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Resumo

O objetivo desta tese ¢ estudar as concepgdes de “cinema independente”
aplicadas ao contexto brasileiro, especificamente o do Rio de Janeiro, no periodo que
cobre os anos de 1948 a 1954. Serdo analisadas as tensas relacfes entre os trés setores
bésicos da atividade cinematografica — producéo, distribuicéo e exibicdo —, bem como a
relacdo entre o campo cinematografico e o campo do poder na formulagéo de politicas
para 0 setor. A tese estuda algumas das praticas predominantes na ‘“producao
independente” de filmes no Brasil, dentro do periodo enfocado, tais como a producéo
associada, o sistema de cotas e a producéo planificada, buscando estabelecer relagdes
entre essas praticas, os filmes realizados e a forma como eles eram distribuidos e
exibidos. Para tanto, a pesquisa toma como referéncias centrais a trajetéria de algumas
produtoras cariocas como a Cine-Producdes Fenelon, a Cinédia e a Flama - Produtora
Cinematogréfica, e a formagao de um “circuito independente” de produgdo, distribui¢do

e exibicdo, durante a primeira metade dos anos 1950.

Palavras-chave: Histdria do cinema — Cinema brasileiro — Cinema independente
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Introducéo

Em termos bastante amplos, é possivel datar o final dos anos 1940 como o
momento em que surge, no Brasil, o debate sobre a “producéo independente” de filmes
de longa-metragem de fic¢do. De 14 para cd o termo “cinema independente”
acompanhou de forma mais ou menos constante as diferentes fases pelas quais passou e
vem passando a atividade cinematogréfica entre nos.

Essa constancia foi poucas vezes alvo de questionamento: de uma forma geral,
aceitou-se a idéia da “producéo independente” sem que se problematizasse em relacédo a
qué tal independéncia se dava ou era pretendida. Por outro lado, a freqiiéncia com que a
expressao veio sendo usada promoveu a multiplicidade de enfoques e de sentidos, a
ponto de se poder falar ndo em um, mas em varios discursos sobre ‘“cinema
independente” — cada um apontando para interesses e propositos diferentes, as vezes
conflitantes.

No ambito internacional, “cinema independente” foi uma expressao que adquiriu
forca sobretudo nos Estados Unidos, surgindo no proprio seio da industria
cinematografica, ainda em seus primeiros tempos. A questdo da “independéncia” se
colocou no campo das lutas entre produtores, distribuidores e exibidores pelo mercado
nacional e pelo direito de exploracdo de equipamentos, insumos e espagos de exibicao,
desde 1909 controlados pela MPPC (Motion Pictures Patents Company) e seu braco de
distribuicdo, a GFC (General Film Company). A MPPC — ou o Truste, como era
conhecido o consorcio das patentes de Edison — compunha-se de nove produtoras:
Edison, Biograph, Vitagraph, Essanay, Selig, Kalem, Lubin, Pathé Freres e Meéliés,
além de George Kleine, importador de filmes. O grupo explorava uma patente de filme,
duas de camera e treze de projetores, num total de dezesseis. O objetivo era controlar
todos os ramos da atividade cinematografica no territério dos Estados Unidos.*

Diante dessa tentativa de monopolizar a entdo nascente inddstria do cinema
norte-americano, produtores, distribuidores e exibidores que ndo faziam parte do truste
comandado por Edison decidiram resistir, chegando, em 1910, a formar a Motion

Pictures Distributing and Sales Company, ou simplesmente Sales Company, consércio

! Cf. SKLAR, Robert. Histéria social do cinema americano. S&o Paulo: Cultrix, 1975, p. 50.



liderado por Carl Leammle, posteriormente o fundador da Universal Pictures. Como

assinalam Kristin Thompson e David Bordwell:

Estima-se que cerca de seis mil cinemas concordaram em pagar [a MPPC] impostos
semanais, mas outros dois mil recusaram-se. Os cinemas ndo-licenciados geraram um
mercado para o qual recorreram os produtores e distribuidores em igual situacdo. Essa

parcela da industria logo foi identificada como os independentes.? [grifo dos autores]

No interior da industria cinematografica norte-americana, o sentido de contra-
hegemonia ja se localiza na propria génese do conceito de “independéncia”. Por outro
lado, também é comum associar a atuagdo desses “independentes” a cria¢do de
Hollywood, ja que os ndo-associados teriam decidido sair de Nova lorque e partir para a
Califérnia, préxima a fronteira do México, para escapar a vigilancia da MPPC.? Sao
essas companhias fundadas em Hollywood que depois se tornariam hegemonicas no
mercado norte-americano, e, apés a Primeira Guerra, no mercado cinematografico
mundial.

A partir da segunda metade dos anos 1940, a “producdo independente” se tornou
um fendmeno de grande significacdo para Hollywood. Um dos principais fatores que
permitiram a proliferagdo dos “produtores independentes” foi o chamado “decreto
Paramount”, que em 1948 atingiu as oito maiores companhias cinematograficas em
atividade, e que consistia em fazer cumprir a lei antitruste, obrigando os estudios a se
desfazerem de suas cadeias de exibicdo (principal fonte de remuneracdo do capital

dessas companhias).

2 THOMPSON, Kristin & BORDWELL, David. Film History: an introduction. Nova lorque: McGraw-
Hill, 2003, p. 40.
% Essa versdo é contestada por Robert Sklar, pois, segundo esse sociélogo, “O México [ficava] a cinco
horas de automével de Los Angeles naquele tempo; a viagem custaria pelo menos um dia de producéo, ao
passo que as intimagdes poderiam ser apresentadas nos escritérios da empresa em Nova lorque. [...] Na
verdade, os primeiros filmes cinematograficos produzidos no Sul da Califérnia foram feitos por membros
do Truste. [...] A New York Motion Picture Company, o primeiro dos independentes a partir para o Oeste,
localizou-se abaixo do quarteirdo da Selig em 1909.” As atragdes da California eram outras: boa
temperatura para filmagens ao ar livre, proximidade entre mar, montanha e deserto, terrenos férteis e
baratos. “E como se tudo isso ndo bastasse [...] Los Angeles era bem conhecida naquele tempo [...] como
a principal cidade da nacdo que empregava trabalhadores sem se preocupar em saber se eram ou ndo
sindicalizados. O influxo constante de novos residentes [...] fornecia um excesso de trabalhadores
instalados e mantinha baixos os ordenados, de um quinto a um terco inferiores aos niveis que prevaleciam
em Sao Francisco e, em certos casos, a metade dos niveis de ordenados pagos em Nova lorque.” Cf.
SKLAR, Robert. Op. cit., pp. 85-6.
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A partir de entdo, o “produtor independente” passou a ser visto pela industria
cinematogréfica hollywoodiana como aquele que possuia uma pequena empresa
produtora, conseguindo obter por conta propria financiamento e contratos de
distribuicdo para seus filmes. O contrato com o distribuidor ndo poderia prever lacos
corporativos. Em termos quantitativos, um “independente” deveria produzir em média
de um a trés filmes dentro de um cronograma anual. J& nos anos 1950, esse modo de
encarar a “producdo independente” havia sido totalmente assimilado pelos estudios e o
termo “independente” passou a servir mais para designar “produtores de documentarios,
filmes experimentais e producdes de baixo-orcamento realizadas fora dos canais

padronizados de Hollywood”.*

Esta tese tem como objeto de estudo as concepgdes de “cinema independente”
aplicadas ao cinema brasileiro do final dos anos 1940 até meados da decada de 1950,
analisadas a partir das relacdes entre os trés setores basicos da atividade cinematografica
(producéo, distribuicdo e exibicdo). A hipdtese central é a de que, nos anos de 1948 a
1954, as lutas politicas entre produtores e exibidores “independentes” sediados no Rio
de Janeiro terminaram por constituir um circuito de producdo, distribuicdo e exibigéo
paralelo ao grupo hegemdnico de Luiz Severiano Ribeiro Junior, dono da empresa
produtora Atlantida, da distribuidora Unido Cinematografica Brasileira e da maior
cadeia de exibicéo do pais.

A literatura sobre o cinema brasileiro voltada para esse periodo® costuma

associar 0 “cinema independente” aos realizadores e criticos esquerdistas que tiveram

* BALIO, Tino. The American film industry. Madison: The University of Wisconsin Press, 1985, pp. 412-
3.
® Cf. GALVAO, Maria Rita. “O desenvolvimento das idéias sobre cinema independente”. In: 30 anos de
cinema paulista, 1950-1980. Sdo Paulo: Cinemateca Brasileira, Cadernos da Cinemateca (4), 1980, pp.
13-23; GALVAO, Maria Rita. Burguesia e cinema: o caso Vera Cruz. Rio de Janeiro: Civilizagio
Brasileira/Embrafilme, 1981; GERBER, Raquel. O cinema brasileiro e o processo politico e cultural (de
1950 a 1978). Rio de Janeiro: Embrafilme/DAC, 1982; RAMOS, José Mario Ortiz. Cinema, Estado e
lutas culturais. Anos 50/60/70. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1983; GALVAO, Maria Rita &
BERNARDET, Jean-Claude. Cinema: repercussdes em caixa de eco ideologica (As idéias de “nacional”
e “popular” no pensamento cinematografico brasileiro). Sio Paulo: Brasiliense, 1983; GALVAO, Maria
Rita e SOUZA, Carlos Roberto de. “Cinema brasileiro: 1930/1960”. In: FAUSTO, Boris (org.). Histdria
geral da civilizagdo. O Brasil republicano (tomo Ill, vol. 1V). S8o Paulo: Difel, 1984, pp. 465-497;
CATANI, Afranio Mendes. “A aventura industrial e o cinema paulista (1930-1955)” e RAMOS, Fernao.
“Os novos rumos do cinema brasileiro (1955-1970)”. In: (Org.). Histéria do cinema brasileiro.
Sé&o Paulo: Art Editora, 1987, pp.190-397.
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forte atuacdo em S&o Paulo e no Rio de Janeiro, na organizacdo das mesas-redondas da
Associacdo Paulista de Cinema (1951) e dos Congressos Nacionais do Cinema
Brasileiro (1952-3), bem como na realizacdo de alguns filmes emblematicos, tais como
O saci (Rodolfo Nanni, 1953), Alameda da Saudade, 113 (Carlos Ortiz, 1953), Agulha
no palheiro (Alex Viany, 1953), Rio, 40 graus (Nelson Pereira dos Santos, 1955) e O
grande momento (Roberto Santos, 1959), entre outros.

Em relagdo as idéias desse grupo, os textos histéricos destacam a defesa da
industrializacdo do cinema brasileiro e a critica sistematica do modelo “industrial”
importado pelos grandes estudios paulistas (Vera Cruz, Maristela, Multifilmes); a
preocupacdo em denunciar a agdo imperialista do cinema estrangeiro — notadamente o
norte-americano — e a tentativa pioneira de entender esse processo de dominacdo
econdmica e cultural em termos concretos, através da analise do mercado e dos
principais problemas relativos a atividade cinematografica no Brasil; a procura por uma
forma “brasileira” e ‘“realista”, essencialmente popular e comunicativa, que seria
expressa sobretudo pelo “conteudo”, isto €, pelos temas e historias levados a tela,
compreendendo ai aspectos culturais e sociais, tais como o folclore, a musica popular, o
campo, a favela, o universo do trabalhador e do “homem comum” etc.; a defesa tedrica
de uma determinada pratica de produgdo, ndo atrelada ao “mito dos estudios”, mas
adaptando a licdo do cinema neo-realista italiano do pds-guerra as condices brasileiras:
poucos recursos financeiros, equipe reduzida e utilizacdo de estidios como forma de
barateamento da producdo, visto que as filmagens externas, nos anos 1950, encareciam
0 or¢amento; por fim, um compromisso ético e estético a partir do qual a realizacdo de
filmes no Brasil fizesse parte de um sentido maior de reflexdo em torno das condigdes
sociais, econdmicas e culturais do proprio pais, donde a crenca de que tais filmes
imbuidos desse espirito progressista encontrariam didlogo com o puablico — aqui,
freqlientemente entendido como “povo”.

Em relacdo ao quadro acima esbocado, vale fazer algumas consideracfes, a
partir das quais passarei a apresentar as premissas e 0s questionamentos que nortearam
este trabalho. O primeiro aspecto a ser ressaltado € o fato de que, no que diz respeito ao
“cinema independente” brasileiro dos anos 1950, apenas um dos setores da atividade — a
producéo —, vem sendo sistematicamente considerado pelos estudiosos, ficando de lado
a distribuicéo e a exibicdo. Assim, privilegia-se o ramo industrial do cinema, atrelando
as idéias de “independéncia” aos modos de producao.

11



N&do é uma escolha casual: conforme Jean-Claude Bernardet, a op¢do dos
historiadores em se ater a produgdo “em detrimento da exibi¢do ¢ do contato com o
publico” decorre de uma “profissdo de fé ideoldgica”, ocasionada pela reagdo a um
mercado ocupado e por uma “filosofia que entende o cinema como sendo

essencialmente a realizagdo de filmes”:

E sabido que o fator principal que levou & derrocada da Vera Cruz, por exemplo, foi o
fato de ela ter pensado a producdo, mas ndo ter previsto mecanismos de circulagéo
comercial de seus filmes. Esse procedimento ndo foi exclusivo da Vera Cruz, mas
também de seus opositores, como os independentes dos anos 50 e posteriormente 0
Cinema Novo, pelo menos até a fundacdo da Difilm. Pensa-se o cinema até a primeira

copia, depois sdo outros quinhentos.®

Um outro aspecto desses textos historicos sobre os “independentes” é que eles se
concentram em recortes bastante precisos. Tomam-se como balizas a fundagéo da Vera
Cruz em 1949, instituindo o modelo de “indastria” em relagdo a qual o0s
“independentes” irdo se contrapor, € o cinema novo dos anos 1960, momento em que as
idéias do grupo “independente” encontrariam plena aplicagdo em termos praticos e
tedricos. Além disso, utiliza-se o ndcleo dos realizadores e criticos alinhados ao Partido
Comunista Brasileiro, bem como os filmes e textos por eles produzidos, como
parametros para a analise das idéias “independentes”. Com isso, exclui-se uma série de
outros realizadores e criticos que estariam ideologicamente distantes do grupo ligado ao
PCB — apesar de compartilharem dos mesmos modos de producao “independentes”.

Por um lado, esse recorte se justifica pelo fato de que tal grupo efetivamente
buscou teorizar um “cinema independente” e, embora fosse a favor da industrializacdo
do cinema brasileiro, estava atento as novas experiéncias alternativas de producéo
surgidas na Europa do pos-guerra, a principio mais condizentes com a realidade
brasileira do que a transposicao acritica do studio-system nos moldes norte-americanos,
como pretendiam, por exemplo, os industriais paulistas. Assim, os discursos sobre o
“cinema independente” no Brasil dos anos 1950 acompanhariam as transformagdes de
uma parte consideravel do cinema mundial do pds-guerra, aquela voltada para o signo

do “novo” e para a afirmac¢do de cinematografias nacionais.

® BERNARDET, Jean-Claude. Historiografia classica do cinema brasileiro. Sdo Paulo: Annablume,
1995, pp. 26-7.
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A matriz parece ser o neo-realismo italiano, que chega ao Brasil por volta de
1947, com a exibicdo de Roma, cidade aberta (Roma, citta aperta, Roberto Rossellini,
Italia, 1945) e de O bandido (Il bandito, Alberto Lattuada, Italia, 1946). Segundo
Mariarosaria Fabris, o entusiasmo de criticos e cineastas brasileiros por esses filmes
“nascia, sobretudo, do cansago provocado pela maioria das fitas norte-americanas que
tomavam conta das salas de exibicdo e que nada mais faziam do que repetir formulas
gastas.”7

Por outro lado, acredito que esse recorte se deve também a centralidade do
cinema novo nos estudos histéricos, sobretudo a partir de Revisdo critica do cinema
brasileiro, ensaio escrito por Glauber Rocha e publicado em 1963, que em grande parte
condicionou o entendimento sobre o “cinema independente” dos anos 1950 como uma
fase preparatoria para o cinema que se faria na década seguinte. Em sua “revisao
critica”, Glauber buscou estabelecer as origens do cinema novo instituindo-0 como um
marco zero, como uma ruptura na narrativa historica do cinema brasileiro. No entanto,
para que essa ruptura existisse, fazia-se necessario estabelecer uma tradicao.

O cineasta baiano apontou ndo uma mas duas tradi¢bes originarias: a primeira
delas tem seu berco em Cataguases e em Volta Grande, Minas Gerais. Humberto Mauro
sera visto como uma espécie de figura paterna do cinema novo. A segunda tradi¢cdo
originaria do moderno cinema brasileiro se encontraria justamente na atuacdo dos
“independentes” que, de acordo com Glauber Rocha, tinha como trés principais nomes
Alex Viany, Alinor Azevedo e Nelson Pereira dos Santos, seguidos de Roberto Santos,
Walter Hugo Khouri, Galileu Garcia, César Mémolo Jr., Carlos Alberto de Souza
Barros e Trigueirinho Neto, entre outros.®

Em Reviséo critica do cinema brasileiro, o “cinema independente” dos anos
1950 sera desenhado como uma tradicdo politicamente mais conseqiiente do que a
estabelecida por Mauro, um cineasta “ideologicamente difuso”, segundo Glauber®. O
principal ponto de unido entre os “independentes” e a geracdo cinemanovista seria a
intencdo de realizar um cinema fora dos estddios, com baixos orcamentos e com
tematicas que apresentassem uma visdo critica sobre os problemas sociais. Nelson

Pereira dos Santos destaca-se como “a mais fértil, madura e corajosa mentalidade do

" FABRIS, Mariarosaria. Nelson Pereira dos Santos: um olhar neorrealista?. S&o Paulo: Editora da
Universidade de Sao Paulo, 1994, p. 38.
® ROCHA, Glauber. Op. cit., pp. 77-97.
9 ROCHA, Glauber. Op. cit., p. 29.
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cinema brasileiro”.’® Nesse momento inicial de sua carreira, marcardo época os filmes
Rio, 40 graus (1955) e Rio, zona norte (1957), sobretudo o primeiro.

Glauber localiza Rio, 40 graus como um marco definitivo na trajetoria da
geracdo gue iniciaria seus contatos com a producdo de filmes na virada dos anos 1950
para 0s 1960. O filme de estréia de Nelson Pereira dos Santos representa um gesto de

libertagéo:

E no momento que muitos jovens se libertaram do complexo de inferioridade e
resolveram que seriam diretores de cinema brasileiro com dignidade, descobriram
também, naquele exemplo [Rio, 40 graus], que podiam fazer cinema com “uma cimera

e uma idéia” [...]."* [grifos do autor]

A trajetdria de Nelson Pereira dos Santos serve para Glauber advogar a causa do
“cinema independente” como sendo uma espécie de prentiincio do cinema novo, ou, em
suas palavras, o cinema novo “precipitado”. A proposta de Nelson Pereira era ousada e
arriscada; pressupunha filmar sem dinheiro, mas com liberdade, isto €, sem grupos

econdmicos de pressao exigindo ou reprovando idéias:

Sem dinheiro, sim, mas nunca confundindo dinheiro para producéo independente com
dinheiro para industrias. Dinheiro para pelicula, laboratério, atores, comida para a

equipe. N&o é mentira: as equipes de Nelson Pereira dos Santos passaram fome.*?

Em O grande momento, a atuacdo de Nelson como produtor € exemplar, pois,
para Glauber, ele representara a figura do produtor moderno, “independente”,
preocupado ndo em impOr ao diretor uma ideia de cima para baixo, mas em
compreender e viabilizar a proposta de um cinema de autor, no caso, representado pelo
jovem Roberto Santos.*

Sobretudo nos anos 1950-60, a dicotomia “cinema industrial” versus “cinema
independente” ajudou a criar uma simbologia particular no interior de um discurso
cinematografico interessado em operar a partir de grandes pélos conflitantes — tanto no

plano interno quanto externo. Fundamental na criacdo de um passado fundador para

Y ROCHA, Glauber. Op. cit., p. 87.
' ROCHA, Glauber. Op. cit., p. 84.
12 ROCHA, Glauber. Op. cit., p. 85.
¥ ROCHA, Glauber. Op. cit., p. 85.
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legitimar o movimento do cinema novo, o termo ‘“cinema independente” foi igualmente
eficaz na defesa de determinadas estratégias de producgdo: o Unico cinema possivel em
um pais periférico e economicamente fragil como o Brasil seria aquele que se apoiasse
em um sistema de producao “independente”.

