

consolidacdo da teia interpretativa da historia de nossa cinematografia entretecida por
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Paulo Emilio? Quais os principais divulgadores dessa teia no campo académico? E como
se deu o processo de rompimento ou reavaliagéo das principais perspectivas dessa teia?

Ndo foi espanto a constatagdo de que historiadores do cinema brasileiro como
Ismail Xavier, o proprio Jean-Claude Bernardet, Maria Rita Eliezer Galvao, Ferndo
Ramos, Roberto Moura e Arthur Autran deram prosseguimento ao discurso historico de
Paulo Emilio, seja com suas obras, seja com orientacdo de pesquisas. Temas como 0
“nascimento” do cinema brasileiro, a “Bela época”, o “subdesenvolvimento”, e a
hierarquiza¢do dos movimentos cinematograficos nacionais emergiram para primeiro plano
nesse processo em que houve um prolongamento das principais caracteristicas da obra do
critico.

Nesse ponto do trabalho ja estava demonstrado que a obra de Paulo Emilio
constitui-se em uma teia interpretativa da historia do cinema brasileiro. Todavia, ainda era
preciso avaliar as razdes pelas quais sua perspectiva de histdria comecou a sofrer
reavaliagdes. Foi preciso recorrer aos resultados dessa perspectiva de historia para notar
que um de seus principais pontos de sustentacdo residia no ideal nacionalista que
proporcionou conquistas praticas sob a forma de projetos de lei normatizados pelo Estado
brasileiro em defesa da produgdo cinematografica nacional frente a invasdo dos filmes
estrangeiros em nosso mercado interno.

Saltou aos olhos a evidéncia de que a pratica efetiva do discurso histdrico de
Paulo Emilio viveu seu momento de &pice, na década de 1970, com a Embrafilme, que se
tornou lugar de poder da corporagéo de cineastas cinemanovistas, grupo tdo prestigiado por
aquele discurso historico. Nesse sentido, conseguimos demonstrar também que, com as
alteracdes sociais, politicas, econémicas e culturais da sociedade brasileira, a partir do
decénio de 1980, a Embrafilme, construida sob a égide nacionalista, entrou em crise.

Como pdde ser observado, j& nos fins da década de 1980 e inicio da década
seguinte a ideologia nacionalista perdeu terreno para as concepgdes neoliberais e o Estado
sofreu reformulagdes profundas que culminaram no fim da Embrafilme, momento
simbolico de nova conjuntura para o cinema brasileiro. Assim, foi a partir dessa nova
estrutura social, politica, econémica e cultural dos anos de 1990 que langamos luz
novamente aos estudos académicos sobre o cinema brasileiro.

Como ponto referencial abordamos a obra Historiografia classica do cinema
brasileiro, de Jean-Claude Bernardet. Vimos que as principais criticas do autor foram

direcionadas ao discurso histérico de Paulo Emilio, refutando-o e propondo outros
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recortes, temas, conceitos e referenciais tedrico-metodoldgicos. No entanto, veio a tona a
historicidade da obra de Bernardet, que, como conseguimos demonstrar, respondia as
exigéncias ideoldgicas e tematicas de sua época (década de 1990).

A luz de tudo isso, resta uma questdo essencial a ser respondida: como,
enquanto “historiadores de oficio”, nos posicionar, do ponto de vista tedrico-metodoldgico,
perante uma perspectiva de historia que perseverou por trés décadas no interior da
historiografia do cinema brasileiro, mas que, desde a obra Historiografia classica do
cinema brasileiro, de Jean-Claude Bernardet, vem passando por um processo de
reavaliagdo critica?

Note-se que estamos lidando com historicidades distintas, pois h4 processos de
construcdo, &pice, declinio e reavaliagdo da perspectiva de histéria de Paulo Emilio.
Tomando partido das propostas de Carlos Alberto Vesentini e Michel de Certeau, a questéo
lancada pode ser respondia com maior clareza, sobretudo se fizermos uma volta ao
processo levando em consideracdo o lugar social no qual Paulo Emilio produz o
conhecimento historico atinente a historia de nossa cinematografia.

O critico entreteceu sua teia interpretativa da historia do cinema brasileiro nas
décadas de 1960 e 1970, isto €, no momento de elaboragcdo de uma tradicdo historica
acerca do cinema nacional. Essa teia utilizou-se de fios tecidos pelas esquerdas brasileiras
e pelos cineastas cinemanovistas, o que lhe possibilitou uma eficacia politica. Dessa
maneira, podemos dizer que a obra de Paulo Emilio carrega em seu interior uma “memdria
histérica” * produzida com base na versdo de uma parcela dos agentes que se envolveram
no processo histérico dos decénios supracitados.