Francesco Casetti chama a atencdo para o “sentimento do novo” caracteristico
dos anos 1950-60, e para as multiplas contribuices de movimentos como a nouvelle
vague francesa, o free cinema inglés, o cinema novo e o tercer cine latinoamericanos, o
new american cinema e o cinema novo alemao, além de outros movimentos que, “desde
a Itdlia até o leste europeu e o Japdo, se interessam pelo ‘cinema jovem’ ou pelo

299

‘cinema independente’”, incluindo ai os cinemas polonés, tcheco, hungaro, espanhol,
italiano, mexicano, a nouvelle vague japonesa, 0os cinemas africano e chileno. O que
interessava era romper com as formas tradicionais de se filmar e de se pensar sobre o
cinema. Antes de qualquer coisa, um filme deveria ser “obra de um autor”, falando em
nome préprio e no de toda uma coletividade — dai o apelo as cinematografias nacionais.
O “cineasta-autor” seria o “responsavel pelos meios que utiliza”; a questdo formal
cresce em importancia; o cinema deixa de ser entendido como mero instrumento “sem
razdes proprias”. Além disso, “buscam-se formulas novas e mais livres de produgdo”.*
No Brasil, as discussdes em torno da “produ¢do independente” ajudaram a
cristalizar essa no¢ao de “cinema moderno”, cujo eixo central passou a ser, a partir da
década de 1960, o filme de “autor”, aqui freqlientemente associado a idéia de
“independéncia” do realizador em relagdo ao sistema de producdo “industrial” ou
“empresarial”. O cinema novo foi o movimento que sustentou essa postura de forma
mais evidente, conseguindo unir, em uma mesma visada, 0S aspectos econdmicos,
politicos e estéticos da questdo. Dois de seus principais teoricos, Glauber Rocha e
Gustavo Dahl, discutiram, entre 1961-3, diversos aspectos relativos ao “sistema de
producao independente”, simbolizado pelo célebre slogan “uma camera na mao e uma
idéia na cabega”. O cinema novo é entdo assumido como um divisor a partir do qual se
organizaria toda a historia passada, considerada como uma espécie de pré-histdria do
cinema moderno. Esse discurso € caracteristico da geragdo cinemanovista, como €
possivel constatar num depoimento de Eduardo Coutinho sobre o cinema brasileiro, em
1962, publicado na reportagem de Alex Viany, “Cinema Novo, ano 1”: “Em certo

sentido, é preciso limpar todo o passado cinematografico brasileiro para construir um

% CASETTI, Francesco. Teorias del cine: 1945-1990. Madrid: Catedra, 2005, pp. 91-3.
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cinema digno de nosso tempo e de nossas necessidades. Pouco do que existe pode ser
aproveitado.” Dentre os filmes “aproveitaveis”, o tnico destacado por Coutinho como
uma “bandeira aos jovens que querem transformar nosso cinema e nossa realidade” ¢é
Rio, 40 graus.’

No entanto, para além de seu teor evolucionista bastante criticavel, parece
insuficiente o entendimento do “cinema independente” brasileiro dos anos 1950 como
uma etapa “transitoria” para o cinema novo.

A partir do final dos anos 1970, surgiram diversos estudos sobre o cinema
brasileiro preocupados em buscar enfoques diferenciados, novos recortes e
contextualizagdes, nos quais se incluem os textos de Jean-Claude Bernardet e de Maria
Rita Galvdo, autores que se preocuparam em questionar as premissas ideoldgicas dos
“independentes” dos anos 1950, embora conservando a centralidade do cinema novo e
privilegiando o setor da producéo de filmes ao discutir a massa critica e teérica daquele
grupo. Textos como Companhia Cinematografica Vera Cruz: a fabrica de sonhos; “O
desenvolvimento das idéias sobre o cinema independente”; Cinema brasileiro:
propostas para uma historia; e Cinema: repercussdes em caixa de eco ideologica foram
referéncias fundamentais para a estruturacao desta tese.

Assim, desde o principio se buscou aqui responder a estes dois desafios: 1)
estudar as idéias e os filmes do chamado “cinema independente” brasileiro dos anos
1950 sem que necessariamente se buscasse neles apenas um pretexto para questionar,
compreender ou legitimar o cinema novo dos anos 1960; e 2) entender a expressdo
“cinema independente” ndo apenas como algo ligado ao setor da producdo de filmes,

mas também como um termo relativo a distribuicéo e a exibicao.

Afinal, como esses filmes eram feitos e exibidos? Essa € a pergunta que esteve na
base de toda a pesquisa aqui empreendida, dai a necessidade de examinar as concepc¢des
de “cinema independente” ndo apenas sob o ponto de vista dos produtores, mas também

dos distribuidores e dos exibidores. Por outro lado, evitou-se a projecao retroativa de

> COUTINHO, Eduardo. Apud. VIANY, Alex. “Cinema Novo, ano 1. In: . O processo do
cinema novo. AVELLAR, José Carlos. (org.). Rio de Janeiro: Aeroplano, 1999, p. 38.
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determinadas questfes atinentes ao cinema novo dos anos 1960 sobre os textos e 0s
filmes aqui analisados. Sem deixar de privilegiar a perspectiva histérica, partiu-se da
premissa de que o cinema brasileiro dos anos 1940-50 precisou enfrentar problemas e
oferecer solucdes especificas para aquele momento. Conseqlientemente, esta tese ndo
versa sobre uma concepc¢do de “independéncia”, mas varias, tantas quanto dizem
respeito as complexas relagbes entre os ramos da inddstria e do comércio
cinematogréfico brasileiro dos anos 1940-50 e suas transformacGes dentro do recorte
temporal estabelecido.

O presente texto se alinha, portanto, as pesquisas de carater historiografico que
procuram abordar questdes pontuais acerca do cinema. O objetivo é indagar a respeito
dos “modos de influéncia dos interesses econdmicos e principios gerenciais sobre as

718 sem deixar de manter a necessaria

instancias da producdo, distribuicdo e exibicdo
interlocucdo com textos histdricos anteriores que privilegiaram a anélise ideoldgica do
cinema brasileiro, com 0s quais esta tese ndo apenas dialoga mas efetivamente entende
como marcos fundamentais da reflexdo sobre a atividade no pais.

Por conta do aspecto pontual da pesquisa, interessada nas relacGes entre
producdo/distribuicdo/exibicdo e no rebatimento dessas relacdes no objeto central da
tese, isto €, o “cinema independente” brasileiro dos anos 1940-50, fazia-se necessario
um recorte especifico que pudesse abarcar tais relacdes. Como foi dito, os textos
historicos anteriores privilegiavam a producédo de filmes e a atuacdo do grupo ligado ao
PCB, com énfase na primeira metade dos anos 1950 (época dos Congressos) e nos
criticos e realizadores sediados em S&o Paulo. De inicio, observou-se que esse recorte
seria insuficiente para tratar das relagdes concretas entre os ramos industrial e
comercial. Além disso, a maior parte das discussdes relativas aos “independentes” dos
anos 1950 dizia respeito a contraposicdo desse grupo ao cinema da Vera Cruz, bem
como se debrucava sobre a formulagdo de uma linguagem cinematogréafica “brasileira”,
0 que circunscrevia a analise dentro de parametros ideologicos e estéticos especificos,
tendo como limites as balizas ja mencionadas, isto é, a Vera Cruz e o cinema novo.

Para o estudo aqui empreendido, optou-se por concentrar a discussao sobre o
“cinema independente” no Rio de Janeiro, tendo como recorte temporal as datas de

1948 a 1954. Tais escolhas se justificam por diversas razdes.

16 BORDWELL, David. “Estudos de cinema hoje e as vicissitudes da grande teoria”. In: RAMOS, Fernao
Pessoa (org.). Teoria contemporanea do cinema. Pés-estruturalismo e filosofia analitica. (Vol. I). Séo
Paulo: Senac, 2005, p. 66.
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Como afirmei logo no inicio, as idéias sobre “cinema independente” comegam a
circular no meio cinematogréafico ja na segunda metade dos anos 1940, mas naquele
momento elas estdo basicamente circunscritas ao contexto carioca. Com a saida de
Moacyr Fenelon da Atlantida, em 1948, passa a ser freqliente, nas colunas de cinema
dos jornais e nas revistas especializadas, referir-se aquele realizador como um “produtor
independente”. E ndo sdo apenas os cronistas que se referem a Fenelon dessa forma: ele
mesmo assume o rétulo, dotando-o de uma carga ideoldgica. Moacyr Fenelon é,
portanto, um personagem crucial para o estudo do “cinema independente” brasileiro dos
anos 1940-50.

Afora Moacyr Fenelon, alguns poucos realizadores cariocas contemporaneos
também se preocuparam em refletir sobre o termo ou em se definir como
“independentes”, embora de maneira incipiente: é o caso de Luiz de Barros e de Silveira
Sampaio. Cronistas como Manoel Jorge, Joaquim Menezes, Luiz Alipio de Barros,
Pedro Lima e Costa Cotrim, entre outros, fardo uso esporadico mas estratégico da
expressdo “produtor independente”, conferindo @ mesma um caréter de diferenciacéo
em relacdo ao cinema “empresarial”: “independentes” seriam os produtores “avulsos”,
sem estadios, que através de diversos expedientes conseguiam levantar recursos para
produzir.

Como se pode constatar, para esse grupo a carga ideoldgica do termo
“independente” ¢ muito diversa da que se verifica em relacdo aos criticos e realizadores
ligados ao PCB. No entanto, é essa diferenca que interessa: para os realizadores e
cronistas cariocas aqui estudados, falar em “independéncia” era fundamentalmente
pensar em termos de relagdes de producdo. Para eles, tanto um produtor de comédias
carnavalescas quanto um diretor de filmes dramaticos poderiam ser “independentes”.

Aqui é necessario fazer uma observacdo: no cinema carioca do final dos anos
1940, fala-se em “producéo independente”, mas ndo em “cinema independente”. Essa
distingdo e importante, pois indica que a primeira formulacdo ndo tem a abrangéncia
ideoldgica que possui a segunda. Contudo, também € muito raro encontrar a expressao
“cinema independente” entre os criticos e realizadores esquerdistas que atuaram nos
Congressos durante a primeira metade dos anos 1950. Quando ela é aplicada, em geral

se refere ao cinema brasileiro como metonimia da nagéo:
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Mas, que quer dizer cinema brasileiro livre e independente? Significa, principalmente, a
superacdo dos problemas de ordem econdmica, originados pela situagdo de dependéncia
da economia brasileira; significa o rompimento desses liames; significa a liberdade de
producdo, a remogdo de todos os obstaculos que impedem a industria cinematografica
brasileira de solidificar-se; significa, enfim, que a maior producdo para 0 mercado

interno seja a producéo nacional.*’

No entanto, entre 0 grupo dos cronistas e produtores cariocas, a expressao
“independente” ndo se aplicava apenas ao setor da produg¢ao, mas também da exibicao.
Promovendo a Cooperativa Cinematografica Brasileira como uma alternativa para a

distribuicdo de filmes nacionais, Manoel Jorge escreve, em 1950:

Ficaria, assim, o ambiente cinematogréafico, no que diz respeito a distribuigdo, dividido
em dois campos distintos: 0 da UCB [Unido Cinematografica Brasileira], com a
producdo da Atlantida e do sr. Alipio Ramos, e a Cooperativa, juntando os filmes de
todos os outros produtores. Poderia a UCB suprir as necessidades dos cinemas da
empresa Severiano Ribeiro, quanto a quantidade de filmes para o cumprimento da lei de
obrigatoriedade, e deixaria a Cooperativa o campo livre para o fornecimento aos outros

circuitos e a todas as casas independentes.*®

A expressdo “independentes” ndo € usada para caracterizar uma forma de
producdo, mas um determinado grupo de salas de exibicdo. Note-se, ainda, que as
“casas independentes” sdo assim definidas por oposicdo a cadeia de Luiz Severiano
Ribeiro, o que significa que a “independéncia” ndo vinha a reboque da industria, mas se
prendia especificamente a uma questdo comercial.

Os proéprios exibidores sediados no Rio de Janeiro assumiam esse sentido do
termo “independente” e com ele se identificavam. Quando se separou do Sindicato das
Empresas Cinematograficas Exibidoras do Rio de Janeiro, declarando guerra ao
monopolio de Luiz Severiano Ribeiro, assim se pronunciou Domingos Segreto através

da imprensa: “Quebraram-se afinal as algemas [...] e, sem receio, posso afirmar que, em

" SANTOS, Nelson Pereira dos. “O problema do contetido no cinema brasileiro”. tese apresentada no I
Congresso Paulista do Cinema Brasileiro, em 1952. Apud. SOUZA, José Inacio de Melo. Congressos,
patriotas e ilusGes e outros ensaios de cinema. Sdo Paulo: Linear B, 2005, pp. 102-3.
'8 JORGE, Manoel. “Ressurge a Cooperativa”. O Mundo. Rio de Janeiro: 25 fev 1950, p. 06.

19



conseqiiéncia, teremos uma reacdo benéfica, devendo ser criado um novo sindicato
independente. Que venham os companheiros dispostos a reagir!...”*

Dito isto, é necessario observar que 0 mero reconhecimento da existéncia de um
“circuito independente” de distribuicdo e exibi¢do por parte dos cronistas e dos
realizadores cariocas atuantes na virada dos anos 1940-50, ndo significava que o setor
da producéo néao fosse visto como o principal. Ao contrario: o que se verifica no periodo
aqui abordado (1948-54) é uma intensa batalha no meio cinematogréafico carioca pela
afirmacdo politica da classe dos produtores. Ocorre que, justamente por conta dessa
batalha, os produtores e os cronistas a eles alinhados terminaram por definir claramente
um campo de acdo, que implicava no reconhecimento dos “inimigos” — no caso, dos
distribuidores e, principalmente, dos exibidores.

Mas se 0 marco inicial do recorte aqui proposto — 1948 — justifica-se por ser o
momento em que o termo “produtor independente” passou a ser sistematicamente
utilizado por Moacyr Fenelon e por diversos cronistas da imprensa carioca, resta
explicar a escolha do ano de 1954 como marco final desta tese. Também aqui 0 que esta
em jogo é o estudo das relacBes entre produtores, distribuidores e exibidores — desta
vez, a partir da intermediacdo do Estado. Para tanto, foram levados em conta trés
aspectos: 1) a existéncia de um mercado de exibigéo saturado pelo produto estrangeiro;
2) a marginalidade do setor de producdo de filmes, que ndo encontra em seu préprio
mercado espaco suficiente para fazer retornar seu investimento, ameagando, com isso, 0
desenvolvimento da atividade; 3) a atuacdo do Estado visando compensar a presenca
excessiva do produto estrangeiro e o setor deficitario da producdo, sem contudo atingir
o problema central, que se localiza nos setores da importacdo (distribuicdo) e da
exibicao de filmes estrangeiros (sobretudo norte-americanos) no mercado brasileiro.

As complexas relagdes entre o cinema e o Estado podem ser percebidas de forma
clara sobretudo a partir dos anos 1930, quando, visando interesses diversos, exibidores,
distribuidores e produtores reivindicaram a interlocugdo oficial. Entre 1949 e 1952,
percebe-se uma articulacdo mais intensa do setor produtivo em torno de medidas de
amparo a producdo, consubstanciadas pelas cotas de exibigdo obrigatoria.

Por outro lado, a ocupagdo do mercado interno ndo encontra sua traducéo apenas

na presenca excessiva do produto estrangeiro, mas também na concentracdo do

19 «UM trust, com tentaculos de polvo, asfixia a indUstria cinematografica brasileira”. A Noticia. Rio de
Janeiro: 29 maio 1948, s/p. Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.
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comeércio cinematografico nas maos de poucos empresarios: nos anos 1940-50 o caso de
Luiz Severiano Ribeiro Junior e de sua poderosa cadeia nacional de distribuicdo e
exibicdo é paradigmatico.

Nesse sentido, € possivel entender os embates entre produtores, distribuidores e
exibidores sob a dtica de uma disputa mercadologica, na qual se defrontavam o “truste”
de Severiano Ribeiro e os “exibidores independentes”. Quanto aos produtores,
precisavam enfrentar ndo apenas a concorréncia desigual do “truste” como a rejeicao
dos “exibidores independentes”. Diante de um mercado interno ocupado pelo produto
estrangeiro e altamente concentrado — Severiano Ribeiro do Rio de Janeiro para cima;
Serrador de Séo Paulo para baixo —, os produtores procuraram na interlocucdo com o
Estado as alternativas possiveis para a insercdo de seus filmes nos cinemas.

Esse é o contexto em que as leis de protecdo ao filme brasileiro,
consubstanciadas no estabelecimento de cotas obrigatorias de exibicdo, terminaram por
“disciplinar” minimamente o mercado e criar as Unicas condi¢cGes de penetragcdo do
filme brasileiro nas salas de exibicdo, ainda que de forma limitada e a reboque do
produto estrangeiro. Esse processo obrigou a que se reconfigurassem as relacdes entre
produtores, distribuidores e exibidores, culminando, entre os anos 1951-2, na formacao
de um “circuito independente” no Rio de Janeiro.

Até 1954 essa configuracdo do “circuito” se manteve inalterada. A partir da
segunda metade da década, dois fatores serdo determinantes para desestabiliza-la: a
crise no setor da exibicdo, modificando lenta, mas definitivamente o comércio
cinematogréfico carioca a partir de 1954, e a inauguracéo dos financiamentos oficiais a
producdo cinematografica, que se dardo a partir de 1955, inicialmente no ambito
municipal paulistano, logo atingindo as esferas estaduais e, com a criacdo do Instituto
Nacional do Cinema, em 1966, a esfera federal. A partir dai, o Estado deixaria de ser
apenas um “disciplinador” do mercado e a atividade de producdo “independente”, até
entdo restrita a iniciativa privada, passaria a ter no financiamento oficial sua principal
fonte de sustentacdo. E durante esse processo que um novo sentido ideolégico passa a
ser conferido a idéia de “independéncia”. era “independente” o realizador que se
recusava a se submeter as regras do mercado e que se afirmava politicamente como
autor.

Diante do quadro acima tragado e dos marcos aqui estabelecidos — 1948-1954 —
alguns questionamentos se impdem: € possivel entender o termo “cinema independente”
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a partir da relacdo entre os trés setores da atividade cinematografica (producao,
distribuicdo e exibi¢do)? A “independéncia” de um exclui a dos demais? No contexto
dos anos 1940-50, em que a producdo cinematogréfica ainda se encontrava desligada do
financiamento estatal, quais eram as alternativas e os métodos encontrados para
produzir, distribuir e exibir filmes? Por fim — mas ndo menos importante — que
estratégias comerciais e propositos artisticos estavam por tras dos filmes realizados
naquele momento no Rio de Janeiro, ja que o processo cinematografico implicava ndo
apenas no levantamento de recursos para produzir mas, sobretudo, no retorno de
bilheteria que esses filmes precisavam obter, a fim de garantir a continuidade da
producdo? Sdo algumas das perguntas que esta tese procurara responder.

O objetivo, aqui, ndo é chegar ao final do percurso com uma defini¢do “correta”
do que seria o “cinema independente”. As aspas que acompanhardo o uso desse termo
ao longo das paginas seguintes indicam que em nenhum momento se buscou entendé-lo
de forma essencialista ou estanque, mas sim como uma idéia em constante movimento,
devidamente apropriada pelos grupos em conflito para finalidades diversas. O que
interessa, portanto, é verificar a multiplicidade de sentidos que a nocdo de
“independéncia” abarca. No entanto, ¢ importante esclarecer que algumas referéncias
tedricas nortearam de forma decisiva a estruturacdo dos capitulos e serviram como
parametros para situar as diversas utilizagdes do termo “independente” no contexto do
cinema carioca dos anos 1940-50, notadamente em relacdo ao setor produtivo.

A diferenciagdo estabelecida por Maria Rita Galvao entre os cinemas “artesanal”
e “empresarial”, correspondendo a dicotomia “independentes” versus “induastria”, foi
um importante ponto de partida.”> Essa dicotomia ajudou a estabelecer, no que tange a
analise dos esquemas de producdo, algumas das praticas recorrentes no cinema carioca
dos anos 1940-50, tais como a producdo associada, o sistema de cotas e a produgéo
planificada. Em geral, o que se verificara é a combinacao desses trés procedimentos.