Obviamente, essa memoria presente na obra do critico considera como
vencedora do processo a corporagdo de cineastas cinemanovistas. Como ressaltou
Vesentini, como historiadores que analisam os fatos posteriormente, nos encontramos entre

a “memoria historica” e nosso prdprio objeto de estudo. Portanto, é necessario voltarmos

! N&o é demais enfatizarmos mais uma vez o que Vesentini salienta ser “memodria historica”. O historiador
afirma: [...] Por memoria histérica entendo uma questao bastante precisa, refiro-me a presenga constante da
memoria do vencedor em nossos textos e consideragdes. Também me remeto as vias pelas quais essa
memoria impds-se tanto aos seus contemporaneos quanto a ndés mesmos, tempo posterior e especialistas
preocupados com o passado. Mas com um preciso passado — ja dotado, preenchido, com os temas dessa
memoria. Cf. VESENTINI, Carlos Alberto. A instauragédo da temporalidade e a (re)fundacdo na Histéria:
1937 e 1930. Revista Tempo Brasileiro, Rio de Janeiro, Vol.1, Out/Dez, 1986, p.104 Apud. RAMOS,
Alcides Freire; PEIXOTO, Fernando; PATRIOTA, Rosangela. A Historia invade a cena. Sdo Paulo:
Hucitec, 2008, p. 35.
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ao processo historico, pois, agindo de tal forma, poderemos perceber propostas vencidas e
admitir que elas ndo foram absorvidas no movimento histérico?. Seguiremos a proposta.

De um lado, se situa a corporagéo de cineastas do Cinema Novo, defendendo
proposta de “cinema de autor” nacional-popular, sendo, a0 mesmo tempo criticos de
cinema e cineastas (como no caso de Gustavo Dahl e Glauber Rocha), bem como tendo
seus ideais respaldados pelo discurso de criticos, como Paulo Emilio, Alex Viany,
Francisco Luiz de Almeida Salles e Jean-Claude Bernardet, e pela fruicdo cinematogréfica
da elite culta da sociedade, todos de esquerda e defensores de ideais nacionalistas.

Por outro, se localizam o0s produtores e cineastas da Atlantida
Cinematogréafica®, que, devido ao seu esquema organizado de producdo, distribuicéo e
exibi¢do, conquistam uma parcela significativa do publico brasileiro: as classes mais
baixas; os egressos do empreendimento industrial cinematogréafico paulista (Vera Cruz) e
criticos de oposicdo ao Cinema Novo como Antdnio Moniz Viana, Benedito J. Duarte e
Ruben Biéfora, que chegou a apoiar o cinema industrial paulista e algumas chanchadas da
Atlantida.

Do interior desse processo, pautado na interpretacdo histdrica nacionalista e no
ideal retirado do proprio processo segundo o qual nosso cinema seria “subdesenvolvido”,
Paulo Emilio entretece sua teia interpretativa tomando partido dos cinemanovistas.
Organizando seu discurso de modo a vincular os produtores e cineastas da Atlantida
Cinematogréfica, o grupo paulista oriundo do empreendimento industrial e os criticos
opositores do Cinema Novo aos interesses estrangeiros, considerados perpetuadores de
nosso “subdesenvolvimento”, o critico elabora sua obra a partir de alguns acontecimentos:
“nascimento” do cinema brasileiro, “Bela época”, faléncia do complexo industrial
cinematografico paulista, surgimento do Cinema Novo, entre outros.

Dentre esses acontecimentos, o surgimento do Cinema Novo, bem como sua
significacdo, € considerado o mais importante, pois € apontado que tal manifestagdo

cinematografica surge como enfrentamento a uma invasdo dos filmes estrangeiros e a

2VVESENTINI, Carlos Alberto. A teia do fato: uma proposta de estudo sobre a meméria histdrica. Sao Paulo:
Hucitec, 1997, p. 142.

% Nitidamente existem outras correntes como os cineastas e 0s criticos mais independentes, mas que, ao
menos na grande parte da bibliografia consultada, sdo ignorados ou séo tidos como alheios as disputas do
processo. Dessa forma, a polarizagdo que estabelecemos se justifica, antes pelas dificuldades de fontes, que
propriamente por sugestdo operatoria. Em um caso da producdo independente, bem como de criticas positivas
a este tipo de cinema podem ser apontados o Cinema do Lixo e as criticas de Jairo Ferreira em S&o Paulo
Shimbun. Cf. GAMO, Alessandro (Org). Jairo Ferreira e convidados especiais: criticas de invencdo: os
anos do Sao Paulo Shimbun. Sdo Paulo: Imprensa Oficial do Estado de Sdo Paulo/Cultura — Fundacéao Padre
Anchieta, 2006.
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mentalidade importadora e mimética que imperava nas producdes nacionais, sobretudo nas
chanchadas da Atlantida e nos filmes da Vera Cruz'. Como a apreciagdo dos
cinemanovistas ndao escapa de um circulo restrito de criticos, cineastas e intelectuais das
camadas cultas da sociedade brasileira, a “memoria historica” elaborada por Paulo Emilio
é baseada na producdo de peliculas com contedido “legitimamente nacional” e ndo na
exibicdo cinematografica, vinculada aos interesses estrangeiros.

Em outras palavras, esse simples movimento de descarte do contato do
publico com os filmes de outras manifestagdes cinematogréficas, que € consideravel,
condiciona seu resgate historico a valorizar a producdo de filmes e suas caracteristicas
estéticas pautadas na ideia do nacional-popular’. Nesse sentido, o critico entretece sua teia
interpretativa de modo a valorizar fatos como o “nascimento” do cinema brasileiro e o
surgimento do Cinema Novo, e recortes como o da “Bela época”.

Nessa linha de raciocinio, automaticamente essa “memoria historica” elidi
outras agdes dotadas da mesma significacdo em favor de algumas que séo supervalorizadas
por uma parcela de agentes tida como vitoriosa no processo®. As agdes vencidas, como o

contato dos filmes da Atlantida com uma parcela expressiva de publico, o investimento

4 Aliada a esses fatos ndo podemos deixar de mencionar a questio da adesédo as vanguardas artisticas. Desse
ponto do debate emergiu com muita significagdo a matriz modernista da adesdo de Paulo Emilio ao
cinemanovismo.

® Obviamente orientado pela tradicdo ocidental classica que separa o erudito do popular, repelindo o comico
em detrimento do classico, como ja discutido, a obra de Paulo Emilio encara como popular a obra
cinematogréficas que se alimenta de contedo do povo, mas reelabora esse contetido pedagogicamente. Com
relacdo a questdo da tradicdo ocidental classica, um quadro sintético, porém muito reflexivo e elucidativo
acerca dos estudos culturais na historiografia nos é dado por Rosangela Patriota, que historiciza as pesquisas
no ambito da Histéria Cultural delineando com acuidade perspectivas tedricas que solidificam um préspero
aparato tedrico-metodolégico para o trato dos historiadores com a linguagem teatral na sociedade brasileira.
Salta aos olhos a questéo colocada pela historiadora: qual o lugar da criacdo artistica para a Historia Cultural?
E nesse sentido, como exegese desse questionamento, ela demonstra a significancia dos trabalhos de Jacob
Burckhardt e Johan Huizinga para os pesquisadores que se voltam para 0s objetos artisticos como
documentos de pesquisa, sobretudo por sua capacidade de vincular ao debate estético a historicidade que os
constituiu. N&o obstante, faz a ressalva de que a Nova Historia Cultural ndo se utilizou dessas perspectivas
na integra, uma vez que continuou a reafirmar uma concepgéo classica de cultura (clivagem entre erudito e
popular) ja revista por Burckhardt e Huizinga. Desse modo, também é abordada a importante contribuicdo
para o debate Arte/Sociedade as proposi¢des de Raymond Williams (principalmente, Tragédia Moderna) e
Edward Palmer Thompson (sobretudo Witness Against the beast: William Blake and the Moral Law, William
Morris: Romantic to Revolutionary e Os Romanticos: a Inglaterra na era revolucionaria), que revelam a
legitimidade e relevancia do debate estético para os estudos histdricos. Cf. PATRIOTA, Rosangela. O teatro
e historiador: interlocugBes entre linguagem artistica e pesquisa histérica. In: RAMOS, Alcides Freire;
PEIXOTO, Fernando; PATRIOTA, Rosangela. A Historia invade a cena. Sao Paulo: Hucitec, 2008, p. 26-36.

® VESENTINI, Carlos Alberto. A teia do fato: uma proposta de estudo sobre a meméria histérica. Sao Paulo:
Hucitec, 1997, p. 27.
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industrial paulista que proporcionou uma melhoria técnica no cinema brasileiro, ou mesmo
as criticas contrarias ao Cinema Novo desaparecem do processo’.