Por outro lado, procurou-se entender o termo “independente” a partir das
disputas politicas no interior do proprio “campo” cinematografico. Este € entendido
aqui como uma estrutura complexa determinada por regras proprias e pelas oposicoes e

relacbes de forca entre determinados agentes (individuos, grupos e instituicdes) que

2 Cf. GALVAO, Maria Rita Eliezer. Origens do cinema independente em S&o Paulo. Sdo Paulo: 1976, p.
01.

22



ocupam lugares especificos e dinamicos.?! E relevante observar que todos aqueles que
estdo engajados em um determinado campo possuem um certo ndmero de interesses
comuns, decorrendo dai o que Pierre Bourdieu descreve como uma “cumplicidade
objetiva” que subjaz aos antagonismos.?’> No caso aqui estudado, a formacdo de um
“circuito independente” de produgdo, distribuicdo e exibi¢do comprovam tal
“cumplicidade”.

Um exemplo da utilizagdo politica do termo “independente” se deu com a
eleicdo de Moacyr Fenelon, em 30 de maio de 1952, para a presidéncia do Sindicato das
Empresas Cinematograficas do Rio de Janeiro, que mais tarde se tornaria o Sindicato
Nacional da Industria Cinematografica. A campanha entre as chapas concorrentes
ocorreu exatamente sob o signo de uma divisdo terminoldgica muito clara: de um lado,
concorria a chapa A, do “grupo Severiano Ribeiro”; de outro, a chapa B, “do grupo
independen‘[e”.23 A chapa dos “independentes” foi a vencedora, acarretando no
fortalecimento de Moacyr Fenelon como lideranga politica da classe.

Ainda em relacéo a dicotomia “independentes” versus “indastria” privilegiou-se
aqui o exame do que seria o “cinema empresarial” no Rio de Janeiro dos anos 1940-50 e
suas relagdes com a idéia de “cinema independente”. O que se verifica no cinema
carioca é a frequente associacdo entre donos de estidios, empresarios e produtores
autdbnomos, seja no esquema da producdo associada entre a Cine-Producdes Fenelon e o
estidio da Cinédia, seja na sociedade do mesmo Fenelon com o empresario de
comunicacdes Rubens Berardo Carneiro da Cunha, na Flama - Producdes
Cinematogréficas Ltda. Rubens Berardo, proprietario da Radio Emissora Continental,
politicamente ligado a Getulio Vargas, sera uma figura-chave na mediacdo do dialogo
entre 0 campo cinematografico e o campo do poder no contexto de uma industria

cultural ainda em formagéo, nos anos 1940-50 no Rio de Janeiro.?*

2l cf. BOURDIEU, Pierre. A economia das trocas simbolicas. Sdo Paulo: Perspectiva, 1998 e
BOURDIEU, Pierre. As regras da arte. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2005.

22 Cf. BOURDIEU, Pierre. “Quelques proprietés des champs”. In: . Questions de sociologie.
Paris: Les Editions de Minuit, 1984, p. 115.

2 JORGE, Manoel. “Elei¢des no Sindicato dos Produtores”. Diario Popular. Rio de Janeiro: 28 maio
1952, p. 04.

24 Renato Ortiz aponta para uma série de transformacdes no campo cultural a partir dos anos 1940-50,
com a gradual introducéo de uma “cultura de mercado” e de uma “sociedade de massa”. Desenvolve-Se
nesse periodo a imprensa, o radio, o cinema, a publicidade, o mercado editorial de livros e é introduzida
no pais a televisdo. Contudo, Ortiz também adverte que é “dificil aplicar & sociedade brasileira deste
periodo o conceito de industria cultural introduzido por Adorno e Horkheimer. Evidentemente as
empresas culturais existentes buscavam expandir suas bases materiais, mas 0s obstaculos que se
interpunham ao desenvolvimento do capitalismo brasileiro colocavam limites concretos para o
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A tese esta dividida em seis capitulos. O primeiro deles cuida da fundamental
contribuicdo de Maria Rita Galvao para o entendimento historico do que foi o “cinema
independente” dos anos 1950, através da andlise de seu ensaio seminal “O
desenvolvimento das idéias sobre cinema independente”, escrito em 1976 e publicado
primeiramente no ano seguinte e depois em 1980. A autora concentra-se no cinema
paulista da primeira metade dos anos 1950, embora seja possivel enxergar, no ensaio, a
intencdo de interferir na propria discussao sobre o cinema brasileiro dos anos 1970, suas
ambiglidades, seus impasses e suas herancas mais caras, sobretudo o nacionalismo de
esquerda.

O segundo capitulo examina a atuacdo de Moacyr Fenelon como “produtor
independente” e a associacdo entre a Cine-Producbes Fenelon e a Cinédia S.A., de
Adhemar Gonzaga. Essa sociedade possibilitou a realizacdo de cinco filmes em um
periodo de um ano e meio de atividades: Obrigado, doutor (Moacyr Fenelon, 1948),
Poeira de estrelas (Moacyr Fenelon, 1948), Estou ai? (Cajado Filho, 1949), O homem
que passa (Moacyr Fenelon, 1949) e ...Todos por um! (Cajado Filho, 1950). Serédo
observadas as relacbes de producdo entre Fenelon e Gonzaga e as implicagdes
ideoldgicas subjacentes as estratégias comerciais e artisticas desses cinco filmes.

A atuacdo de Luiz Severiano Ribeiro Junior como produtor, distribuidor e
exibidor e as relagdes que o mesmo mantinha com a “produgdo independente” carioca
dos anos 1940-50, incluindo ai Moacyr Fenelon e Luiz de Barros, é o foco do terceiro
capitulo. Fundando em 1946 a distribuidora Unido Cinematografica Brasileira e
tornando-se, no ano seguinte, o acionista majoritario da Atlantida em 1947, Ribeiro
Junior tornou-se o Unico empresario de cinema a agir dentro de uma estrutura vertical,
exibindo em seus varios circuitos de salas de cinema os filmes que ele proprio produzia
e distribuia.

O quarto capitulo introduz a questdo do Estado, estudando a campanha que os
produtores fardo, nos anos 1949-50, pelo aumento da cota de obrigatoriedade de
exibicdo do filme brasileiro. Além de Moacyr Fenelon, & frente da Associacdo do

Cinema Brasileiro, outros dois personagens se destacam nesse processo: O cronista

crescimento de uma cultura popular de massa. Faltavam a elas um traco caracteristico das industrias da
cultura, o carater integrador”. ORTIZ, Renato. A moderna tradi¢cdo brasileira. Cultura brasileira e
indUstria cultural. Sdo Paulo: Brasiliense, 2001, p. 48.
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Manoel Jorge e o empresario Rubens Berardo. Esse € 0 contexto em que se tornaréo
mais acirradas as disputas entre produtores e exibidores no Rio de Janeiro.

O quinto capitulo acompanha a criacdo da Flama - Produtora Cinematografica,
fundada em 1950 por Rubens Berardo e Moacyr Fenelon. Essa produtora realizou, entre
1950-3, seis filmes: O Domin6 Negro (Moacyr Fenelon, 1950), O falso detetive (Cajado
Filho), Milagre de amor (Moacyr Fenelon, 1951), Com o diabo no corpo (Mario Del
Rio, 1951), Tudo azul (Moacyr Fenelon, 1952) e Agulha no palheiro (Alex Viany,
1953). A experiéncia da Flama e os filmes produzidos por essa produtora marcam de
forma mais definida as relagdes entre o “cinema independente” e o ‘“‘cinema
empresarial”’, movidas pela busca por um “alto padrao de qualidade”.

Por fim, o sexto capitulo estuda a formacdo do “circuito independente” de
producdo, distribuicdo e exibicdo no Rio de Janeiro no contexto das novas lutas
politicas entre produtores e exibidores. Com Getulio Vargas novamente no poder, a
classe produtora buscou organizar-se de forma a alterar a lei de obrigatoriedade do filme
brasileiro, aplicando o principio da proporcionalidade. A chamada lei dos “8 x 1” (um
filme brasileiro a cada oito estrangeiros) surge nesse processo, instituindo novas regras
no enfrentamento e nas negociacBes no meio cinematografico carioca, pautadas pelo
conflito e pela conciliagéo.

A pesquisa para a elaboracgdo desses capitulos apoiou-se basicamente na consulta
a periodicos e arquivos publicos e privados, além da bibliografia especifica e de um
corpus filmico. Em relacdo aos periodicos, foram consultados sistematicamente 0s
jornais O Mundo (1947-54), Democracia (1947), Diario Popular (1950-3), Diario
Trabalhista (1946-54), Folha Carioca (1950-4), Ultima Hora (1951-3) e Folha do Rio
(1950-3) e a revista Panfleto (1947-54). Algumas colec¢des, como as do Diario Popular
e do Diério Trabalhista, consultadas na Biblioteca Nacional, infelizmente apresentaram
grandes lacunas. Nesses jornais escrevia a maior parte dos cronistas de cinema que
divulgavam de forma constante as atividades da Cine-Produgdes Fenelon e da Flama -
Produtora Cinematografica Ltda. Dois desses 6rgdos pertenciam a Rubens Berardo (O
Mundo e Diario Popular). As revistas Jornal do Cinema (1951-7), A Cena Muda (1948-
54) e Cine-Reporter (1946-57) também foram importantes fontes de pesquisa, as duas
primeiras por conta da riqueza de informac6es disponibilizadas sobre a producdo de
filmes e a terceira por ser um oOrgao ligado aos exibidores, com diversas informacdes
sobre o setor.
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Ainda em relacdo aos periddicos, vale ressaltar que, dentre os cronistas
consultados, destacou-se Manoel Jorge, responsavel pelo setor de cinema dos jornais O
Mundo, Democracia e Diario Popular, acima citados. Ao longo do processo de
pesquisa, a importancia da contribuicdo de Manoel Jorge para o tema da “producdo
independente” foi se fazendo cada vez mais evidente. Como se vera ao longo da tese,
esse jornalista vai cumprir um papel fundamental na articulacdo de bastidores,
sobretudo entre o campo do cinema e o campo do poder. Além do mais, como cronista e
reporter, Manoel Jorge cobriu sistematicamente o cinema carioca dos anos 1940-50,
privilegiando o setor da producdo. Sua contribuicdo como jornalista cinematografico e
publicista ¢ sem duvida das mais valiosas para quem queira pesquisar 0 cinema
brasileiro — em especial o carioca — daquele periodo.

Muitas informacGes relativas a legislacdo foram obtidas através da consulta a
periddicos, sendo que a recente disponibilizacdo na internet de toda a cole¢do do Diario
Oficial da Unido pode ser vista como um verdadeiro avan¢o no campo das pesquisas
cinematogréficas no Brasil, sobretudo pela praticidade do sistema de buscas que a
digitalizacdo do periodico proporcionou. Para esta tese, o Diario Oficial da Unido
serviu como uma fonte fundamental, e grande parte das informacdes aqui levantadas,
sobretudo as que dizem respeito as constituicbes de sociedades de producao,
distribuicéo e exibicdo, se deve ao levantamento de dados naquele 6rgéo oficial.

Fundamental também para esta pesquisa foi 0 acesso a arquivos pessoais e
privados, dentre os quais destaco o Arquivo Pedro Lima, da Cinemateca Brasileira de
Séo Paulo, o Arquivo Alex Viany, da Cinemateca do Museu de Arte Moderna - RJ, e 0
Arquivo da Cinédia, no Rio de Janeiro. O trabalho que desenvolvi entre 2007-8 como
coordenador de pesquisa no Projeto Alex Viany, resultando na disponibilizacdo desse
acervo na internet, foi de extrema importancia na estruturacdo desta pesquisa, na medida
em que Viany é um dos personagens de destaque dentro do periodo aqui abordado. Fago
igualmente uma mencao especial ao Arquivo da Cinédia, sem o qual certamente nao
teria sido possivel elaborar com consisténcia toda a parte relativa a sociedade entre
Moacyr Fenelon e Adhemar Gonzaga. Além disso, muitas informacGes relativas a
legislacdo, bem como todo um conjunto de reportagens, crénicas e artigos de Manoel
Jorge no Diario Popular e em Diretrizes s6 se encontram trabalhados aqui gragas ao
Arquivo da Cinédia.
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Em relacdo a bibliografia especifica sobre o cinema brasileiro, ndo poderia
deixar de reiterar a importancia do texto de Maria Rita Galvao, “O desenvolvimento das
idéias sobre cinema independente”, com o qual esta tese diversas vezes ira dialogar.
N&o por acaso, o primeiro capitulo é dedicado a ele.

Por fim, em relacdo ao corpus filmico, foram examinados aqui os filmes
produzidos e/ou dirigidos por Moacyr Fenelon, além de Rua sem sol (Alex Viany,
1954), o primeiro filme produzido pela Cinedistri e pela Unida Filmes. Sendo Fenelon
um personagem central na tese, seria mais do que justificavel tratar dos filmes que ele
produziu com Adhemar Gonzaga, entre 1948-9, e com Rubens Berardo, de 1950 a 1953.
Alguns desses filmes, no entanto, ndo puderam ser vistos, seja porque as copias se
encontram desaparecidas, seja porque o material existente ndo estd em condicdes de ser
exibido. Assim, para tratar desses titulos inacessiveis, recorri ao material de imprensa
(criticas, sinopses, fotografias etc.). No entanto, é necessario aqui renovar a mencao
especial a Cinédia, ja que, em 2010, cinco filmes produzidos por Moacyr Fenelon
pertencentes aquela produtora foram restaurados e exibidos em sessdes abertas ao
publico. Assistir a filmes como Obrigado, doutor, Poeira de estrelas, Estou ai, A
inconveniéncia de ser esposa (Samuel Markenzon, 1950) e O Domind Negro foi de
extrema importancia para completar o panorama aqui desenhado.

A presente tese insere-se, portanto, em uma histéria politica e econémica do
cinema no Brasil, privilegiando as relacdes entre producdo, distribuicdo e exibi¢do do
final dos anos 1940 até a primeira metade da década de 1950, no contexto de um
mercado restrito e dominado pela producdo hegeménica norte-americana. As questoes
econdmicas a todo momento dialogam com as questfes politicas trazidas pela propria
tensdo do mercado (a luta entre as organizac6es da classe no dialogo com o Estado para
a criacdo e/ou ampliacdo de legislacdes protetoras a produgdo nacional, bem como
formas de controle de sua observancia pelos exibidores), e com questdes estéticas e
culturais trazidas pelos filmes (as op¢des tematicas e formais dos filmes produzidos; a
repercussao dos mesmos através da critica cinematografica da época). Além disso, a
tese se propOe a discutir as concepgdes de “cinema independente” a partir da
interlocugdo com textos histdricos anteriores que privilegiaram a analise ideoldgica do

cinema brasileiro.
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Capitulo 1
O “cinema independente” nos estudos académicos:

a contribuicdo de Maria Rita Galvao
1. 1. Um ensaio seminal

A década de 1980 trouxe a luz uma série de pesquisas realizadas em torno de
diversos aspectos do cinema brasileiro dos anos 1950, sendo um deles o “cinema
independente” paulista surgido em contraposi¢do aos grandes estudios (Vera Cruz,
Maristela, Multifilmes). O ensaio “O desenvolvimento das idéias sobre cinema
independente”, de Maria Rita Galvao, inclui-se nesse contexto.?

Embora tenha tido maior circulacdo a partir de 1980, ano em que foi publicado
no numero 4 dos Cadernos de Cinema da Fundagdo Cinemateca Brasileira de Sao
Paulo, “O desenvolvimento das idéias sobre cinema independente” veio a publico pela
primeira vez alguns anos antes, editado em duas partes pela revista Cinema BR, nos
nimeros 1 e 2 dos meses de setembro e dezembro de 1977. O ensaio ja havia sido
elaborado como parte de um outro projeto, dentro da pesquisa Origens do cinema
independente em S&o Paulo, realizada por Maria Rita em 1976 para a Comissao
Estadual de Cinema de S&o Paulo, com vistas a producdo de um filme de longa-
metragem que ndo chegou a ser realizado sobre o “cinema independente” paulista da
década de 1950, dentro da série “Panorama do cinema paulista”, de Jodo Batista de
Andrade e Jean-Claude Bernardet (1970-5).%°

% GALVAO, Maria Rita. “O desenvolvimento das idéias sobre cinema independente”. In: 30 anos de
cinema paulista, 1950-1980. S8o Paulo: Cinemateca Brasileira, Cadernos da Cinemateca (4), 1980, pp.
13-23.
%A pesquisa divide-se em nove partes: 1) uma “Introdu¢do”, em que se articula de forma suscinta a
oposi¢do entre “cinema independente” e “cinema empresarial”, acrescentada de um breve histérico do
cinema paulista; 2) o texto “A companhia Vera Cruz e o cinema em S@o Paulo nos anos 50”; 3) o ensaio
“O desenvolvimento das idéias sobre cinema independente”; 4) o texto “Problemas do mercado
cinematografico”; 5) a se¢do “Depoimentos”, com listagem de 30 nomes ligados ao ‘“cinema
independente” paulista e carioca, e a transcri¢do editada de depoimentos ja realizados com Alex Viany,
Nelson Pereira dos Santos, Roberto Santos, Geraldo Santos Pereira, Oswaldo Sampaio e Maurice
Capovilla; 6) uma cronologia de “Eventos cinematograficos significativos para o cinema independente,
no campo da gestacdo de idéias e no campo da producdo”, desde 1940, com a fundagdo do primeiro Clube
de Cinema de Séo Paulo na Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras da USP, até 1960, com a realizagdo
da | Convencdo Nacional da Critica, promovida pela Cinemateca Brasileira de Sdo Paulo, e a proje¢do
dos primeiros documentarios que “dardo origem ao movimento do Cinema Novo™; 7) uma “Relagdo de
produtoras independentes que surgem em S&do Paulo nos primeiros anos 50, paralelamente as grandes
empresas”, com 41 nomes listados, € um elenco das “Principais produtoras paulistas do periodo 1954-
1960, com 51 nomes listados; 8) “Relagdo de copias de produgdes paulistas do periodo localizadas™; e,
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Grande parte dos depoimentos e da documentacdo relativa ao periodo e aos
cineastas identificados ao “cinema independente” foi levantada e reunida por Maria Rita
Galvéo entre os anos 1973-5, durante as pesquisas que realizou para a tese de doutorado
Companhia Cinematografica Vera Cruz: a fabrica de sonhos, defendida em 1976 na
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de S&o Paulo, sob a
orientacdo de Paulo Emilio Salles Gomes.”’

Assim, embora mais amplamente divulgado a partir de 1980, o interesse de
Maria Rita Galvao sobre o “cinema independente” paulista dos anos 1950 remete a
primeira metade da década de 1970, momento em que os estudos sobre a historia do
cinema no Brasil apenas comecavam a encontrar terreno fértil em solo académico.

Considerado — com justica — como um trabalho seminal pelos estudiosos que, a
partir dos anos 1980, se voltariam a historia do cinema no Brasil, “O desenvolvimento
das idéias sobre cinema independente” foi de fato o primeiro ensaio a tentar
compreender as discussdes sobre o “cinema independente” dos anos 1950 a partir de
uma perspectiva critica, sem deixar de reconhecer os méritos de uma geracdo
considerada “precursora” do cinema novo dos anos 1960. Freqiientemente utilizado
como um texto de referéncia, o trabalho de Maria Rita Galvdo merece, no entanto, um
olhar mais detido, interessado menos em utilizd-lo como “fonte de consulta” do que
como um objeto de estudo em si mesmo.

A trajetoria profissional de Maria Rita Galvao esta intimamente ligada a USP e a
Cinemateca Brasileira de Sdo Paulo, da qual chegou a ser diretora-presidente, eleita em
1986. Entre os anos 1968-76, orientada por Paulo Emilio Salles Gomes, Maria Rita
desenvolveu na FFLCH/USP pesquisas sobre o cinema paulista dos anos 1920 aos
1950, que resultaram em textos académicos mais tarde reeditados e publicados, o
primeiro deles em 1975 (Crbnica do cinema paulistano) e o segundo em 1981
(Burguesia e cinema: o caso Vera Cruz).?®® Data, portanto, deste periodo (1970-76) a

aproximacdo com o passado do cinema brasileiro, notadamente com o ‘“pensamento

por fim, 9) uma “Filmografia”. Cf. GALVAO, Maria Rita Eliezer. Origens do cinema independente em
S8o Paulo. Sdo Paulo: 1976, 197 pp. Acervo Cinemateca Brasileira de S&o Paulo [datil.]