Dessa maneira, ja& que aquilo considerado importante é a producgdo e suas
caracteristicas estéticas, a producdo cinematografica cinemanovista surge como vencedora
do processo. Assim, € a partir dessa “memoria historica” que se unifica um processo
demasiadamente complexo, estabelecendo fatos que irdo servir como pontos de apoio de
qualquer analise posterior.

E é justamente isso que ocorre no caso das produgdes académicas acerca de
nossa cinematografia, até meados de 1990, pois os historiadores do cinema nacional
ficaram presos a teia interpretativa entretecida por Paulo Emilio com base na “memoria
histérica” do proprio critico e dos cineastas cinemanovistas. Os acontecimentos e fatos
eleitos pela teia entretecida pelo critico, bem como as perspectivas estéticas dos
cinemanovistas amparadas por esta teia, ganham ar de objetividade, libertos de qualquer
interpretagéo.

Nesse contexto, a Universidade se transformou em uma instituicdo de difuséo
da “memoria histérica” do vencedor: Paulo Emilio e cinemanovistas. E na academia que
essa teia interpretativa ganha conotacdo de “verdade” irrefutivel e seus fatos, marcos,
recortes e periodizacBes ganham cardter empirico ndo deixando brechas para outras

interpretacdes®.

" Trés exemplos desse Gltimo fator podem ser ressaltados. A edicdo de 2003 da obra Revisdo Critica do
cinema brasileiro, de Glauber Rocha, langada pela Cosacnaify, precisamente na se¢do Fortuna Critica, traz
uma série de criticas negativas de Benedito J. Duarte ao livro de Glauber e ao movimento cinemanovista.
Uma passagem merece ser citada. Em 1963, Argumentando sobre o Cinema Novo, o critico afirma: “Hoje
disfarca-se a ignorancia sob a capa de um cinema que convencionou-se chamar de ‘novo’. De novo mesmo
nao tem nada esse cinema caricato e confuso, que da improvisagdo chegou a imitacdo sendo mesmo ao
plagio puro e simples. Copia-se tudo nesse cinema novo — a nouvelle vague, o cinema ‘camera-na-mao’, até
o cinema velho como a Sé de Braga que esses pasticheiros incorrigiveis timbram em fazer no Brasil”. Cf.
DUARTE, Benedito J. Uma licdo de humildade. In: ROCHA, Glauber. Revisdo Critica do cinema
brasileiro. 22 Ed. Sdo Paulo: Cosacnaify, 2003, p. 217. Notemos que Duarte usa 0 mesmo ‘“veneno”
(acusagdo de cdpia) contra o Cinema Novo que foi adotado por cinemanovistas e Paulo Emilio para criticar as
chanchadas e os filmes da Vera Cruz. Outras criticas de Benedito J. Duarte ao Cinema Novo podem ser
encontradas em obra recente. Cf. MACEDO, Luiz Antonio S. L. de. B. J. Duarte: criticas. Sdo Paulo:
Imprensa Oficial do Estado de S&o Paulo, 2009. O pesquisador Silva Junior nos da outro exemplo importante
com o critico Moniz Viana. Apos a estréia de Terra em Transe no Rio de Janeiro, em 1967, Moniz Viana, em
coluna no jornal Correio da Manh3, afirma: “E uma obra-prima de indisciplina narrativa, o climax da
antitécnica”. Cf. SILVA JUNIOR, Luiz Joaquim da. Cinema brasileiro nos jornais: uma analise da critica
cinematografica na retomada. Recife: Dissertacdo de Mestrado, Centro de Artes e Comunicacao,
Universidade Federal de Pernambuco, 2004, p. 23.

8 VESENTINI, Carlos Alberto. A teia do fato: uma proposta de estudo sobre a meméria histérica. Sao Paulo:
Hucitec, 1997, p. 45.
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Estas, por sua vez, sdo reduzidas a ideia de “erro” e separadas dos fatos®. Nesse
sentido, diante dessa separacdo radical entre os fatos eleitos por Paulo Emilio e as
possiveis interpretacBes diferentes que poderiam surgir nos estudos sobre o cinema
brasileiro, os historiadores se encontravam entre a “memoria historica” da teia entretecida
por Paulo Emilio e seu objeto de estudo.

Como vimos, o resultado imediato foi sua adesdo a “memdria histérica” do
vencedor, pois a academia € um dos seus meios de difusdo. Desse modo, 0s conceitos de
“nascimento” e “Bela época”, a hierarquizacdo das formas artisticas e o pressuposto de
“cinema subdesenvolvido” perpetuaram-se na producdo de conhecimento historico acerca
de nossa cinematografia.

Em répidas palavras, aquilo que estava em jogo no processo histérico da
década de 1960 é unificado pela memoria dos vencedores. Nesse movimento, até mesmo
as analises de contextos histdricos como os do “nascimento” e da “Bela época” sdo
impregnados pela “memoria historica” produzida no decénio de 1960. Isso, por um lado,
leva os historiadores a unificarem a¢des também daquelas conjunturas passadas, pois ndo
se levam em consideracdo as exibi¢bes publicas dos primdrdios do cinema brasileiro,
tampouco a andlise mais detalhada sobre se houve ou ndo uma adesdo do publico de
cinema ao produto brasileiro no periodo da “Bela época”.

Delineou-se um quadro no qual os historiadores de nossa cinematografia
sofreram as implicacbes de seu “lugar social”. Esses estudiosos ficaram presos a um
modelo de histdria consagrado, pautado na producdo de filmes e na adesdo estética ao
cinemanovismo, cuja recusa implicaria muito trabalho tedrico e até mesmo a
marginalizacéo do pesquisador.

O trabalho tetrico, por um lado, remetia a possibilidade de sua propria
inviabilidade técnica, pois impulsionaria os historiadores a uma peregrinacdo por
departamentos publicos e privados em busca de dados escassos e lacunares sobre exibigdo

cinematografica, além de deixa-los a mercé da condescendéncia daqueles responsaveis

°® VESENTINI, Carlos Alberto. A teia do fato: uma proposta de estudo sobre a meméria histdrica. Sao Paulo:
Hucitec, 1997, p. 68. Um exemplo emblematico disso, que ja foi demonstrado em nota no primeiro capitulo,
¢ a separacdo estabelecida pelo historiador Arthur Autran entre criticos “histdricos” (Paulo Emilio e Alex
Viany) e critico “esteticista” (Benedito J. Duarte). Cf. AUTRAN, Arthur. Alex Viany: critico e historiador.
Sédo Paulo: Perspectiva, 2003, p. 158. Autran da a entender que, por um lado, criticos interpretativos sdo 0s
criticos “esteticistas”, ou seja, que ndo servem de apoio para a analise histérica, e, por outro, criticos
historicos sdo aqueles que buscam desvendar os acontecimentos do passado sem juizo de valor estético. Ao
fazer tal movimento, embora escrevendo em outro momento histdrico, ja pés-criticas de Bernardet, Autran
separa interpretagdo de fato, bem como reduz as interpretacdes ditas “esteticistas” ao “erro”.
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pelos 6rgdos. Por outro, ao passo que poderia elaborar uma histéria a contrapelo da
consagrada, seu resultado imediato seria a marginalizagdo do pesquisador, pois, como
afirma Michel de Certeau, uma obra de valor em histéria é aquela reconhecida pelos seus
pares™.

As proposicdes sobre o lugar social do pesquisador em histéria, bem como o
conceito de “memoria historica” também nos auxiliam na anélise do momento de crise da
teia interpretativa de Paulo Emilio. Para tanto, procederemos deste modo: primeiro,
observaremos as similaridades das propostas metodoldgicas de Vesentini e Bernardet,
depois, daremos foco a obra de Bernardet sob a tese do lugar social de Certeau e, por fim,
voltaremos & perspectiva tedrico-metodoldgica de Vesentini para marcar nossa posi¢éo
perante todo o caminho percorrido pela “memoria historica” na historiografia do cinema
brasileiro.

Bernardet critica profundamente uma perspectiva de histdria que outrora
ajudou a “cristalizar” na academia. Perguntariamos: como? E notdrio que o critico se
propde a voltar ao processo de construcdo da “memoria histdrica” que perseverou durante
trés decénios. Colocando-se de fora dessa “memdria historica”, que faz parte de sua
propria formacéo, ele ndo d& voz aos agentes, mas salienta suas agBes como elementos
importantes que foram ignorados pela historiografia classica do cinema brasileiro.

Com esse procedimento, Bernardet acentua o despreparo tedrico-metodologico
dos criticos de cinema, as implicagdes ideoldgicas sofridas por seu discurso, assim como a
necessidade de reavaliacdo critica desse discurso histdrico. O critico, até esse ponto, parece
seguir os procedimentos apontados por Vesentini, pois analisa o interior dos fatos
percebendo o carater unificador que a “memdria historica” lhes atribui, bem como o
movimento de supresséo que ela exerce sobre outros acontecimentos que poderiam ter a
mesma relevancia.