2 GALVAO, Maria Rita. Companhia Cinematogréafica Vera Cruz : a fabrica de sonhos: um estudo sobre
a producdo cinematografica industrial paulista (5 vols). Tese de doutoramento apresentada a Faculdade
de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da USP. S8o Paulo: 1975. Acervo Cinemateca Brasileira de S&o
Paulo.

% GALVAO, Maria Rita. Burguesia e cinema: o caso Vera Cruz. Rio de Janeiro: Civilizacéo
Brasileira/Embrafilme, 1981.
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industrial” dos anos 1950 representado pelos grandes estiidios paulistas, € com o seu
contraponto, isto é, o ideario “independente”.

O ensaio “O desenvolvimento das idéias sobre cinema independente” alinha-se a
outros textos histdricos sobre o cinema brasileiro dos anos 1950 publicados na década
de 1980, dentre os quais pode-se incluir, além de Burguesia e cinema: o caso Vera Cruz
(Galvao, 1981), os seguintes trabalhos: O cinema brasileiro e o processo politico e
cultural: de 1950 a 1978 (Raquel Gerber, 1982); Cinema, Estado e lutas culturais: anos
50/60/70 (José Mario Ortiz Ramos, 1983); Cinema: repercussdes em caixa de eco
ideologica (M. R. Galvdo e Jean-Claude Bernardet, 1983); A chanchada no cinema
brasileiro (Afranio Mendes Catani ¢ José Inacio de Melo Souza, 1983); “Cinema
brasileiro: 1930/60” (Maria Rita Galvao e Carlos Roberto de Souza, 1984, ensaio
publicado no livro Histdria geral da civilizacdo); bem como os capitulos “A chanchada
e 0 cinema carioca (1930-55)”, de Jodo Luiz Vieira, “A aventura industrial € o cinema
paulista (1930-1955)”, de Afranio Mendes Catani, ¢ “Os novos rumos do cinema
brasileiro (1955-1970)”, de Ferndo Ramos, que integram a Histéria do cinema
brasileiro organizada por Ferndo Ramos (1987).%

A esses estudos se juntam as republicacdes em livro dos textos de Paulo Emilio
Salles Gomes (Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento, 1980, e Critica de cinema no
Suplemento Literario, volumes 1 e 2, 1981) pela colegdo “Cinema” da Editora Paz e
Terra (da qual Maria Rita Galvao fazia parte como membro do conselho editorial), bem
como a segunda edicéo de Introducdo ao cinema brasileiro (Alex Viany, 1987).° O
texto de Maria Rita Galvao sobre o “cinema independente” dos anos 1950 insere-Se,

portanto, em um momento de notavel impulso nas publicacdes de cinema no Brasil.

» GALVAO, Maria Rita. Burguesia e cinema: o caso Vera Cruz, cit.; GERBER, Raquel. O cinema
brasileiro e o processo politico e cultural(de 1950 a 1978). Rio de Janeiro: Embrafilme/DAC, 1982;
RAMOS, José Mério Ortiz. Cinema, Estado e lutas culturais. Anos 50/60/70. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1983, GALVAO, Maria Rita & BERNARDET, Jean-Claude. Cinema: repercussdes em caixa de eco
ideoldgica (As idéias de “nacional” e “popular” no pensamento cinematogrdfico brasileiro). Sdo Paulo:
Brasiliense, 1983; CATANI, Afranio Mendes e SOUZA, José Iné&cio de Melo. A chanchada no cinema
brasileiro. Sao Paulo: Brasiliense, 1983; GALVAO, Maria Rita e SOUZA, Carlos Roberto de. “Cinema
brasileiro: 1930/1960”. In: FAUSTO, Boris (org.). Historia geral da civilizagdo. O Brasil republicano
(tomo 111, vol. 1V). Sdo Paulo: Difel, 1984, pp. 465-497; e RAMOS, Ferndo (Org.). Historia do cinema
brasileiro. S8o Paulo: Art Editora, 1987.

% GOMES, Paulo Emilio Salles. Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1980; . Critica de cinema no Suplemento Literario (Vols. | e IlI) Rio de Janeiro: Paz e
Terra/Embrafilme, 1982; VIANY, Alex. Introducdo ao cinema brasileiro. Rio de Janeiro:
Alhambra/Embrafilme, 1987.
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1. 2. “O desenvolvimento das idéias sobre cinema independente”

Embora o titulo sugira um amplo enfoque, Maria Rita Galvao trabalha sobre um
recorte muito preciso, detendo-se no cinema paulista da primeira metade dos anos 1950
e nas discussdes que giravam em torno da concepgao de “cinema independente”. O que
a autora chama de um “verdadeiro salto no desenvolvimento das idéias sobre cinema no
Brasil” tem como moldura o “estimulo da producdo industrial” e a “tentativa de
compreensao do seu fracasso”.*!

A experiéncia da Vera Cruz (1949-54) é paradigmatica, e é em relacdo a ela que
o ideédrio independente ird se contrapor, seja através das criticas feitas aos filmes
produzidos pelos estudios de Sdo Bernardo, seja na organizacdo dos Congressos de
Cinema em Sdo Paulo e no Rio de Janeiro, seja ainda por meio da realizacdo de filmes
fora do esquema “empresarial” ou “industrial”. O foco do texto de Maria Rita Galvao,
porém, ndo estd nos filmes, mas no pensamento cinematografico desenvolvido ali
naquele momento.

Logo no primeiro pardgrafo do ensaio, a autora ressalta que o interesse maior em
relagdo as idéias sobre o “cinema independente” ndo ¢é tanto a sua “importancia
histérica”, mas a “atualidade das questdes basicas” ali discutidas.*? Essa adverténcia,
porém, ndo chega a ser desenvolvida: ndo se explicita ao longo do texto o que é
exatamente “atual” nas questes apresentadas, devendo isto ser deduzido pelo leitor a
partir da propria analise que Maria Rita Galvao fara do ideério “independente”.

A escolha do tema indica um outro aspecto do texto: a simpatia que a autora
sente pelas idéias ligadas a “produgdo independente”. Tal simpatia ndo exclui o
distanciamento da analise socioldgica e a critica — as vezes generosa mesmo gquando o
tom aplicado é o da ironia. Afinal, como sustenta Maria Rita, trata-se de verificar o
“verdadeiro salto” no pensamento cinematografico brasileiro, que se da a partir de uma
clara tomada de posicdo em relacdo as iniciativas empresariais até entdo tentadas em
Sao Paulo. Em suma: o idedrio “independente” merece ser estudado porque traz em seu
bojo a reflexdo critica aliada a agdo propositiva.

N&o por acaso, Maria Rita Galvao dara especial énfase ao pensamento de Alex

Viany, um dos primeiros criticos a articular, de forma conseqiiente, a oposic¢ao entre 0s

31 GALVAO, Maria Rita. “O desenvolvimento das idéias sobre cinema independente”, cit., p. 13.
8 GALVAO, Maria Rita. “O desenvolvimento das idéias sobre cinema independente”, cit., p. 13.
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cinemas “empresarial’ e “independente”, estabelecendo, por volta de 1951, o
“contraponto anti-industrial”.

Citando uma entrevista concedida por Alex Viany & revista A Cena Muda®,
Maria Rita Galvdo destaca um trecho em que o critico apresenta as vantagens e
desvantagens da “fase de industrializagdo intensa” pela qual passava o cinema
brasileiro. Em seguida, aponta para o aprofundamento das posig¢des criticas de Viany em
relacdo a industrializacdo: ha o lado do aprimoramento técnico, o que € bom; porém, 0s
estadios ndo se preocupam com a “visdo critica da realidade brasileira”, apenas com 0s
lucros. Caberia aos “produtores independentes” assumir essa “visdo critica” (ja existente
em outras areas artisticas no Brasil, como o romance nordestino dos anos 1930), se
possivel com a ajuda dos estudios, mas sem se subordinar a eles. O pensamento de Alex

Viany interessa a Maria Rita Galvao porque

na sua evolucdo ele estard na vanguarda critica, e serdo sobretudo as suas idéias que irdo
nos servir de suporte para o desenvolvimento dos temas, que aprimorados e despojados
de boa parte do sectarismo de esquerda de que estdo eivados, constituirdo os germes das

idéias do Cinema Novo [..].*

A percepgdo de que as idéias sobre o “cinema independente” — Viany a frente —
desembocariam no cinema novo segue uma linha de interpretacdo historica bastante
sedimentada na época em que o texto foi escrito (1976). Essa linha esta presente em um
ensaio aquela altura ja “classico”, “Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento”, escrito

em 1973 por Paulo Emilio Salles Gomes:

[...] a pratica do método neo-realista [conduziu] a realizacdo de alguns filmes do Rio e
Sao Paulo que glosavam artisticamente a vida popular urbana. [...] Além de um vasto
elenco de méritos intrinsecos esses poucos filmes realizados por dois ou trés diretores

constituiram o tronco poderoso do qual se esgalhou o Cinema Novo.*

3 “Da teoria a pratica”. Entrevista com Alex Viany e Carlos Ortiz. A Cena Muda (17). Rio de Janeiro: 26
abr 2009. Na época dessa entrevista, Viany era contratado do Departamento de Cenarios [Roteiros] da
Maristela.
3 GALVAO, Maria Rita. “O desenvolvimento das idéias sobre cinema independente”, cit., p. 14.
%> GOMES, Paulo Emilio Salles. Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento, cit., pp. 93-4.

32



Anteriormente ao texto de Paulo Emilio, a mesma idéia ja era trabalhada por

Alex Viany, no ensaio histérico “Cinema do Brasil: o velho e o novo”, publicado em
1968:

Dentro da desorganizacdo endémica e da aparente inconsequéncia que tém caracterizado
a histéria do cinema brasileiro, os primeiros vagidos desse movimento de renovagao
[refere-se ao cinema novo] comegaram a ser entreouvidos no inicio da década de 1950,
guando um grupo de cineastas jovens desfechou uma ofensiva em duas frentes: numa,
contra o cosmopolitismo oco das producGes mais pretensiosas, que procuravam
tardiamente importar os padrdes de uma Hollywood em decadéncia; noutra, contra o
populismo falso das desleixadas comédias musicais a que se deu o nome de
chanchadas. [...] Todo um plano de acéo foi tracado nos dois congressos nacionais do
cinema brasileiro que se realizaram no Rio de Janeiro e em Sdo Paulo em 1952 e 1953.%

A rigor, seria necessario remontar a Revisdo critica do cinema brasileiro, de
Glauber Rocha. E nesse livro que se encontra, de forma ja definida, a linha de
continuidade que tdo exaustivamente serd retomada a posteriori, e que até hoje vem

sendo seguida:

[...] 0 que se verifica no triénio 53-54-55 — é o primeiro momento de ruptura na histéria
do nosso cinema, o mais fertilizante para os anos sucessivos até os frutos mais definidos

de 1962. [...] a primeira tomada de consciéncia cultural e politica do cinema brasileiro.*’

A leitura sustentada por Maria Rita Galvédo alinha-se portanto as concepcGes de
Salles Gomes, Viany e Rocha; todos percebem uma continuidade ideoldgica e politica
entre os “independentes” dos anos 1950 e o cinema novo.

Ha que se matizar, porém, esse alinhamento. Naqueles trés autores, as ideias
relativas ao “cinema independente” s6 ganham sentido se pensadas também em relacéo
aos filmes. No caso de Maria Rita Galvdo ocorre o contrério, a recusa em falar dos
filmes é condicdo necesséria para tornar mais clara a discussao das idéias, por si sos ja

bastante complexas.

% VIANY, Alex. “Cinema do Brasil: o velho € 0 novo”. In: . Introducéo ao cinema brasileiro, cit.,
p. 149.
¥ ROCHA, Glauber. Op. cit., p. 99.
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Para Maria Rita, no caso do “cinema independente”, associar mecanicamente um
conjunto determinado de idéias a um grupo especifico de filmes pode levar a equivocos,
além de ser de pouca ajuda na explicacao das idéias.

O que se chama na época de “cinema independente” ¢ bastante complicado de entender
e explicar. Fundamentalmente € o cinema feito pelos pequenos produtores, em oposicao
ao cinema das grandes empresas. Mas nem todo pequeno produtor é necessariamente
“independente”. Para ser qualificado de independente um filme deve ter um conjunto de
caracteristicas que frequentemente nada tem a ver com seu esquema de producéo — tais
como tematica brasileira, visdo critica da sociedade, aproximacao da realidade cotidiana
do homem brasileiro. Misturam-se aos problemas de producdo questBes de arte e

cultura, de técnica e linguagem, de criagdo autoral, e a “brasilidade”.®®

A “dificuldade” que Maria Rita Galvao encontra em “entender e explicar” o
termo “cinema independente” a partir das discussdes dos proprios criticos e cineastas a
ele ligados, decorre dessa “mistura” de elementos politicos, estéticos, artisticos, técnicos
e tecnoldgicos que encerram uma possivel definicdo. Nos anos 1950 era justificavel que
tais elementos estivessem de fato “misturados”, ja que, no calor da hora, todos
concorriam para a elaboracdo de uma mesma estratégia discursiva. Mas em 1976, para
entender essa estratégia de forma critica, Maria Rita sente a necessidade de separar as
“questdes de arte e cultura” dos “problemas de producdao”, problematizando certas
concepgdes ideologicas difusas — “tematica brasileira”, “realidade cotidiana do homem
brasileiro”, “brasilidade” —, e pondo no seu devido lugar aquilo que teria ou ndo a ver
com o “esquema de produ¢do” denominado de “independente”.

Para uma tal operacdo, a distancia em relacdo aos filmes passa a ser uma
garantia de clareza. A preocupacdo de Maria Rita Galvdo ndo é comprovar a validade
do ideario “independente” a partir do confronto com sua aplicagdo pratica, isto ¢, com
os filmes. O que interessa para a autora, em “O desenvolvimento das idéias sobre
cinema independente”, é estudar um determinado projeto ideologico, ou melhor, estudar
0 embate das idéias na construcdo (coletiva) desse projeto. Para tanto, a autora vai
proceder a uma analise mais detida de alguns textos escritos na primeira metade dos

anos 1950 que considera importantes. Um elenco de temas serdo trabalhados por Maria

%8 GALVAO, Maria Rita. “O desenvolvimento das idéias sobre cinema independente”, cit., p. 14.
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Rita Galvao a partir dessa analise. Destaco em seguida aqueles que me parecem 0s mais

densamente discutidos.

1. 3. O “receitudrio independente”, a questdo do “contetido” e a consciéncia

mercadologica

Dois nomes aparentemente opostos serdo aproximados por Maria Rita Galvéo
em torno do ideédrio “independente”: Mario Civelli e o jovem Nelson Pereira dos
Santos. Ambos trabalhardo com a no¢do de que, em um filme, o que importa é o
“conteudo”, ficando a “técnica” (entendida aqui também como “forma”) em um plano
secundario. Analisando duas “teses” respectivamente apresentadas por Civelli e por
Pereira dos Santos no | Congresso Paulista do Cinema Brasileiro (1952), Maria Rita
Galvdo estabelece alguns pontos de convergéncia entre os autores: associando o
contetido a viabilidade da producéo e verificando que sem mercado o setor da produgédo
estaria fadado ao fracasso, Civelli e Santos tocam em questdes centrais ndo s6 para o
ideario “independente”, como também para a atividade cinematografica no Brasil como
um todo, ao mesmo tempo em que fogem de definicGes vagas e de apelos meramente
patrioticos. Alids, a constatacdo de que uma visdo llUcida sobre a “produgdo
independente” vai surgir justamente de alguém ligado a “producdo empresarial” —
Mario Civelli — ndo deixa de ser vista com ironia pela historiadora.

Como exemplo da pertinéncia das idéias de Civelli, a autora cita uma aula do
critico e escritor José Ortiz Monteiro, um dos mais ativos participantes do | Congresso
Paulista do Cinema Brasileiro, aos alunos do Seminario de Cinema, na qual se afirma
ser necessario filmar “historias faceis” e “populares” de forma “decente”, de preferéncia
com rapidez e com equipes pequenas, bem como eliminar o “estrelismo” e a “ilusdo dos

grandes estudios”.*

E o que, em sintese, pede Civelli: “O publico quer poder chorar ou rir, ¢ essas
emocgdes sO podem ser transmitidas através de uma boa historia, e ndo digo bem
filmada, porque o piblico perdoa tudo”.*® Ou, como dira com maior precisdo Nelson

Pereira dos Santos:

% GALVAO, Maria Rita. “O desenvolvimento das idéias sobre cinema independente”, cit., p. 18.
40 CIVELLI, Mario. Apud. GALVAO, Maria Rita. “O desenvolvimento das idéias sobre cinema
independente”, cit., p. 17.
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Ao espectador interessa a histéria, muito mais do que a técnica [...] que facilita ou
dificulta a sua compreens&o. Isto ndo quer dizer que ele ndo saiba apreciar a qualidade
técnica de uma pelicula e ndo deseje encontrar nas producgdes nacionais um bom padrao

de realizacdo.”

Além de “desmistificar a técnica”, Mario Civelli propde que os “produtores
independentes” fagam um levantamento do parque técnico existente e que os donos
desses equipamentos aluguem a precos baixos o material que nao esteja em uso.

Mario Civelli despertou fascinio e curiosidade em Maria Rita Galvdo enquanto a
autora ainda pesquisava sobre a Vera Cruz, isto €, durante a primeira metade dos anos
1970. No quarto volume da tese Companhia Cinematografica Vera Cruz: a fabrica de
sonhos, Maria Rita discorre sobre a Maristela e a Multifilmes, os dois outros grandes
estidios paulistas em atividade nos anos 1950. No capitulo referente a Multifilmes, a
personalidade misteriosa de Civelli, com seu “porte de peso pesado e agilidade de um

9942

jogador de ténis”"*, surge como uma figura que “intriga”. J4 naquele momento, Maria

Rita aponta a comunicacdo de Civelli ao | Congresso Paulista do Cinema Brasileiro
como “um dos textos mais licidos [...] sobre a produgdo cinematografica do Brasil”. E

prossegue:

Mais do que a sua obra — que nunca foi estudada — ou do que a sua fama, sdo tais textos
gue nos fazem ver em Civelli o Unico produtor paulista do momento [primeira metade
dos anos 1950] que € realmente um criador, figura chave da alternativa de producéo
proposta pela Maristela e pela Multifilmes — rapidez e baixo custo — ao sistema da
grande producdo cara e demorada da Vera Cruz. [...] E se suas propostas na pratica se
frustraram, tiveram como resultado alguns filmes que — nos parece — estdo na origem da
futura produg@o paulista dita “independente”, que concretamente pouco acrescenta, em

termos de producéo, a formula de Civelli.*

S30 muitos os pontos importantes que Maria Rita Galvao identifica em “O

problema do contelido no cinema brasileiro”, tese de Nelson Pereira dos Santos.

* SANTOS, Nelson Pereira dos. “O problema do contetido no cinema brasileiro”. Apud. GALVAO,
Maria Rita. “O desenvolvimento das idéias sobre cinema independente”, cit., p. 19.
*2 GALVAO, Maria Rita. “Multifilmes S/A”. In: Companhia Cinematografica Vera Cruz : a fabrica de
sonhos, cit., p. 700 do 4° vol.
* GALVAO, Maria Rita. “Multifilmes S/A”. In: Op. cit., p. 702 do 4° vol.
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Destacam-se, por exemplo, a preocupacao do autor com a “brasilidade”, o publico, ¢ a
questdo do mercado interno. Mas a riqueza do texto de Nelson Pereira esta em
entrelagcar “condigdes de producdo com questdes de arte e cultura”, temperadas por
“boas doses de humanismo e patriotismo nacionalista”, sem deixar de introduzir a
discussdo sobre as “condigdes de mercado”, elemento que mais chama a atencdo de
Maria Rita e que, para ela, sera o dado “fundamental”.*

Assim, falar em cinema “livre e independente”, para o jovem Nelson, significava
falar em “superacdo dos problemas de ordem econdmica, originados pela situagcdo de
dependéncia da economia brasileira”, vencendo os obstaculos que impedem o
desenvolvimento de uma industria de cinema no Brasil e, sobretudo, garantindo a maior
parte do mercado interno para o produto brasileiro: “O Cinema Brasileiro tornar-se-a
livre e independente”, diz Nelson, citado por Maria Rita, “no dia em que, ao invés de
um filme brasileiro para oito programas estrangeiros, se faca a colocacdo em mercado
na proporcéo inversa”. E a autora quem grifa essa frase, e — na versio do texto de 1976
— complementa: “[o grifo] ndo nos parece o bastante para enfatizar suficientemente a
lucidez da afirmacéo, dentro do contexto em que eram discutidas na época as questdes
relativas & independéncia do cinema brasileiro”.*

De fato, como se vera ao longo desta tese, a frase de Nelson Pereira € um
contraponto a corrente hegemdnica dos produtores e criticos que, naquele momento
(1951-2) estavam envolvidos com as campanhas de reivindicacao por leis de amparo ao
cinema brasileiro. Na época em que “O problema do contetdo no cinema brasileiro” foi
escrito, o Decreto n° 30.700/52, que instituia a obrigatoriedade de um filme brasileiro a
cada oito programas de filmes estrangeiros, significava a conquista maxima que, até
aquele momento, os produtores cinematograficos haviam alcancado. No entanto, ao
inverter a proposicdo, Nelson Pereira colocava o dedo na ferida, isto €, deixava claro
que mesmo com a lei de obrigatoriedade, o0 mercado continuava a ser dominado pelo
produto estrangeiro, cabendo ao filme nacional apenas uma cota minima, que — pior
ainda — estaria sempre atrelada ao volume de importagdo e ndo a capacidade autbnoma
de producéo interna.

Ao penetrar na discussao sobre o mercado, Nelson Pereira dos Santos ird “direto

ao amago do problema”, e é a partir dessa perspectiva que se discute a questdo do

4 GALV/Z\O, Maria Rita. “O desenvolvimento das idéias sobre cinema independente”, cit., p. 19.
* GALVAO, Maria Rita Eliezer. Origens do cinema independente em S&o Paulo, cit., p. 22.
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“conteudo”. Este deve falar ao puablico — aqui, entendido como “povo”. E o que fala ao
“povo” sdo “historias de conteudo nacional”, isto ¢, histérias “brasileiras”. Fontes e
referéncias ndo faltam, e Nelson cita a literatura nacional, os “episodios histéricos”, o
folclore. O publico, movido pelo “patriotismo que lhe € inerente”, saberd reconhecer
nessas histérias “o reflexo de sua vida, de seus costumes, de seus tipos”. Sendo
“populares” e “brasileiros” os filmes conquistariam o publico, conseqiientemente 0
mercado exibidor, proporcionando assim a “capitalizagdo para a industria patria de boa
parte desse dinheiro que se evade ano apos ano”.*

A tese de Nelson Pereira dos Santos é particularmente elogiada pela ensaista por
significar um avango no contexto das discussoes sobre a “producdo independente”, em
proporcao semelhante a “vanguarda critica” sustentada por Alex Viany.

N&o por acaso, € com Viany que Maria Rita Galvdo costura as analises sobre
Mario Civelli e Nelson Pereira dos Santos. Para aquele critico carioca — e isso esta nos
textos da época, acrescenta a autora — era patente o fato de que a produgdo atrelada aos
grandes estudios “ja estava aquela altura historicamente condenada”. Na verdade, no
Brasil se buscava com atraso o caminho inverso do que ocorria nas cinematografias
desenvolvidas. O cinema neo-realista italiano e mesmo o “cinema independente” norte-
americano ja indicavam transformac6es que os produtores brasileiros insistiam em nédo
tomar conhecimento. Por outro lado, caberia aos que buscavam defender um “conteudo
nacional” lutar contra o ‘“cosmopolitismo” dos falsos filmes brasileiros e contra a
“corrupcdo ideoldgica” dos produtos estrangeiros, fossem eles os violentos filmes
hollywoodianos ou o decadentista cinema europeu. Para Viany, isso deveria ser uma
tarefa dos realizadores, dos argumentistas e também dos criticos, que tinham por
obrigacdo denunciar os maus filmes que se dirigissem “aos piores instintos das
platéias”.*’

Na confluéncia do pensamento de Civelli, Santos e Viany, estdo articuladas
questdes de “forma” e “contetdo”, de “brasilidade” e de modelos de produgdo, de
conquista do mercado e de um pensamento nacionalista que sera a base de entendimento
do cinema como instrumento de luta contra o imperialismo cultural e econdmico,
percepcdo cara a geracdo dos anos 1960 — da qual a autora faz parte. Filtrados pela

analise de Maria Rita Galvéo, esses temas aos poucos tomam corpo como um conjunto

*® GALVAO, Maria Rita. “O desenvolvimento das idéias sobre cinema independente”, cit., pp. 19-20.
* GALVAO, Maria Rita. “O desenvolvimento das idéias sobre cinema independente”, cit., pp. 20-1.
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de ideias que — embora contraditdrias ou, em alguns casos, redutoras — se definem como

gestos de conscientizacao e de lucidez.

1. 4. Ambigiiidade da dicotomia entre os “independentes” e a “industria”

A base da maior parte das contradi¢des relativas ao discurso “independente” é a
sua posi¢cdo ambigua frente a concepgdo do que venha a ser um cinema “industrial” ou
“empresarial”. Essa ambigiiidade perpassa todos os autores estudados por Maria Rita
Galvédo; na verdade, trata-se de um traco unificante, comum aos anos 1950-60, que
define o teor das discussdes em torno da dicotomia “independentes” versus “industria”.

Ja foi visto anteriormente que Alex Viany vai oscilar entre a defesa e o ataque a
“fase industrializante™ caracterizada pelo surgimento dos estidios paulistas, e que essa
oscilacdo ¢é apontada por Maria Rita Galvdo como positiva, pois além de escapar ao tom
de “euforia” tipico da época, posiciona Viany na “vanguarda critica” dos temas que
serdo a base para o surgimento do cinema novo.

Mas ha autores que, para Maria Rita, lidam de forma bem menos articulada com
essa ambiguidade, caso do cineasta Rodolfo Nanni. A partir de uma tese apresentada
por Nanni em uma das mesas-redondas promovidas pela Associacdo Paulista de
Cinema, em 1951, Maria Rita Galvdo discute as idéias desse cineasta a respeito das
possibilidades de implementacdo de um sistema de “producdo independente” que fosse
adequado & realidade brasileira.*®

O texto de Nanni — considerado pela ensaista como “confuso e mal escrito”, com
“paragrafos descontinuos e mal alinhavados”, mas ainda assim ‘“extremamente
significativo” — funciona como uma comprovacdo da “mistura de ingredientes” que

fazem do “cinema independente” um termo de dificil explicacao.

8 Ct. GALVAO, Maria Rita. “O desenvolvimento das idéias sobre cinema independente”, cit.,
especialmente pp. 14-6. N&o consegui localizar o texto sobre o qual trabalhou Maria Rita, cujo titulo alias
ndo é informado pela autora. A Unica tese de Rodolfo Nanni a que tive acesso até 0 momento chama-se
“O produtor independente e a defesa do cinema nacional”, apresentada no I Congresso Paulista do
Cinema Brasileiro, em 1952. Trata-se, ao que tudo indica, de uma segunda versdo do texto analisado por
Maria Rita, com algumas diferencas talvez substanciais de enfoque e de tratamento. A versdo de 1952
esta disponivel para consulta no Acervo Alex Viany em sua versao on-line (www.alexviany.com.br). Em
Congressos, patriotas e ilusdes, José Inacio de Melo Souza transcreve a versdo de 1952 e ndo menciona a
participacdo de Nanni nas mesas-redondas da APC. Cf. NANNI, Rodolfo. “O produtor independente € a
defesa do cinema nacional”. In: SOUZA, José Inacio de Melo. Congressos, patriotas e ilusdes. Subsidio
para uma histéria dos congressos de cinema. Sao Paulo (datil), 1981, pp. 149-52.
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De acordo com Maria Rita Galvao, o principal problema apresentado nas ideias
defendidas por Rodolfo Nanni é a sua ambiglidade em relacdo a oposi¢do entre 0s
“independentes” e a “produgdo de empresas”. Afinal, trata-se de uma contradigdo opor o
“cinema independente” ao “cinema empresarial”’ e, a0 mesmo tempo, apresentar a
“industrializacdo do cinema brasileiro” como a “meta dos independentes”. Rodolfo
Nanni ndo é inteiramente alheio a essa contradicdo e a propria Maria Rita chama a
atencdo para isso ao destacar um trecho da tese em que o autor discute quais seriam as
“solucdes praticas” para a “producdo independente”, questionando em seguida o
exemplo do cinema “independente” europeu, especificamente na Franca e na Italia.

Ao discutir os casos francés e italiano, Nanni pondera a necessidade de se
precisar o grau de “independéncia” desse cinema europeu: “[...] desde que dependam de
que uma produtora maior lhes conceda o favor de alugar o material necessario, deixam
de ser absolutamente independentes”.*® A ambigiidade, como vemos, ja é percebida,
mas curiosamente sé se aplica ao cinema europeu, nao sendo problematizada no caso
brasileiro de defesa de uma meta “industrializante”.

Na Franga dos anos 1950, acrescenta o autor, os “independentes” dependem dos
grandes estudios. Esses, por sua vez, estdo alugados para as grandes companhias
hollywoodianas, que buscam escapar da crise filmando na Europa, com estidios,
equipamentos e equipe técnica mais baratos. Na Italia, hd bem menos estidios do que na
Franca e os “independentes” tém ainda mais dificuldade em trabalhar com as grandes
empresas; no entanto, o Estado financia parte das despesas da produgado “independente”,
0 que configura, na verdade, um outro tipo de dependéncia.

Para o caso brasileiro, Nanni defende uma espécie de juncdo dos modelos
francés e italiano, apelando para o financiamento estatal e para a “colaboracdo dos
grandes estudios”, ainda que isso pudesse resultar na “perda de algum grau de
independéncia”. Mas como a possibilidade de acordo com o Estado ou com os estudios
“€ remota”, a solugdo final pedida € a reunido dos “pequenos produtores brasileiros” em
“grandes cooperativas de produgdo”, modelo que, ainda segundo Maria Rita Galvéo,
Nanni aponta como sendo a solu¢do “que se delineia no momento na Franca e na Italia”.

O que se propde, portanto, é uma espécie de arranjo entre todas as instancias

49 NANNI, Rodolfo. Apud. GALVAO, Maria Rita. “O desenvolvimento das idéias sobre cinema
independente”, cit., p. 15.
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envolvidas — os “independentes”, os grandes estudios ¢ o Estado — em prol de um
modelo ideal para o cinema brasileiro.*

A ambigiiidade da dicotomia entre os “independentes” e a “industria”
aprofunda-se e se complexifica quando Maria Rita Galvéo acrescenta a sua andlise dois
temas bastante caros ao idedrio da esquerda cinematografica brasileira: o “cinema de
autor” e a “ideologia nacionalista e desenvolvimentista”.

Para falar do cinema de autor, Maria Rita utiliza um depoimento de Roberto
Santos, colhido em meados dos anos 1970 para a elaboracdo da tese de doutoramento
sobre a Vera Cruz’. J4 a “ideologia nacionalista ¢ desenvolvimentista” é discutida em
relagdo ao “imperialismo”, ou melhor, a um determinado aspecto do “imperialismo
cultural” ligado ao cinema, com implicagdes mercadologicas e politicas. Esses dois
topicos — o “cinema de autor” e a “ideologia nacionalista e desenvolvimentista” —
repdem, em outros termos, a ambigiiidade da dicotomia entre os “independentes” e a
“industria”, na medida em que se identifica, de um lado, o “cinema independente” a0
cinema de autor e, de outro, a necessidade do desenvolvimento industrial do cinema
brasileiro a luta contra o imperialismo cultural (e também econdmico), notadamente o
norte-americano.

Em relacdo ao cinema de autor, Maria Rita apdia-se em declaracGes do cineasta
Roberto Santos. O diretor de O grande momento (1959) reflete, a posteriori, sobre a

%0 Maria Rita Galvao nio menciona em seu texto a que tipo de financiamento governamental se refere
Rodolfo Nanni. Porém, pelo menos na versdo da tese de 1952, Nanni detalha a proposta, sugerindo a
criagdo, “no Banco do Brasil ou na Caixa Econdmica, [de] uma carteira de crédito, especializada em
financiar filmes ja iniciados, tal como é feito as vezes com casas residenciais”. Essa carteira deveria ter,
ainda, um Conselho Técnico e Artistico para avaliagdo dos filmes apresentados. Cf. NANNI, Rodolfo. “O
produtor independente e a defesa do cinema nacional”, cit. A proposta de Nanni ndo era isolada. De
acordo com José Inacio Melo e Souza, outras teses apresentadas no mesmo | Congresso Paulista do
Cinema Brasileiro reivindicavam semelhante auxilio governamental. A tese de Carl Schell “Intercambio
cultural” apresentava em seu terceiro capitulo a proposta de um Banco do Cinema; Salomdo Wolfe
Kochen, na tese “Financiamento bancario”, e José Ortiz Monteiro, em “Financiamento para filmes
produzidos em Sao Paulo”, propdem financiamento parcial da produgdo cinematografica por intermédio
de empréstimos do Banco do Brasil, da Caixa Econémica ou do Banco do Estado de S&o Paulo. Ainda
segundo José Inécio, essas teses sobre financiamento foram “esvaziadas™ nas resolu¢des do I Congresso
Paulista, por razdes que o autor considera “obscuras”. Cf. SOUZA, José Inacio de Melo. Op. cit., pp. 60-2
e 120. Vale notar, ainda, que o mecanismo de financiamento bancério se tornou comum a partir de 1956,
qguando o Banco do Estado de Sdo Paulo instituiu a Carteira de Crédito para filmes produzidos ou co-
produzidos por empresas sediadas em S&o Paulo. Cf. SOUZA, José Inacio de Melo. “Fontes para o estudo
do financiamento de filmes: a carteira de crédito do Banco do Estado de Sdo Paulo”. In: Mnemocine:
memdria e imagem.

Disponivel em http://www.mnemocine.com.br/pesquisa/pesquisatextos/banespa.htm. Acesso em 20 abr
20009.

' GALVAO, Maria Rita. Companhia Cinematogréafica Vera Cruz: a fabrica de sonhos, cit. O
depoimento foi publicado em GALVAO, Maria Rita. Burguesia e cinema: o caso Vera Cruz, cit., pp.
209-20.
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“experiéncia paulista dos anos 50, e define o filme “independente” como aquele “em
que o diretor pode expressar livremente as suas idéias, ao contrario do que acontece no
cinema empresarial, em que o diretor é apenas contratado para realizar um filme cuja
idéia ndo partiu dele”. Mas, explica Santos, a0 mesmo tempo em que naquela época se
buscava a “independéncia autoral”, objetivava-se trabalhar dentro do sistema de
producdo “empresarial”, utilizando as vantagens oferecidas por esse sistema, o que era
“uma incongruéncia”.>?

A contradicdo apontada por Maria Rita Galvdo — na verdade, pelo proprio
Roberto Santos — esta presente, portanto, na tentativa de imaginar a “independéncia”
(pensada em termos de “autoria”) no interior da propria “inddstria”, isto ¢, do sistema
de produgdo “empresarial”.

Para além dessas questfes levantadas a partir do depoimento de Roberto Santos,
gostaria de chamar a atencdo para um aspecto metodolégico que a historiadora nédo
problematiza em seu ensaio: o fato de que, ao contrario dos demais textos trabalhados
em “O desenvolvimento das idéias sobre cinema independente”, o depoimento de
Roberto Santos nao pertence aos anos 1950, ele é bem posterior.

Trata-se de uma excecdo, e ela ndo parece casual. E a partir do depoimento de
Roberto Santos concedido nos anos 1970 que Maria Rita Galvdo pode introduzir a
discussdo sobre o cinema de autor, tema ainda importante para a época em que 0 ensaio
foi escrito e publicado (1976-80) mas inteiramente ausente nos textos dos
“independentes” da primeira metade dos anos 1950 — pelo menos nos termos em que ele
é colocado por Roberto Santos e por Maria Rita.

O desvio metodologico cumpre uma funcdo: ele atualiza forcosamente o
discurso sobre o “cinema independente” dos anos 1950, no sentido apontado pela
propria autora em seu paragrafo de abertura: “Mais do que a importancia historica, o
que interessa no tema € a sua atualidade — ou pelo menos a atualidade das questdes
basicas levantadas”.>

Outra consequéncia da discussdo sobre o cinema de autor, no texto de Maria
Rita Galvdo, é que ele reforca o cinema novo como principal referéncia para o
entendimento da historia recente do cinema brasileiro. Mas ao situar a relagdo “cinema

independente”/“cinema de autor” pelo viés das contradi¢bes internas, Maria Rita

2 SANTOS, Roberto. Apud. GALVAO, Maria Rita. “O desenvolvimento das idéias sobre cinema
independente”, cit., p. 17.
5 GALVAO, Maria Rita. “O desenvolvimento das idéias sobre cinema independente”, cit., p. 13.
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também evidencia a propria crise do conceito de “cinema de autor”, ja perceptivel ali
por volta dos anos 1970.>*

A presenca da ideologia nacional-desenvolvimentista é identificada por Maria
Rita Galvao em todo o discurso “independente”, especialmente quando a discussdo se
da em torno da “fase de industrializa¢ao” do cinema brasileiro. Durante a primeira
metade dos anos 1950, verifica-se um grande esforco de compreensdo por parte dos
criticos e realizadores ligados aos Congressos, aplicando a industria cinematografica as
mesmas premissas para a analise dos problemas econdémicos e sociais do Brasil, “um
pais que [é visto como] dando seus primeiros passos para o desenvolvimento,
emperrado de todas as formas possiveis pelo imperialismo, que faz o que pode para que
o pais permaneca subdesenvolvido ¢ dominado”.>

Dadas as dimensdes e o0s objetivos do ensaio, Maria Rita Galvdo ndo se
aprofunda na definicdo do que chama de “ideologia nacionalista e desenvolvimentista”,
aplicando a expresséo de forma generalizada para os anos 1950. No entanto, ao destacar
a questdo do imperialismo, a autora implicitamente chama a atencdo para o discurso
nacionalista dos cineastas e criticos ligados ao PCB (Partido Comunista Brasileiro),
entdo hegemodnico nos Congressos de Cinema e atuante em publicagdes como
Fundamentos.®® Assim, o debate sobre o imperialismo instaura um recorte mais preciso
em relacdo ao nacional-desenvolvimentismo, coerente alids com o periodo abordado por
Maria Rita, isto é, a primeira metade dos anos 1950, 0 que, em um primeiro momento,
excluiria grande parte das discussdes nacionalistas influenciadas, por exemplo, pelo
ISEB (Instituto Superior de Estudos Brasileiros).>’

A autora exemplifica o discurso anti-imperialista com a transcricdo de uma
reportagem publicada em novembro de 1951 pelo jornal Ultima Hora. O texto ressalta a
exploragdo do mercado interno pelo filme estrangeiro, que “drena para fora de nossas

J4

fronteiras mais de 100 milhdes de cruzeiros por ano”. Esse processo ¢ ainda mais

> A crise do conceito de cinema de autor e seu rebatimento nas transformacdes ocorridas no interior do
movimento cinemanovista, sobretudo a partir do final dos anos 1960, foram estudadas mais recentemente
por Jean-Claude Bernardet, em O autor no cinema. Algumas das questdes discutidas nesse livro retomam
em termos muito proximos e citam diretamente as reflexdes de Maria Rita Galvdo sobre os impasses da
“independéncia autoral”. Cf. BERNARDET, Jean-Claude. O autor no cinema. A politica dos autores:
Franca, Brasil, anos 50 e 60. S8o Paulo: Brasiliense/Editora da Universidade de S&o Paulo, 1994.
* GALVAO, Maria Rita. “O desenvolvimento das idéias sobre cinema independente”, cit., p. 21.
% Sobre a importancia do cinema para a revista Fundamentos, cf. CATANI, Afrdnio Mendes. “A revista
Fundamentos e a critica de cinema (1948-1954)”. In: FABRIS, Mariarosaria et al (Orgs.). Estudos Socine
de Cinema. Ano IlI. Porto Alegre: Sulina, 2003, pp. 89-95.
> Sobre as concepcdes nacional-desenvolvimentistas do ISEB, cf. TOLEDO, Caio Navarro de. ISEB:
fabrica de ideologias. S&o Paulo: Atica, 1978.
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prejudicial na medida em que “intoxica a alma de um povo”. Assim, de par com a
espoliagdo econdmica, o filme estrangeiro (leia-se Hollywood) promove a
descaracterizacao cultural, ameacando o nacionalismo.™®

Dentro da perspectiva do nacional-desenvolvimentismo, a saida para isso € o0
cinema brasileiro se desenvolver; para que ele se desenvolva, é necessario

industrializar-se. Conforme Maria Rita,

Neste caso € preciso lutar pela industrializacdo no campo do cinema. Porém o cinema
industrial € o cinema convencional, artificial, mistificador, cosmopolita [...]. Entdo ao
mesmo tempo tem-se que lutar por ele e contra ele. A solugdo do impasse esta em se
lutar por um cinema industrial que ndo tenha as caracteristicas do cinema industrial; em

outras palavras, um cinema que seja ao mesmo tempo “industrial” e “independente”

[.]%

Assim, o “cinema de autor” e a “ideologia nacionalista ¢ desenvolvimentista”
apresentam contradi¢gdes semelhantes. Mas apontar essas contradi¢des era um gesto que
objetivava algo além dos limites do recorte proposto por Maria Rita, pois se tratam de
questdes caras a geracdo dos anos 1960, ainda fortes e presentes na década seguinte e

mesmo no inicio da de 1980.