Dessa maneira, Bernardet propGe uma reviséo da periodizacéo estabelecida por
Paulo Emilio, bem como sinaliza a perspectiva da interdisciplinaridade nos estudos
histdricos do cinema brasileiro para procedimentos analiticos que abordem a “Bela época”.
Todavia, ele vai além e passa da medida, tal como os historiadores do século XIX, coloca
em “suspensdo” até mesmo a existéncia de fatos como o “nascimento”, enfatizando a

inexisténcia da fonte priméria (o filme da primeira filmagem) que comprovaria tal fato.

10 CERTEAU, Michel de. A escrita da histéria. Rio de Janeiro: Forense-Universitaria, 1982, p. 72.
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Indubitavelmente, ao incorrer nesse procedimento, o critico sofre profunda
influéncia de seu lugar social de produgdo, que traz consigo o “ndo dito”, “a instituicdo do
saber”, a “relacdo do historiador com a sociedade” e a “permisséo e interdicdo” das
producdes. Porém, é preciso notar algumas especificidades muito relevantes.

Com relagdo ao “ndo dito”, Bernardet segue um sistema de referéncia
implicito, que consiste em suas escolhas individuais, mas, entretanto, se chocam com as
escolhas feitas por ele em decadas anteriores. Portanto, seu procedimento consiste em um
processo de auto-avaliagdo de seus partidos tedricos, politicos e ideoldgicos.

Dessa forma, obviamente, Bernardet ratifica as imposi¢des de sua “institui¢éo
do saber”, ndo as da academia, pois ele critica profundamente a “doutrina/memoria
histdrica”, até entdo imperante naquele espaco, mas, sim, as da critica cinematografica.
Uma “nova critica” dos anos de 1990, composta por criticos mais jovens, inseridos num
contexto em que a visdo nacionalista perde terreno para abordagens do contato dos filmes
com o publico e para os ideais mercadoldgicos.

Tal como o “néo dito”, a relagdo de “Bernardet com sua sociedade” pesa muito
no processo de critica da teia interpretativa entretecida por Paulo Emilio e consolidada na
academia, pois a estrutura da sociedade brasileira do decénio de 1990 é totalmente
diferente daquela de constituicdo da “memdria historica” do cinema brasileiro. O Brasil da
ultima década do século XX passava pela invasdo do modelo econémico neoliberal, de
enxugamento do aparelho estatal e de inser¢do no processo de globalizacéo, inclusive dos
filmes brasileiros.

Nesse contexto, com seu discurso historico, por meio de um procedimento
metodoldgico bastante critico acerca de explicacBes historicas de tempos passados,
Bernardet reforca uma tautologia sociocultural entre ele, seu objeto de estudo

istoriografia do cinema brasileiro) e seu publico™. Este, composto em sua grande maioria
hist fiad brasil blicol. Est t d

1 CERTEAU, Michel de. A escrita da histéria. Rio de Janeiro: Forense-Universitaria, 1982, p. 74. Alluz da
atualidade também é possivel analisar esse processo de reavaliagdo da “memdria historica” de maneira
bastante critica. Avaliando o processo da década de 1990, podemos notar que 0 sucesso de trés ou menos
filmes ludibriou parte da critica cinematogréafica, entre eles Bernardet, de que a iniciativa privada se
sensibilizaria com o cinema brasileiro e abriria seus cofres para depois receber os investimentos em rendncia
fiscal. Todavia, foi ignorado que os recursos do mercado passaram a sofrer a concorréncia de outros setores
artisticos, como o teatro e as artes plasticas. Com a historia em nosso favor, percebe-se que atualmente os
recursos financeiros para as atividades culturais sdo divididos entre o Estado e o mercado, porém a ferida
aberta pela falta de contato dos filmes brasileiros com parcela significativa de pablico continua em plena
exposicdo. A excecdo de algumas producdes, sobretudo aquelas de excessivo apelo mercadoldgico, a maioria
de nossos filmes ficam restritos a poucas salas de exibicdo, sobretudo no eixo Rio-Sao Paulo, e aos inimeros
festivais de cinema realizados anualmente no pais. Desse modo, curiosamente, 0 sucesso de publico do
cinema brasileiro, que parecia na década passada inserir o cinema brasileiro em uma nova fase se mostra hoje
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por criticos, cineastas e académicos, avido por respostas que expliquem as fissuras de seu
contexto historico, sobretudo as possibilidades de concretizagdo de suas aspiraces (em
especial o contato dos filmes nacionais com o publico), recebe com muito bons olhos a
investida de Bernardet™?.