1. 5. Do “sistema de produ¢do independente” ao “pensamento industrialista”

Algumas das analises contidas em “O desenvolvimento das idé€ias sobre cinema
independente” até aqui examinadas, em especial as contradi¢des entre a “independéncia
autoral”, a “industria” de cinema e a presenga do Estado, serdo retomadas em Cinema:
repercussoes em caixa de eco ideologica (As idéias de “nacional” e “popular” no
pensamento cinematografico brasileiro), livro que a autora escreve em parceria com

Jean-Claude Bernardet.°

% Apud. GALVAO, Maria Rita. “O desenvolvimento das idéias sobre cinema independente”, cit., p. 21.

% GALVAO, Maria Rita. “O desenvolvimento das idéias sobre cinema independente”, cit., p. 21.

% GALVAO, Maria Rita & BERNARDET, Jean-Claude. Cinema: repercussdes em caixa de eco

ideoldgica, cit. Na “Introdugdo” esclarece-se que a pesquisa foi realizada em conjunto por Jean-Claude

Bernardet e Maria Rita Galvao, mas a “analise dos textos” foi feita separadamente, sendo que: a primeira

parte do livro, compreendendo o pensamento cinematografico dos anos 1920-30, foi composta por uma

“fusdo” dos textos de Bernardet e de Maria Rita; a segunda parte, relativa aos anos 1950, foi escrita por
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Creio ser util estabelecer algumas pontes entre o ensaio “O desenvolvimento das
idéias sobre cinema independente” ¢ a terceira parte de Cinema: repercussdes em caixa
de eco ideoldgica, escrita por Maria Rita Galvdo e intitulada “Nacional-popular.
Nacional-popular? (A década de 60)”, pois nesse texto a autora amplia e complexifica
algumas idéias relativas a ambiguidade entre a “independéncia autoral” e a “industria”.

Nos subcapitulos “Um ‘novo’ cinema nacional” e “Cinema brasileiro: arte ou
induastria (mercado ou cultura?)” a autora trabalha as contradi¢cbes da tentativa de
conciliacdo que o cinema novo fard entre os modelos “independente” e “industrial”,
estabelecendo dois discursos bastante nitidos: o primeiro deles, localizado no periodo
anterior ao golpe de 1964, recusa a ideia de “induastria”, de cinema “empresarial”, e
afirma a “independéncia” do “autor”, marcada por uma postura algo romantica de
rebeldia e de confronto com as estruturas tradicionais do cinema; o segundo discurso, de
capitulacdo e de recuo estratégico no confronto com o Estado e com as regras concretas
de mercado, promove, a partir de 1965, o encontro entre o “autor” e a “industria”,
estabelecendo vinculos entre a postura “independente” anterior e a necessidade de
“profissionaliza¢do” e de definitiva capitalizacdo da atividade cinematografica.®*

Vimos que a contradicdo presente na formulagdo “indlstria de cinema
independente” (ou “industria de autor”) j& foi discutida por Maria Rita Galvdo a
proposito dos anos 1950, a partir do pensamento de cineastas como Rodolfo Nanni e
Roberto Santos. O assunto portanto ndo é novo. Contudo, ha uma importante distin¢do a
ser sublinhada: a partir do cinema novo, sobretudo a partir de meados da década de
1960, a nocao de “producao independente” se torna mais complexa porque Se assume
como uma questdo contraditoria.

Na verdade, mais do que contraditdria. Para o cinema novo, a certa altura ela se

b

torna efetivamente incomoda. Em “Nacional-popular...”, no transcorrer da analise de
Maria Rita Galvao, fica claro que, se o desenvolvimento das idéias sobre o “cinema
independente” encontra um ponto de ruptura, ele se da nao entre os anos 1950 e 60, mas
sim a partir do golpe de 1964, no interior do proprio cinema novo. Esse gesto de

ruptura com uma determinada concepgdo de “cinema independente”, ancorado na

Jean-Claude Bernardet; finalmente, a terceira parte (anos 1960) foi elaborada por Maria Rita Galvdo. Cf.
GALVAO, Maria Rita & BERNARDET, Jean-Claude. Op. cit, p. 13.
8 GALVAO, Maria Rita. “Nacional-popular. Nacional-popular? (A década de 60)” In: GALVAO, Maria
Rita & BERNARDET, Jean-Claude. Op. cit., pp. 196-219.
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estratégia de mercado, tem seu principal porta-voz em Gustavo Dahl, cuja evolucdo do
pensamento é detidamente analisada por Maria Rita Galvéo.

Do elogio a “camera na mao” como “solucdo Unica” a teorizagdo do “mercado”
como “cultura”, estabelece-se no discurso de Gustavo Dahl um percurso de
problematizagdo e de negag¢do do “cinema independente” enquanto Sistema de
producao.®

De acordo com Maria Rita Galvao, interpretando Gustavo Dahl, a “produgao

independente”

tem um preco: o isolamento do mercado, e a rejeicdo do grande publico, que o condena
a circulacdo de elites, anulando o seu projeto inicial de ser popular. Em funcédo disso,
ndo cumpre sua missdo cultural junto ao povo e se revela economicamente inviavel —

ndo tem condigdes de subsistir.®®

A solucdo precisaria vir, portanto, de dois lados: do Estado, auxiliando na

formacdo de uma verdadeira industria de cinema no Brasil, e do meio cinematografico,

4
1.6

que precisaria transformar-se e assumir uma fei¢do definitivamente empresarial.”™ Essa

“mentalidade empresarial”, por sua vez, deveria perceber, o quanto antes, a

inviabilidade do “sistema independente”. Nas palavras de Dahl:

Produzindo ou participando na produgdo de um sO filme, o produtor independente
assume um risco desproporcional em relacdo as possibilidades de retorno de seu capital.
N&o participando de etapas importantes da fabricagdo do filme, como os trabalhos de
laboratério e o estidio de som, e desligado do distribuidor e do exibidor, pecas
fundamentais em sua venda, o produtor independente perde absolutamente o controle de

seu produto e de seu capital. Se o caprichoso sucesso ndo tiver escolhido seu filme, ele

%2 Os textos de Gustavo Dahl trabalhados por Maria Rita Galvdo em Cinema: repercussdes em caixa de
eco ideoldgica sdo: “A solugdo unica”, de 1961, “Algo de novo entre nds”, também de 1961, depoimentos
coletados por Alex Viany e publicados em “Vitéria do Cinema Novo”, de 1965, “Cinema Novo e
estruturas econdmicas tradicionais”, de 1966, ¢ finalmente ‘“Mercado ¢é cultura”, de 1977. A selegdo
desses textos evidencia a biparticdo a que me referi: os artigos escritos em 1961 sdo aqueles que
defendem a postura “independente” do cineasta-autor, dentro da combatividade inicial do cinema novo;
os escritos de 1965 e 66 problematizam o sistema de “producdo independente”, pregam de forma mais
objetiva a participacdo do Estado e a industrializagdo. Um dado a ser ressaltado é a presenca do artigo
“Mercado ¢ cultura”, cronologicamente fora do recorte proposto pelo capitulo “Nacional-popular...”.
% GALVAO, Maria Rita. “Nacional-popular. Nacional-popular? (A década de 60)” In: GALVAO, Maria
Rita & BERNARDET, Jean-Claude. Op. cit., pp. 212-3.
# GALVAO, Maria Rita. “Nacional-popular. Nacional-popular? (A década de 60)” In: GALVAO, Maria
Rita & BERNARDET, Jean-Claude. Op. cit., p. 214.
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estd arruinado e retorna em geral a sua atividade costumeira, encerrando a aventura

cinematogréfica.”

Maria Rita sublinha o fato de que essa mudanca no percurso do pensamento de
Gustavo Dahl — da defesa do “sistema independente” para o elogio da “industria” — se
da a partir de uma compreensdo cada vez mais nitida do mercado, demonstracdo de
consciéncia dos problemas concretos do cinema brasileiro que ja vimos no jovem
Nelson Pereira dos Santos da época dos Congressos.

De acordo com a autora, o pensamento de Gustavo Dahl aponta para um impasse
semelhante ao vivido pela geracdo do “cinema independente” dos anos 1950, marcada
pela obsessdo da “mentalidade industrial”. Mas ao contrario dessa geragdo anterior,
Gustavo Dahl “tematiza a prdpria contradicdo”, e isso ¢ um dado que tem imensa
importancia na argumentagdo de Maria Rita Galvéo.

Além do fato de tematizar as proprias contradi¢cdes, 0 que vai seduzir Maria Rita
no pensamento de Gustavo Dahl é a sua coeréncia. E € como um percurso coerente de
idéias que a autora relaciona o artigo “Mercado € cultura”, de 1977, aos textos dos anos
1960, especialmente “Cinema Novo e estruturas econdmicas tradicionais”, escrito onze
anos antes.®®

Para Maria Rita, “Mercado ¢ cultura” ¢ um “artigo decisivo” ao buscar uma
“solucao de compromisso entre a producao independente e a industria cinematografica”.
Enfatiza-se a reacdo que o texto de Gustavo Dahl provocou no meio cinematogréfico,
sobretudo entre os “independentes” (a autora usa o termo entre aspas e ndo define quem
seriam os mesmos). Para estes, “Mercado € cultura” seria a tradugao fiel de uma “‘visao

oficial’ do cinema brasileiro”. De acordo com Maria Rita:

O texto surge num momento de grande questionamento da participacdo de intelectuais

no governo. Na &rea do cinema, 0 acesso ao poder é visto como arma de dois gumes: ao

65 DAHL, Gustavo. “Cinema Novo e estruturas econdmicas tradicionais”, cit., p. 203.
% Cf. DAHL, Gustavo. “Mercado é cultura”. Revista Cultura (24). Brasiliaz MEC; Rio de Janeiro:
Embrafilme, jan-mar 1977, pp. 125-7. Maria Rita faz uma analise extensa da argumentagdo contida em
“Mercado ¢ cultura”, ressaltando a teorizagdo central que leva Gustavo Dahl a unir, em um mesmo
movimento, o “consumo”, a “reflexdo” e a “fruicdo da reflexdo”, ou seja, a cultura como consumo. O
resultado alcangado — ou almejado — € a transformag@o do cinema em uma “cerimdnia antropoléogica”, a
superagdo das contradi¢cdes ¢ a harmonia entre as expressdes “industrial” e “cultural”, equilibradas e
mediatizadas por um Estado neutro e atuante, representado pela Embrafilme e pelo Ministério da
Educagdo e Cultura. Cf. GALVAO, Maria Rita. “Nacional-popular. Nacional-popular? (A década de 60)”
In: GALVAO, Maria Rita & BERNARDET, Jean-Claude. Op. cit., pp. 215-7.
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mesmo tempo que permite a concretizacdo de medidas por muito tempo almejadas por
toda a classe cinematogréfica, dilui qualquer possibilidade de atuagdo critica ao proprio
poder. Aquela altura [e também nos comecos dos anos 1980, acrescente-se, momento
em que Maria Rita escreve], varios representantes do Cinema Novo, influentes junto a
Embrafilme, efetivamente controlavam em boa medida a politica cultural na éarea da
producdo cinematografica — o que, evidentemente, multiplicava o peso de qualquer
posicdo assumida. E, em termos de diluigdo critica, nada parecia mais conveniente a
uma politica oficial — independentemente de quaisquer outros motivos ndo politicos, de

ordem econdmica ou cultural — do que situar a cultura no mercado.®’

Mas, conveniente ou ndo, o caso de Gustavo Dahl ndo poderia, no entender de
Maria Rita, ser visto como sendo o de uma “incoeréncia tedrica ou virada ideologica”,
j& que pelo menos desde 1966, com “Cinema Novo e estruturas econdOmicas

tradicionais”, seu autor ja buscava superar uma posicao “culturalista”.

1. 6. “Cinema independente” dos anos 1950, algumas décadas depois

Na “Introdugdo” do projeto Origens do cinema independente em S&o Paulo
(1976), Maria Rita Galvao afirmava que a pesquisa tinha como objetivo “obter uma
visdo interpretativa geral” para o cinema produzido em Sdo Paulo. Tratava-se de
estabelecer uma “linha central” a partir da qual se pudesse estudar o desenvolvimento

do cinema paulista:

[...] parece-nos que esta linha central pode ser dada pelas duas tendéncias, opostas e
permanentes, que marcaram o desenvolvimento do Cinema Brasileiro em geral e do
Cinema Paulista em especifico: a contraposi¢do entre o cinema industrial, empresarial, e
0 cinema artesanal, independente. Em torno desta possivel linha central, os filmes se

distribuem desigualmente.®®

O entendimento da histéria do cinema brasileiro como duas vertentes “opostas e

permanentes” tem um antecedente: Revisdo critica do cinema brasileiro, de Glauber

" GALVAO, Maria Rita. “Nacional-popular. Nacional-popular? (A década de 60)” In: GALVAO, Maria
Rita & BERNARDET, Jean-Claude. Op. cit., p. 218.
% GALVAO Maria Rita Eliezer. Origens do cinema independente em S&o Paulo, cit., p. 1.
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Rocha. A leitura que esse autor fara do cinema — ndo apenas brasileiro, mas mundial —

parte de principio semelhante:

Adotando-se o “método do autor” [...], a historia do cinema nio pode ser mais dividida

em “periodo mudo e sonoro” [...]. A histéria do cinema, modernamente, tem de ser

vista, de Lumiére a Jean Rouch, como “cinema comercial” e “cinema de autor”.%®

N&o por acaso, ao citar Roberto Santos, Maria Rita Galvéo introduz a questéo do
“autor” no interior da discussdo sobre o “cinema independente”. Os quatro termos se
complementam: “autor”/“independentes”; “cinema industrial”/“cinema comercial”. Mas
ao contrario de Glauber Rocha, a autora ndo pretende substituir um pelo outro, ou
afirmar a validade de um desqualificando o outro.

E nesse ponto que a leitura histérica de Maria Rita Galvio afasta-se bastante da
de Glauber Rocha. Se em 1963 o ensaista baiano buscava conclamar os cineastas a
lutarem “contra a induastria”, antes que ela se consolidasse “em bases profundas”, em
1976 Maria Rita Galvdo estava interessada em refletir sobre o resultado das
contradi¢des desse tipo de proposta, sintetizada pelo conceito de “industria de autor” ou
de “cinema industrial independente”.

O momento em que Maria Rita Galvao escreve e publica “O desenvolvimento
das idéias sobre cinema independente” confere as reflexdes por ela desenvolvidas o
mesmo “tom anti-épico” de que fala Ismail Xavier® a propdsito de “Cinema: trajetoria
no subdesenvolvimento”, de Paulo Emilio Salles Gomes, de 1973. Esse “tom anti-
épico”, oposto ao messianismo glauberiano, almeja o balanco de algumas idéias
fundamentais na constituicdo de um determinado conceito de cinema moderno, tais
como o cinema de autor e o sistema de producao “independente”. Ele ¢ também o
reconhecimento de que esse cinema moderno ja tinha, no Brasil, uma historia a ser
repensada, e ndo apenas afirmada.

Na época em que “O desenvolvimento das idéias sobre cinema independente”
foi escrito e publicado, todos os que protagonizaram as discussdes sobre o ‘“‘cinema
independente” em Sao Paulo estavam vivos e atuantes: Roberto Santos, Alex Viany,

Carlos Ortiz, José Ortiz Monteiro, Mario Civelli, sem falar dos realizadores ainda hoje

% ROCHA, Glauber. Op. cit., p. 35
" XAVIER, Ismail. “O cinema moderno brasileiro”. Cinemais (4). Rio de Janeiro: mar-abr 1997, p. 41.
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em atividade, como Rodolfo Nanni e Nelson Pereira dos Santos. Muitos deles foram
interlocutores diretos de Maria Rita Galvdo, concedendo depoimentos e entrevistas
sobre o periodo.

Desse grupo, Maria Rita manteve maior proximidade com Alex Viany, Nelson
Pereira dos Santos e Roberto Santos. Entre os anos 1973-6, os trés concederam
importantes depoimentos & pesquisadora, devidamente utilizados na tese de doutorado
Companhia Cinematografica Vera Cruz: a fabrica de sonhos (1976) e no livro
Burguesia e cinema: o caso Vera Cruz (1981), bem como no projeto Origens do cinema
independente em Sdo Paulo (1976).

Vale lembrar que em relacdo a pelo menos dois desses realizadores — Alex
Viany e Roberto Santos — houve uma troca de idéias mais intensa, ultrapassando o
ambito da pesquisa académica. O interesse e a admiracdo pelo pensamento e pela obra
filmica de Viany levou Maria Rita a desenvolver um trabalho prévio de levantamento da
documentacdo pertencente ao acervo pessoal do critico e historiador, bem como a
projetar a restauragdo de seus filmes de longa-metragem. Com Roberto Santos a
proximidade era ainda maior, ja que o cineasta também foi professor na Escola de
Comunicacbes e Artes da USP, tendo inclusive dividido com Maria Rita a disciplina
“Dire¢ao de Atores”, em 1976.

Ocorre que, em “O desenvolvimento das idéias sobre cinema independente”,
essa geracdo € objeto de estudo. O esforco de Maria Rita Galvdo consiste em tentar
“entender e explicar” as contradi¢des do “cinema independente” através das idéias de
criticos e cineastas que ela, enfim, respeita e admira, entre outras razbes porque
vivenciaram ativamente aquele momento. Mas esse esfor¢o produz um debate que nédo
se dirige apenas aos nomes estudados pela autora. Ele tem como um dos enderecos
principais a geracgao seguinte a dos “independentes”, ou seja, 0 cinema novo, com quem
Maria Rita vai indiretamente buscar interlocucéo.

N&o serd um dialogo tranquilo. A relagdo de Maria Rita com 0 cinema novo —
com a sua propria geragdo, portanto — € marcada pela tensdo, por um duplo movimento
de critica as contradi¢Ges e de adesdo aos seus pressupostos éticos e estéticos.

Essa tensdo estard implicita na leitura que a autora fard do “cinema
independente” dos anos 1950. Num primeiro momento, essa leitura € positiva: o
“notavel” no grupo dos jovens criticos e cineastas atuantes em Sao Paulo na primeira
metade dos anos 1950 era a disposi¢do em discutir os problemas do cinema brasileiro
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sem se limitar ao “nivel supraestrutural das idéias”, mas descendo ““a infra-estrutura da
sobrevivéncia econdmica em termos de mercado”.”* Esse foi 0 processo que deu origem
a “explosdo de consciéncia” dessa geracdo, que possibilitou o surgimento do cinema
novo e — acrescenta ainda Maria Rita — “depois dele do chamado ‘cinema marginal’
brasileiro, e antes dele de filmes como Agulha no palheiro, Rio, 40 graus e O grande
momento.”’* Note-se que, aqui, Maria Rita estabelece nitidamente o cinema novo como
um divisor de dguas (“antes” e “depois”).

A existéncia de claras “ambig¢des politicas”, que o “linguajar da esquerda
nacionalista brasileira” dos anos 1950 nao deixa escapar, ¢ a pretensao de fazer “ao
mesmo tempo obras de arte e de reflexdo”, levaram os “independentes” a buscar uma
“forma cinematografica adaptada as exigéncias e as possibilidades” de um pais
subdesenvolvido: “A atitude critica em face do cinema ¢ fundamentalmente uma atitude
critica também em face da sociedade”. O que estava em jogo, nos anos 1950, era a
invengdo de uma “expressdo cinematografica adequada a uma certa realidade cultural,
econdmica, politica e social, que fosse ao mesmo tempo reflexo dessa realidade e fator
atuante” na transformacdo da mesma; um cinema que “ajudasse a formar uma nova
cultura, apoiando-se na pré-existente para enriquecé-la e transforméa-la.” Maria Rita

especifica:

E mais ou menos o que dizia Nelson Pereira dos Santos na época, de forma confusa, e
disse claramente depois: “Para nds, no Brasil, o problema ¢ duplo: encontrar uma

linguagem original, adaptada & nossa inspirag&o artistica e & nossa cultura, e participar,

3 : 73
com nossos filmes, da descoberta e da transformacdo do Brasil pelo seu povo™.

Sao questdes relativas aos “independentes” dos anos 1950, mas elas poderiam
ser aplicadas sem prejuizo algum ao movimento do cinema novo. Sobretudo porque,
tanto para os “independentes” quanto para os cinemanovistas, havia ainda um problema
comum: a procura de um publico para esse projeto ideoldgico, as dificuldades de inserir
esses filmes de “reflexdo” dentro de um mercado ocupado pelo produto estrangeiro.

Por outro lado — e aqui a tenséo se revela — o que significava, em 1976-80, falar

em cinema como forma de questionamento da realidade brasileira, em obra de arte

" GALVAO, Maria Rita. “O desenvolvimento das idéias sobre cinema independente”, cit., pp. 23.
2 GALVAO, Maria Rita. “O desenvolvimento das idéias sobre cinema independente”, cit., pp. 21-2.
& GALVAO, Maria Rita. “O desenvolvimento das idéias sobre cinema independente”, cit., p. 23.
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como reflexdo, em “invencdo” de uma “expressao cinematografica adequada” a
realidade subdesenvolvida?

Entre outras coisas, significava lembrar aos proprios realizadores do cinema
novo a existéncia desses (antigos?) valores. Se, em tempos de “mercado ¢ cultura”, eles
ndo mais funcionavam como palavras de ordem, pelo menos deveriam ser reconhecidos
como expressdes auténticas de um passado recente, como prop6sitos originais, como
balizas norteadoras de uma formacdo anterior. Até que ponto esse “passado” ainda
poderia servir como referéncia ou como principio ético-estético, parece ser 0
guestionamento que Maria Rita Galvado implicitamente dirige ao grupo do cinema novo.

Em relacdo ao momento em que Maria Rita escrevia, a questdo era saber ou
procurar descobrir como seria possivel conciliar, na nova ordem conjuntural dos anos
1970-80, o pensamento critico, a busca pela representacdo de uma realidade
determinada e o mergulho nas contradices do pais com o apelo ao espetaculo
cinematogréfico, a experiéncia de conquista de um publico popular e a legitimagédo
social de um cinema que — apesar de vivenciar 0 auge da chamada “época de ouro” da
Embrafilme — se via ameacado pela hegemonia da televisao e pela crise econémica. Ou,
para usar os termos de Ismail Xavier, como conciliar adequadamente os pdélos
“expressao” e “comunicagdo”.”*

O tema da “produ¢ao independente”, com todas as suas contradicdes inerentes,
evidenciava questBes tradicionais ou ultrapassadas — o0 nacionalismo radical de

esquerda, o apelo a “neutralidade” do Estado, a nocdo de “autor” —, mas Seu reexame

™ Cf. XAVIER, Ismail. “Do golpe militar a abertura: a resposta do cinema de autor”. In: XAVIER,
Ismail; BERNARDET, Jean-Claude e PEREIRA, Miguel. O desafio do cinema. A politica do Estado e a
politica dos autores. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1985, pp. 07-46. Como ja foi aqui reiterado, o
proposito de Maria Rita Galvdo nédo € trabalhar com os filmes mas com as idéias. Isso se aplica tanto ao
ensaio “O desenvolvimento das idéias sobre cinema independente” quanto ao capitulo “Nacional-popular.
Nacional-popular? (A década de 60)”. No entanto, quando nesse segundo texto a historiadora se aproxima
do momento no qual ela escreve, as questdes estéticas tornam-se prementes. E este 0 caso dos debates em
torno da busca pela comunicagdo com o publico, no qual se insere 0 exemplo de Uira, um indio a procura
de Deus (Gustavo Dahl, 1973). Embora em “Nacional-popular...” Maria Rita ndo analise “Uird...”, trata-
se de um filme marcante para a autora, € ndo apenas porque ele eventualmente pudesse ilustrar as idéias
de Gustavo Dahl sobre o cinema novo e o publico. Um outro ensaio — “Uira: em busca do cinema
brasileiro” — publicado em 1975 na revista de Ciéncias Sociais Debate & Critica evidencia a importancia
que Maria Rita Galvéo via na obra de Gustavo Dahl. Trata-se de uma anélise refinada de “Uira...” em que
se busca situa-lo exatamente dentro dessas questdes até aqui examinadas, de um cinema que buscasse
estabelecer uma “ponte” entre o filme “culto” e o publico “popular”. O texto ¢ importante por diversas
razGes, dentre elas pelo fato de ser uma das raras incursdes criticas da autora em torno de um filme
“contemporaneo” (o ensaio foi escrito enquanto “Uird...” ainda estava em cartaz), e também por consistir
em uma analise mais interessada em discutir a obra em sua estrutura interna, e ndo tanto em suas
implicagdes sociolégicas. Cf. GALVAO, Maria Rita. “Uird: em busca do cinema brasileiro”. Debate &
Critica (5). Sdo Paulo: mar 1975.
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critico buscava um arejamento da discussao, e até mesmo possibilitava desvincular do
contexto da arte engajada dos anos 1960 uma série de nocdes até entdo entendidas como
originais. Em “O desenvolvimento das idéias sobre cinema independente” (e, mais
diretamente, em Cinema: repercussdes em caixa de eco ideoldgica) Maria Rita Galvéo
demonstra que muitas das idéias apresentadas como “novas” pelo cinema novo — 0
interesse pelo “homem brasileiro” e pela “realidade subdesenvolvida”, por exemplo —,
ndo eram novidade alguma, ja vinham sendo discutidas pelo meio cinematografico
desde o inicio dos anos 1950.

E portanto no jogo de afirmacdo das origens — ponto-chave do discurso
cinemanovista — que o trabalho de Maria Rita Galvdo ganha maior complexidade e se
lanca além. O resultado é ambiguo: ao mesmo tempo em que o estudo das idéias sobre o
“cinema independente” dos anos 1950 reforga o cinema novo como um divisor de

aguas, ele também relativiza a sua “novidade”.
1. 7. “Cinema independente”: outros recortes

O fato de tomar a Vera Cruz como um marco divisorio e de atrelar as “origens
do cinema independente” paulista ao contexto da primeira metade dos anos 1950, ndo
impediu que Maria Rita Galvdo trabalhasse o contraponto “‘cinema
empresarial”/“cinema independente” em outros contextos historicos, por exemplo, no
texto que ela escreve em parceria com o pesquisador Carlos Roberto de Souza, “Cinema
brasileiro: 1930/1960”.° Trata-se de um texto panoramico de histéria do cinema
brasileiro, o que o diferencia bastante de um ensaio como “O desenvolvimento das
idéias sobre cinema independente”. Apesar disso, a mesma premissa que marca a
reflexdo de Maria Rita Galvdo sobre o cinema paulista permanece na narrativa
construida pelos dois autores: todas as etapas pelas quais passa o cinema brasileiro

desde os anos 1930 até o final da década de 1950 serdo entendidas a partir da dualidade

" GALVAO, Maria Rita e SOUZA, Carlos Roberto de. “Cinema brasileiro: 1930/1960”. In: COSTA,
Jodo Bérnard da (org.). Cinema brasileiro. Lisbhoa: Fundagdo Calouste Gulbekina/Cinemateca
Portuguesa, 1987, pp. 43-77. O texto foi originalmente publicado em FAUSTO, Boris (org). O Brasil
republicano. Tomo Ill, Vol. 4 — Economia e cultura (1930-1964). Sao Paulo: Difel, 1984, pp. 465-97.
Utilizo nesta tese o texto publicado pela Cinemateca Portuguesa.
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“industria”/“artesanato” — ou, por outra, “cinema empresarial”’/“cinema
independente”.”

Galvao e Souza sustentam que a principal caracteristica do cinema brasileiro, até
os anos 1930, era “uma produgdo cinematografica artesanal bastante primitiva, que
enfrentava toda sorte de dificuldades”. Essa producdao “artesanal” era a dominante,
ainda que o modelo “industrial” fosse o almejado.”” Sem indUstria seria impossivel
concorrer com o produto estrangeiro e conquistar o mercado interno. “Porém, ndo tendo
possibilidade de concretizar-se, o ideal da industria cinematografica vira mera
construcdo ideolégica.”™

Os autores evidenciam a contradicdo béasica do pensamento industrial
cinematogréfico brasileiro dos anos 1930: se a “industria” ¢ o ideal, a realidade ¢ a
producdo “artesanal”. Sdo os “pequenos filmes despretensiosos e baratos” que
constituem a “condicdo de existéncia” do cinema feito no Brasil, e ndo o voluntarismo
de “dois ou trés produtores” que desejam criar “fabricas de filmes”, pensando que s6
isso seria suficiente para se implementar uma inddstria cinematografica no pais. Donde
se conclui que, embora destinados — tal como os “ambiciosos projetos industriais” — a
serem “massacrados pela produgdo estrangeira”, sdo os “filmezinhos artesanais” os
Unicos capazes de resistir, justamente por serem modestos e baratos. Eis que, na década
de 1930, “o cinema brasileiro continuou a ser feito artesanalmente — s6 que dentro das
‘fabricas de filmes’ do Rio de Janeiro™."”

A Cinédia ¢ apontada como “um projeto realmente ambicioso”, pois previa a

“constru¢do do primeiro estidio cinematografico brasileiro verdadeiramente moderno e

equipado para a produgdo industrial”. O estudio de Adhemar Gonzaga

foi a primeira produtora brasileira com organizacdo realmente empresarial — é uma
sociedade por acdes, com quadros fixos na folha de pagamento e atividade continua. [...]

As pretens@es industrialistas da companhia se explicitam com clareza [...]: um cinema

® 0 fato de “Cinema brasileiro: 1930/1960” ter sido escrito com vistas a publicagdo nio em uma
coletanea sobre cinema, mas em um volume dedicado a historia republicana do Brasil, torna ainda mais
significativo o seu método de analise e demonstra a forga simbolica da contraposi¢do “industria” versus
“independentes”.

" GALVAO, Maria Rita e SOUZA, Carlos Roberto de. “Cinema brasileiro: 1930/1960”. In: COSTA,
Jodo Bérnard da (org.). Op. cit., pp. 43-4.

® GALVAO, Maria Rita e SOUZA, Carlos Roberto de. “Cinema brasileiro: 1930/1960”. In: COSTA,
Jodo Bérnard da (org.). Op. cit., p. 50.

& GALVAO, Maria Rita e SOUZA, Carlos Roberto de. “Cinema brasileiro: 1930/1960”. In: COSTA,
Jodo Bérnard da (org.). Op. cit., p. 50.
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brasileiro de qualidade, que possa atrair e satisfazer o publico nacional tratando de

temas brasileiros em que se mostre o que ha de melhor no Brasil.*

Os autores usam o termo “independentes” a proposito de outros produtores que
no mesmo periodo tentam produzir por conta propria. N&o por acaso, sao
freqiientemente “autores de obra Unica” e sobre seus filmes “praticamente nada se

sabe”, embora pudessem ser até mesmo “interessantes”.%! Além desses,

Muitas outras companhias, que se fundam com os mesmos sonhos industrialistas, porém
sem recursos para construir ou adquirir equipamento, constituem o que poderiamos
considerar os independentes dos anos 30. Alguns alugavam estadios e equipamentos das
produtoras maiores, outros contavam com equipamento préprio e filmavam
improvisando estidios em qualquer barracdo, a maneira dos antigos produtores da
década de 20.%

Assim, além do “artesanato”, os produtores “independentes” se caracterizam por
um relativo isolamento e pelo pouco alcance dos filmes que realizam.

Maria Rita Galvéo e Carlos Roberto de Souza inscrevem a Atlantida — fundada
em 1941 por Moacyr Fenelon, José Carlos Burle e Alinor Azevedo, entre outros — na
vertente do cinema “empresarial”, pois a companhia tinha como objetivo a produgao
continua e de boa qualidade.®® Na verdade, os autores véo além e afirmam que a
Atlantida “acabou sendo efetivamente a primeira ‘industria cinematografica’ que o
cinema brasileiro conheceu” [grifo meu], um passo além em relacdo a Cinédia, ja que
esta Ultima teria sido apenas a “primeira produtora com organizacdo realmente

empresarial”.

8 GALVAO, Maria Rita e SOUZA, Carlos Roberto de. “Cinema brasileiro: 1930/1960”. In: COSTA,
Jodo Bérnard da (org.). Op. cit., pp. 52-3.
81 Citam-se, por exemplo, Noites cariocas (Henrique Cadicamo, 1935), Maria Bonita (Julien Mandel,
1936) ou Joujoux e Balangandans (Amadeu Castelanetta, 1939), este Gltimo uma “reprodugio
cinematografica de um espetaculo semi-amador de variedades”. Um dos “independentes” ganha maior
notoriedade: Raul Roulien, que havia estrelado filmes em Hollywood e, de volta ao Brasil, realizara
filmes importantes como O grito da mocidade (1937) e Aves sem ninho (1941), o primeiro um sucesso de
critica; o segundo, de publico. Cf. GALVAO, Maria Rita e SOUZA, Carlos Roberto de. “Cinema
brasileiro: 1930/1960”. In: COSTA, Jodo Bérnard da (org.). Op. cit., p. 59.
8 GALVAO, Maria Rita e SOUZA, Carlos Roberto de. “Cinema brasileiro: 1930/1960”. In: COSTA,
Jodo Bérnard da (org.). Op. cit., p. 59.
8 GALVAO, Maria Rita e SOUZA, Carlos Roberto de. “Cinema brasileiro: 1930/1960”. In: COSTA,
Jodo Bérnard da (org.). Op. cit., p. 61.

55



Com a Atlantida, ha uma mudanca de mentalidade: percebe-se que “qualidade”
ndo precisaria ser sinbnimo de custos elevados de producéo, o filme Moleque Ti&o (Josée
Carlos Burle, 1943) sendo a prova dessa nova postura.®* Com a entrada em 1947 do
entdo maior exibidor do pais, Luiz Severiano Ribeiro Junior, como acionista majoritario
da Atlantida, houve um definitivo impulso na produgdo das “chanchadas”.
Curiosamente — isso é apontado mas ndo problematizado pelos autores — é a entrada
desse exibidor e também distribuidor (Ribeiro Junior era dono da Unido
Cinematografica Brasileira) que faz da Atlantida uma empresa de carater “industrial”.%

Nos anos 1940, somente alguns poucos “produtores independentes” S&0
destacados por Galvéo e Souza, dentre eles: Silveira Sampaio, com Uma aventura aos
40 (1947); Moacyr Fenelon, dirigindo Obrigado, doutor (1948) e, mais tarde,
produzindo A inconveniéncia de ser esposa (Samuel Markenzon, 1950); além de
Affonso Campiglia, que com Adhemar Gonzaga co-produz Mae (Thedfilo de Barros
Filho, 1948). Como os autores s6 mencionam um ou dois filmes realizados por cada um
deles, depreende-se que a “independéncia” decorre de uma produgdo escassa,
diferentemente do que ocorre no plano “industrial” — do qual a Atlantida ¢ uma
representante — em que se filma com continuidade, mesmo que de forma “artesanal”. Ou
seja: nem sempre “artesanato” € sindnimo de “independéncia”, apenas quando ao
“artesanato” se alia uma producao isolada ou descontinua.

A virada dos anos 1949-50 assiste ao surgimento da Vera Cruz, seguido da
Maristela e da Multifilmes. Essas trés produtoras “pela primeira vez dariam a critica de
cinema no Brasil a possibilidade de falar em ‘indastria cinematografica’, sem
eufemismos”.®® A fundaco da Vera Cruz desloca o foco das atencdes do Rio de Janeiro
para Sdo Paulo e instaura novos parametros de analise para o cinema no Brasil.

Seguindo o raciocinio dos autores, seria licito dizer que o cinema carioca,
mesmo aquele mais “industrial” (a Atlantida, por exemplo), passaria a ser todo ele
“artesanal” dentro da nova conjuntura instituida pela fundagao da Vera Cruz. Esta, por

sua vez, ocuparia o posto maximo de “indlstria” no campo da produgdo

8 GALVAO, Maria Rita e SOUZA, Carlos Roberto de. “Cinema brasileiro: 1930/1960”. In: COSTA,
Jodo Bérnard da (org.). Op. cit., pp. 62-3.
% GALVAO, Maria Rita e SOUZA, Carlos Roberto de. “Cinema brasileiro: 1930/1960”. In: COSTA,
Jodo Bérnard da (org.). Op. cit., pp. 63-4.
% GALVAO, Maria Rita e SOUZA, Carlos Roberto de. “Cinema brasileiro: 1930/1960”. In: COSTA,
Jodo Bérnard da (org.). Op. cit., p. 65.
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cinematogréafica brasileira da primeira metade dos anos 1950. Mas qual seria o

equivalente “artesanal” — “independente” — ao cinema “industrial” da Vera Cruz?

Na segunda metade dos anos 50, contrapondo-se a fatuidade da pretensdo industrial,
surge pela primeira vez um cinema independente realmente significativo em termos
culturais. [...] Organizam-se congressos para a discussdo dos problemas do cinema no
Brasil, cujo resultado é um processo de conscientizacdo dos mais fecundos que ja viveu
o0 cinema nacional. [...] Os conhecimentos sobre o mercado e a frustracdo de boa parte
das propostas do cinema industrial levam a formula¢do de novas propostas como
alternativas de producdo: sdo as origens de um novo tipo de cinema independente
brasileiro — um cinema que contrapondo-se as propostas industriais, € pela primeira vez

artesanal, ndo apenas por contingéncia, mas por op¢&o.®” [grifos dos autores]

Assim, de acordo com Galvédo e Souza, se nas decadas de 1930, 1940 e 1950 a
producdo “industrial” se manifesta em pelo menos trés momentos decisivos — a primeira
delas com a Cinédia e sua organizacao “verdadeiramente empresarial”; a segunda, com
a Atlantida e sua producédo verticalizada e continua; e, por fim, com a Vera Cruz e 0s
dois outros estudios paulistas menores, a Maristela e a Multifilmes — o “cinema
independente” s6 surge “pela primeira vez” como algo “realmente significativo em
termos culturais” nos anos 1950, em contraposicao as experiéncias industriais paulistas.

O traco que distinguiria os “novos” realizadores “independentes” dos “antigos”
seria a consciéncia. Essa consciéncia ndo é sO relativa a sua prépria condicdo de
produtores “independentes” — que ndo mais ‘“sonham” com a induUstria, € sim
efetivamente a criticam, propondo solugdes alternativas — mas abrange os problemas
mais amplos do cinema brasileiro e vai além: reflete sobre as condi¢bes econémicas,
culturais, politicas e sociais do pais, nas quais se inserem o cinema brasileiro e,
portanto, a propria atuacao dos “independentes”.

Para completar o quadro historico dos anos 1950, a produgdo carioca €
novamente abordada. Nela, se verifica a busca pelo aumento do padréo de qualidade,
aqui representado pelo esforco em “alcancar a qualidade do musical americano”,

(133

harmonizando “samba e cinema” e “‘glamurizando’ a chanchada musical” — 0 exemplo

maximo € um filme realizado mais para o final da década, Sinfonia carioca (Watson

87 GALVAO, Maria Rita e SOUZA, Carlos Roberto de. “Cinema brasileiro: 1930/1960”. In: COSTA,
Jodo Bérnard da (org.). Op. cit., pp. 72-3.
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Macedo, 1957). Mas mesmo antes, aponta-se na producdo carioca uma tentativa de
renovacdo ¢ aprimoramento da “chanchada”, por exemplo em Tudo azul (Moacyr
Fenelon, 1952), com roteiro de Alinor Azevedo — 0 mesmo de Moleque Tido, longa de
estréia da Atlantida.®®

Esse quadro de “renovacdao” da comédia musical carioca, no entanto, nao se
encaixa bem nem no parametro “industrial” tipico da Vera Cruz, nem na nova tendéncia
“artesanal” do cinema “independente”. No conjunto das anélises de Maria Rita Galvéo e
Carlos Roberto de Souza, € como se esses filmes, bem como o projeto dos grandes
estadios paulistas, fossem reverberacfes de um cinema que ja aquela altura parecia
ultrapassado: no primeiro caso, pelo préprio desgaste da férmula (“chanchada”),
agravada pela migracdo de seus principais astros para a televisao; no segundo caso, pela
inadequacao de seu projeto a realidade concreta do mercado cinematogréafico.