Nesse sentido, a relagdo de Bernardet com sua sociedade foi preponderante
para a interdicdo ou permissdo de sua producéo™. Com ja vimos, é o periodo de fim da
Embrafilme, que jogou por terra o ideal nacionalista de que o Estado poderia ser o
propulsor da industrializacdo do cinema brasileiro e do cerceamento da invaséo de filmes
estrangeiros em nosso mercado interno. Dessa forma, se, por um lado, uma “memoria
histdrica” preponderante por trés décadas na “instituicdo do saber” (academia) na qual o
critico estava inserido poderia exercer o papel de interdicdo de sua producdo, ou seja,
censurar suas perspectivas, por outro, o funcionamento de seus estudos na sociedade falou
mais alto.

Imerso na conjuntura dos anos de 1990, tal como fez Paulo Emilio, Bernardet
se amparou, de modo implicito, é claro, em fatos e acontecimentos como o fim da
Embrafilme, o enxugamento do Estado e o sucesso de publico de filmes como Carlota
Joaquina e O Quatrilho, para criticar uma “memadria histérica” que, naquele momento, ndo
condizia com a realidade pratica do cinema brasileiro. Desse modo, o critico buscou
respostas para o malogro prético da “memoria histdrica” elaborada na década de 1960,
assim como sinalizou as possibilidades de analise que atendiam as necessidades de sua
atualidade.

Aliado a isso, também pesou o fato de ele ndo “liquidar” de vez a “memoria
histdrica” produzida por Paulo Emilio e cinemanovistas. Bernardet critica de modo muito
enfatico a perspectiva de historia de Paulo Emilio enfatizando a diferenga das conjunturas

e a particularidade do trabalho dos historiadores da década de 1990, porém ndo nega sua

uma questdo ainda muito complexa e ndo-resolvida. Por um lado, os nossos cineastas, apesar da plena
disposicdo dos mais avangados recursos tecnologicos, ficam a mercé das empresas publicas, privadas ou de
capital misto, que através de Editais ou simples selecbes abrem possibilidades para o financiamento da
produgdo cinematogréafica, mas impdem condigdes, inclusive estéticas. E, por outro, pagos por esses recursos,
antes mesmo de serem distribuidos e exibidos, os filmes chegam a seu processo de distribuicdo e exibicdo
pagos, o0 que os condiciona a serem levados somente para os festivais.

12 N&o ha como negar que ainda persistem historiadores que “jogam fora” a obra de Bernardet, no entanto,
em primeira instancia, as propostas do critico estabelecem uma relagdo de reciprocidade com a “nova critica”
e uma nova historiografia do cinematografica nacional.

13 CERTEAU, Michel de. A escrita da histéria. Rio de Janeiro: Forense-Universitaria, 1982, p. 77.
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utilidade se encarada do ponto de vista da valorizacdo do produto nacional. Acreditamos
que essa posicdo foi estratégica, pois enfatizar a forga de uma “memoria historica” incita
os pesquisadores buscarem compreender as razdes pelas quais ela perseverou™.

Desde a obra de Bernardet adentramos em um processo de reavaliagdo da
“memoria histdrica” do cinema brasileiro construida na década de 1960. Para desencadear
esse movimento, o critico se amparou em um contexto historico cujas possibilidades
acenavam para a tdo sonhada conquista do publico por parte do cinema brasileiro.

De um modo geral, encarar criticamente esses dois processos, cOmo nos
demonstra Carlos Alberto Vesentini, consiste em interrogar o passado sobre as razdes pelas
quais alguns acontecimentos ganham a conotagdo de fatos absolutos, pois a reiteracéo de
determinada interpretacdo, quase sempre, redefine a memodria a qual tomamos contato,
sendo esta resultado de lutas de poder ao longo do processo histérico®. Os dois processos,
0 de construcdo e o de reavaliacdo da “memoria historica”, sdo resultados de lutas de poder
e elidem outras acOes que poderiam ter a mesma significancia historica.

No processo de construcdo, vimos que Paulo Emilio e cinemanovistas
reduziram as lutas de poder a fatos e acontecimentos que periodizaram, recortaram e
ditaram interpretagfes da historiografia académica do cinema brasileiro. Unificou-se uma
“memoria historica” polarizando um embate entre, por um viés, os defensores do cinema
nacional contra a opressdo imperialista e o “subdesenvolvimento” e, por outro, entre 0s
defensores dos interesses estrangeiros.

Obviamente, enquanto brasileiros, ninguém gostaria de ser vinculado a
interesses estrangeiros. Desse modo, a “memdria historica” dos vencedores fragmentou a
memoria dos vencidos. Quando ela, a “mem@ria historica” dos vencedores, ndo promoveu
a supressao desses agentes vencidos e de seu discurso, desencadeou nesses agentes elididos
uma dependéncia aos fatos e acontecimentos por ela significados.

No momento de reavaliagdo da memodria dos vencedores, Bernardet propds
uma resposta aos anseios de seu tempo, enfatizou a forca daquela “memoria histdrica”,
porém amparou-se nas propostas de sua atualidade. Obviamente, o critico tomou partido da

mem@ria dos vencidos, que naquele momento demonstrava sua significacéo.

¥ BERNARDET, Jean-Claude. Historiografia classica do cinema brasileiro: metodologia e pedagogia. S&o
Paulo: Annablume, 1995, p. 48.

15 Podemos afirmar isso por experiéncia propria, pois esta pesquisa é resultado da busca dessas razdes.

16 \VESENTINI, Carlos Alberto. A teia do fato. Sdo Paulo: Hucitec Social, USP, 1997, passim.
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Bernardet praticamente descartou a meméria dos vencedores, colocou em
xeque 0 “nascimento” do cinema brasileiro, suspendeu as explicacbes para 0 sucesso e
declinio da “Bela época” e fez &cidas ressalvas acerca da periodizacdo vigente. Foi o
momento em que a memoria dos vencidos parecia ter uma continuidade historica, pois o
ideal de globalizacdo, de abertura da iniciativa privada ao cinema brasileiro evidenciava
uma realidade prética que havia sido ignorada pela “memoria historica”: a conquista de
publico.

Para encararmos de maneira consistente, do ponto de vista teorico-
metodoldgico, a historiografia do cinema nacional, é preciso seguir os procedimentos
enfatizados por Carlos Alberto Vesentini e Michel de Certeau, especialmente no que se
refere a recuperar a historicidade inerente & producdo do conhecimento histérico, levando
em consideracdo a influéncia do “lugar social” do pesquisador em histéria. Para tanto, se
faz necessario voltar ao processo e, com base nos documentos relacionados a tal processo,
buscar elaborar possiveis interpretages que nos permitam entender as caracteristicas
especificas do objeto estudado.

Em nossa relagdo com os documentos, a expressiva proposta elaborada por

Adalberto Marson é essencial, pois devemos indagar:

1°) Sobre a existéncia em si do documento: O que vem a ser documento?
O que é capaz de nos dizer? Como podemos recuperar o sentido deste seu
dizer? Por que tal documento existe? Quem o fez, em que circunstancias
e para que finalidade foi feito?

2°) Sobre o significado do documento como objeto: O que significa como
simples objeto (isto €, fruto do trabalho humano)? Como e por quem foi
produzido? Para que e para quem se fez a producdo? Qual a finalidade e o
carater necessario que comanda sua existéncia?

3°) Sobre o significado do documento como sujeito: Por quem fala tal
documento? De que histéria particular participou? Que agdo e que
pensamento estdo contidos em seu significado? O que fez o perdurar
como depésito da meméria? Em que consiste 0 seu ato de poder?*’

Em linhas conclusivas, observar a produgdo do conhecimento histérico consiste
em um alargamento de nosso campo referencial para além da “memdria historica”,
passando diretamente por nossas escolhas tedricas e metodoldgicas. Por sua vez, essas

devem contribuir operatoriamente na compreensdo daquilo que o passado tem a informar

Y MARSON, Adalberto. Reflexdes sobre o procedimento histérico. In: SILVA, Marcos (Org). Repensando
a Historia. Rio de Janeiro: Marco Zero, 1984, p. 52.
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as inquietacBes de nosso tempo, pois a célebre contribuicdo de Marc Bloch sinalizou que o
“historiador de oficio” reflete acerca dos homens no tempo®®,

Seguindo essas indicagdes teoricas, e se as angustias, necessidades e problemas
do homem caminham no mesmo passo do fluxo histdrico, ndo é um sofisma afirmar que a
condicdo necesséria para que os “historiadores de oficio” elaborem novas interpretagdes
acerca da histdria e da historiografia do cinema brasileiro j& foram delineadas, sobretudo se
atentarmos para talvez a grande especificidade o oficio do historiador, que consiste em

interrogar seus documentos de maneira critica.

8 BLOCH, Marc. Apologia da historia, ou o oficio do historiador. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2001,
p. 51-56.
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