Assim, restaria, na segunda metade dos anos 1950, como Unica alternativa
viavel, o novo cinema “independente”. Este serd realizado tanto em S3o Paulo quanto
no Rio de Janeiro e sera constituido por filmes tdo diversos como O saci (Rodolfo
Nanni, 1953), Agulha no palheiro (Alex Viany, 1953), A carrocinha (Agostinho
Martins Pereira, 1955), Rio, 40 graus (Nelson Pereira dos Santos, 1955), A estrada
(Oswaldo Sampaio, 1957), Rio, zona norte (Nelson Pereira dos Santos, 1957), Cara de
fogo (Galileu Garcia, 1958) e O grande momento (Roberto Santos, 1959), entre
outros.®®

Dentre os titulos citados, apenas um deles encarna “de modo pleno”, no entender
de Galvao e Souza, tanto as “propostas teoricas do neo-realismo” quanto “a
possibilidade de novos esquemas de producdo sugeridos pela producgédo paulista ou
carioca”: é Rio, 40 graus, de Nelson Pereira dos Santos. Esse filme traz uma “nova
formula”, qual seja, a “associacdo da equipe em cooperativa”. Além disso, sua tematica
era “popular”, mas “num sentido novo”, pois pretendia revelar “o povo ao povo”, com
“idéias claras”, expostas com “simplicidade”, sem “retorica”, “desvendando miséria e
marginalidade”.®® A sua consciéncia vem, portanto, acrescida de um outro dado: a

vocagéo conscientizadora. Rio, 40 graus revelava que o cinema “efetivamente poderia

8 GALVAO, Maria Rita e SOUZA, Carlos Roberto de. “Cinema brasileiro: 1930/1960”. In: COSTA,
Jodo Bérnard da (org.). Op. cit., p. 71.
8 GALVAO, Maria Rita e SOUZA, Carlos Roberto de. “Cinema brasileiro: 1930/1960”. In: COSTA,
Jodo Bérnard da (org.). Op. cit., pp. 76-7.
% GALVAO, Maria Rita e SOUZA, Carlos Roberto de. “Cinema brasileiro: 1930/1960”. In: COSTA,
Jodo Bérnard da (org.). Op. cit., pp. 76-7.
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servir como instrumento de expressdo e dentncia de nossas deformidades sociais”; ndo
por acaso, “emocionou uma juventude inteira, marcando as origens do que seria o
Cinema Novo™.!

Rio, 40 graus, Rio, zona norte e o filme que Nelson Pereira produz para Roberto
Santos, O grande momento, obra “admiravel, de um equilibrio e de um rigor de
constru¢dao que ndo existiam em nenhum dos anteriores”, fazem parte do movimento de
renovagdo cultural de um cinema brasileiro que, apos a “frustragdo industrial e o
esvaziamento da chanchada”, agora sim poderia expressar por si proprio “a realidade
nacional”.%

O percurso da analise histérica de Maria Rita Galvédo e Carlos Roberto de Souza
tem como horizonte o cinema novo dos anos 1960. E nesse sentido que as etapas
anteriores, que compreendem os anos 1930-50, encaminham-se para o elogio do “novo
cinema independente”, tdo bem representado por realizadores como Nelson Pereira e
Roberto Santos, e por filmes como Rio, 40 graus e O grande momento. E como se 0s
anos 1950 — e, consequentemente, as duas décadas anteriores — consistissem em uma
“longa e penosa” preparagdo para os anos 1960, culminando na “explosdo de
consciéncia” de que fala Maria Rita Galvdo em “O desenvolvimento das idéias sobre
cinema independente”.93

Essa foi a interpretagdo histdrica sobre o “cinema independente” brasileiro que
se fixou ao longo dos anos 1980. No entanto, inimeras linhas possiveis de investigacdo
que um texto rico de sugestdes como “Cinema brasileiro: 1930/1960” deixava em
aberto, simplesmente ndo tiveram continuidade em estudos posteriores. Refiro-me, por
exemplo, ao tema do “cinema independente” no contexto do cinema carioca dos anos
1940-50 — recorte proposto por esta tese.

Se o final da década de 1950 aponta para a “superagdo” das relacdes entre as
antigas concepgdes de “industria” e de “artesanato”, nem por isso as intrincadas
relagdes entre o cinema “empresarial”’ e o cinema “independente” carioca dos anos

1930-40-50 foram suficientemente observadas. O que se propde nos capitulos seguintes,

portanto, ¢ examinar as concepgdes de “cinema independente” surgidas no Rio de

%% GALVAO, Maria Rita e SOUZA, Carlos Roberto de. “Cinema brasileiro: 1930/1960”. In: COSTA,
Jodo Bérnard da (org.). Op. cit., p. 77.
%2 GALVAO, Maria Rita e SOUZA, Carlos Roberto de. “Cinema brasileiro: 1930/1960”. In: COSTA,
Jodo Bérnard da (org.). Op. cit., p. 77.
% GALVAO, Maria Rita. “O desenvolvimento das idéias sobre cinema independente”, cit., pp. 21-2.
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Janeiro, entre 1948 e 1954, ndo apenas em suas vertentes bésicas de produgdo —
“empresarial” e/ou “artesanal” — mas sobretudo a partir das relagcbes entre essas
vertentes e os setores da distribuicdo e da exibicdo, relagdes ditadas pelas duras regras

de um mercado ocupado e pelas ciclotimicas intervengdes do Estado.

60



Capitulo 2
Modelos de um “cinema independente”:

a producéo associada, a producéo planificada e o sistema de cotas
2. 1. Moacyr Fenelon e as “origens” da “independéncia”

A partir de janeiro de 1948, estando oficialmente fora da Atlantida e tendo
constituido a Cine-Producdes Fenelon®, Moacyr Fenelon aparecera inlimeras vezes na
imprensa definido ou definindo-se como um “produtor independente”. Em critica ao
filme Obrigado, doutor (1948), Luiz Alipio de Barros afirma que Fenelon “imprimiu a
sua producdo independente uma boa dose de equilibrio”.® Pedro Lima: “[Obrigado,
doutor] é o primeiro filme de Moacyr Fenelon como produtor independente. Estava,
portanto, a vontade para realizar o que quis, e a escolha do argumento [um drama]
mostra claramente o género de sua preferéncia.”® O cronista do jornal Folha Carioca,

em 22 de dezembro de 1949, assim se refere a carreira de Fenelon:

Era Moacyr, dentro da Atléantida, aquilo que o vulgo convencionou chamar de “pau para
toda obra” — auténtico homem dos sete instrumentos. [...] E, deixando-a, fez-se
produtor-diretor independente, fundando sua propria empresa: Cine-Produces

Fenelon.”’

De 1948 a 1953, a idéia de “producao independente” esteve estreitamente ligada
ao nome e & trajetdria de Moacyr Fenelon.®® Essa trajetdria pode ser dividida, grosso
modo, em duas fases: a primeira delas, que compreende o periodo de 1948 a 1950, sdo
os anos da Cine-Producbes Fenelon; na segunda fase, de 1950 a 1953, Fenelon se
associa aos empresarios Carlos e Rubens Berardo Carneiro da Cunha, com os quais

constitui a Flama - Produtora Cinematografica Ltda.

% 0 cronista Joaquim Menezes afirma que a Cine-Producdes Fenelon surgiu em 11 de fevereiro de 1948.
Cf. MENEZES, Joaquim. “Moacyr Fenelon — o maior cineasta brasileiro!” Folha Carioca. Rio de
Janeiro: 22 dez 1949, p. 9. Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.
% BARROS, Luiz Alipio de. Transcrito em BARBATO, Stélio. “Obrigado, doutor!”. O Dia. Curitiba: 17
out [1948], s/p. Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.
% LIMA, Pedro. “Obrigado, doutor” Diério da Noite. Rio de Janeiro: 29 set 1948, s/p. Recorte de jornal
pertecente ao Arquivo Cinédia.
9 MENEZES, Joaquim. “Moacyr Fenelon — o maior cineasta brasileiro!”, cit.
% Fenelon faleceu no dia 14 de agosto de 1953, no Rio de Janeiro.
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Durante esses seis anos, em uma atividade intensa e ininterrupta, Fenelon dirigiu
seis filmes — Obrigado, doutor (1948), Poeira de estrelas (1948), O homem que passa
(1949), O Domind Negro (1950), Milagre de amor (1951) e Tudo azul (1952) — e
produziu outros seis — Estou ai? (Cajado Filho, 1949), ...Todos por um! (Cajado Filho,
1950), A inconveniéncia de ser esposa (Samuel Markenzon, 1950), O falso detetive
(Cajado Filho, 1950), Com o diabo no corpo (Mario del Rio, 1952) e Agulha no
palheiro (Alex Viany, 1953).

Nascido em Patrocinio do Muriaé, Minas Gerais, a 05 de novembro de 1903,
Moacyr Fenelon de Miranda Henriques comecou a trabalhar em cinema na passagem
dos anos 1920-30, portanto em um momento de enormes transformacdes tecnoldgicas e
econdmicas da atividade, impulsionadas pelo desenvolvimento do cinema sonoro e as
conseqientes alteracBes nos setores da industria e do comércio de filmes em todo o
mundo.*

De acordo com Alice Gonzaga Assaf e Ernesto Saboya, Fenelon desempenhou
inicialmente no cinema o papel de técnico de som em salas de exibi¢do, utilizando o
processo Vitaphone, um sistema de sonorizacdo por meio da sincronizacao de discos e
projetores. “A tarefa consistia em acompanhar a projecdo do filme nas telas dos
cinemas, encarregando-se da instalacdo de alto-falantes e da sincronizagdo dos discos
(gravados nos esttdios da Parlophone) com a imagem projetada.”'®

Segundo as memdrias de Luiz de Barros, teria sido apenas nesse sentido a
participacdo de Fenelon em Acabaram-se os otarios (Luiz de Barros, 1929),
considerado o primeiro filme sonoro realizado no Brasil com o sistema de sonorizagéo

101 ~ , . . .
o1 A versdo de Fenelon é bem diversa: “Comecei a trabalhar no cinema

por discos.
brasileiro em 1927, precisamente a 17 de outubro. Meu cargo era de sonografista
[técnico de gravacdo do som] e o filme se chamava Acabaram-se os otarios, dirigido
por Luiz de Barros. Foi o primeiro filme falado no Brasil”.**?

A experiéncia como técnico de som em gravacOes de discos e instalacdes de

radio na Casa Byington, pertencente ao industrial Alberto Jackson Byington Junior,

% Sobre a chegada do cinema sonoro ao Brasil, cf. COSTA, Fernando Morais da. O som no cinema
brasileiro. Rio de Janeiro: 7Letras, 2008, especialmente pp. 75-131.
100 ASSAF, Alice Gonzaga e SABOYA, Ernesto. “Moacyr Fenelon e a chanchada”. Filme Cultura (34).
Ano XIIl. Rio de Janeiro: jan-fev-mar 1980, p. 12.
101 BARROS, Luiz de. Minhas memérias de cineasta. Rio de Janeiro: Artenova/Embrafilme, 1978, pp.
103-7.
102 ALENCAR, Renato de. “Falam os técnicos. O que todos devemos saber sobre o cinema nacional. Tem
a palavra Moacyr Fenelon”. A Cena Muda (35). Vol 32. Rio de Janeiro: 29 ago 1952, pp. 08-9.
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representante em S&o Paulo da Columbia Records, sera fundamental para o ingresso

193 0 diretor artistico da fabrica de discos da Columbia

definitivo de Fenelon no cinema.
no Brasil era o norte-americano Wallace Downey que, em sociedade com Byington,
produz e dirige o filme-revista Coisas nossas (1931), do qual Fenelon participa como
técnico das gravagdes em disco. Trés anos depois, em 17 de setembro de 1934, Downey
constituird no Rio de Janeiro a Waldow Filmes S.A. que, segundo seus estatutos, tinha
por objetivo atuar de forma ampla nos ramos industrial e comercial do cinema e da
musica.***

A oportunidade de dirigir o primeiro longa-metragem — O simpético Jeremias,
adaptacdo da peca de Gastdo Tojeiro com producdo da Sonofilms S.A. — surge para
Moacyr Fenelon em 1939, portanto quando ele ja contava mais de dez anos de atividade
como técnico de som, sendo um dos mais reconhecidos e requisitados profissionais
daquele periodo. Com o efetivo ingresso de Alberto Byington no ramo da producéo
cinematogréfica, primeiro em 1934 com a Sao Paulo Sonofilms e posteriormente em
sociedade com Wallace Downey na Sonofilms S.A., a partir de 1937, Moacyr Fenelon
viu alargarem-se os horizontes de sua atuacdo ndo s6 como técnico de som daquela
empresa mas também como montador, assistente de direcdo, assistente de producao,
gerente do estddio e até mesmo, conforme alguns registros, fotégrafo e iluminador.'%®

As duas primeiras producbes da Sonofilms, Bombonzinho e O bobo do rei,
ambas dirigidas por Mesquitinha e lancadas em 1937, tiveram suas baixas rendas
compensadas pelo contrato firmado em 1938 entre a Disney e a Sonofilms para a
dublagem de Branca de Neve e os sete anGes (Snow White and the seven dwarfs,
William Cottrell e outros, EUA, 1937), da qual Fenelon destacou-se como o responsavel

técnico.

103 cf. BARRO, Maximo. Moacyr Fenelon e a criacéo da Atlantida, cit., p. 15.
104 «WALDOW Filmes S.A. Ata da Assembléia Geral de Constituiio”. Diério Oficial. (Secdo 1) (227).
Vol 4. Ano LXXIII. Rio de Janeiro: 29 set 1934, pp. 20113-5.
105 cf. BARRO, Maximo. Op. cit., p. 40. A Sonofilms produziu 11 filmes entre 1937 e 1944, entre eles
Bombonzinho e O bobo do rei (Mesquitinha, 1937), Banana da terra e Laranja da China (Ruy Costa,
1939), Pega ladrdo (Ruy Costa, 1940) e Abacaxi azul (Wallace Downey, 1944). Byington também
constituiu a DN (Distribuicdo Nacional S.A.), em 1936, objetivando maior controle dos resultados
financeiros de suas producbes. Para uma abordagem aprofundada da Sonofilms S.A., cf. HEFFNER,
Hernani e RAMOS, Lécio Augusto. Edgar Brasil: um ensaio biografico. Aspectos da evolugéo técnica e
econdmica do cinema brasileiro. Rio de Janeiro: 1988, pp. 239-45 [datil]. Acervo da Cinemateca do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro; HEFFNER, Hernani. “Sonofilms”. Verbete. In. RAMOS,
Ferndo e MIRANDA, Luiz Felipe de (orgs.). Enciclopédia do cinema brasileiro. Sdo Paulo: Senac, 2000,
pp. 521-2; ¢ HEFFNER, Hernani. “Aproxima¢des a uma antiga economia do cinema”. In: GATTI, André
Piero e FREIRE, Rafael de Luna (orgs.). Retomando a questdo da indUstria cinematogréafica brasileira.
Rio de Janeiro: Associacdo Cultural Tela Brasilis/Caixa Cultural, pp. 19-33.
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De acordo com os pesquisadores Hernani Heffner e Lécio Augusto Ramos, a
atuacdo de Byington como empresario e produtor a frente da Sonofilms S.A. pautava-se
pela nogdo de planejamento da produgdo, o que implicava em racionalizar os
investimentos. Assim, entende-se a unido desse industrial paulista com Wallace
Downey. Este, embora ndo primasse exatamente pelo cuidado técnico e estético na
confec¢do de seus trabalhos, também reconhecia na continuidade de producéo aliada ao
baixo custo uma maneira eficaz de penetrar em um mercado muito restrito e hostil ao

produto local. Para Byington, tratava-se de conseguir

um padréo de crescimento limitado mas constante, evitando gastos desnecessarios, isto
é, burilamentos de qualquer nivel sobre o produto [...] otimizando méaquinas e méo-de-
obra para produzir o0 maximo dentro das condigdes existentes. [...] A luz da “formula
Downey” e da experiéncia do cinema Alhambra, onde a maioria dos filmes brasileiros, a
partir de AlQ, alo Brasil!, conseguiu excelentes bilheterias, desenvolveu-se entdo uma
estratégia conjugada de competitividade, baseada na descoberta de uma demanda
insatisfeita pelos artistas de radio e na comercializacdo alternativa dos produtos
filmicos, através de uma distribuidora propria [a Distribui¢do Nacional S.A.] e de um
circuito exibidor forte, independente e confidvel (devido aparentemente as suas ligacoes

com circulos americanos aqui e nos Estados Unidos, Byington conseguiu que seus

filmes de carnaval fossem exibidos pela Metro-Goldwyn-Mayer).**

A estratégia empresarial da Sonofilms ndo deixa, portanto, de antecipar o que
sera feito alguns anos mais tarde na Atlantida, pelo préprio Fenelon e pelos irmaos
Paulo e José Carlos Burle (amparados, em um primeiro momento, pelo Conde Ernesto
Pereira Carneiro, proprietario do Jornal do Brasil, e pela Cooperativa Cinematografica
Brasileira Ltda.), isso para ndo mencionar a entrada de Luiz Severiano Ribeiro Junior e,
com ele, da poderosa distribuidora UCB (Unido Cinematografica Brasileira S.A.) e toda
a cadeia de alcance nacional de que dispunha aquele exibidor.

A péssima recepcdo de publico e de critica a O simpatico Jeremias, lancado em
1940, e o incéndio no estudio da Sonofilms, na Avenida Venezuela, em 21 de novembro
daquele mesmo ano, desarticularam os planos de Fenelon e o fizeram esperar até 1943
para realizar um segundo longa, E proibido sonhar, ja entdo na rua Visconde do Rio

Branco, n° 51, nos estudios da Atlantida.

106 HEFFNER, Hernani e RAMOS, Lécio Augusto. Op. cit., pp. [248-50].
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A Atlantida - Empresa Cinematografica do Brasil S.A., foi fundada no Rio de
Janeiro no dia 13 de outubro de 1941, em uma assembléia da qual, além de Moacyr
Fenelon, participaram José Carlos Burle, Alinor Azevedo e vinte outros acionistas.™’
Naquela ocasido, o “Manifesto de incorporagdo” da Atlantida ja havia sido publicado,
seguido de um “Projeto de estatutos” composto de oito capitulos, documentos escritos
por Alinor Azevedo e pelo advogado Arnaldo de Farias mas tendo como assinaturas
oficiais as dos “incorporadores” Moacyr Fenelon e José Carlos Burle.'®

O texto, que ficou conhecido como “Manifesto da Atlantida”, falava da
“natureza industrial” do cinema e de sua importancia “no mundo contemporaneo como
um dos mais expressivos elementos do progresso”. O cinema no Brasil ainda nio se
mostrava como “deveria ser”’; por isso mesmo € que se devia apostar no sucesso de
quem, “fundado em seguras razdes de capacidade”, estivesse disposto a “contribuir para
o seu desenvolvimento industrial”, prestando “indiscutiveis servigos para a grandeza
nacional”. A sociedade, com capital social de 1.000:000$0 (mil contos de réis) tinha
como finalidade “produzir filmes de qualquer metragem e desenhos animados, efetuar
doublagem [sic] de producBes estrangeiras, bem como quaisquer outros Servicos
correlatos com a industria do cinema”. 1%°

O primeiro longa-metragem da Atlantida, Moleque Tido (José Carlos Burle,
1943), orcado em 180.000$000, foi em parte financiado pela Cooperativa
Cinematogréafica Brasileira Ltda., que entrou com 90.000$000. A outra metade foi
providenciada por um empréstimo bancério assinado por Paulo Burle. O filme, no
entanto, ultrapassou o orcamento inicial, chegando a 240.000$000, com a diferenca
também coberta por Burle. Ligado a varios ramos da industria e do comércio, casado
com a sobrinha do Conde Ernesto Pereira Carneiro, membro das diretorias da
Companhia Comércio e Navegacdo, dos Produtos Veterinarios Aphtosal S.A. e do

Jornal do Brasil, Paulo Burle tinha “crédito ilimitado nos bancos para seus negdcios”,

197 Os demais acionistas que compareceram & assembléia foram: Paulo José de Queiroz Burle, irméo de
José Carlos; Charles Massy Browne; Marciano Rebello de Miranda; Firmino Machado; Evaristo Pereira
de Figueiredo; José Gemmal; Luiz Alves de Oliveira Filho; Alfredo Gomes Nunes; Arlindo Ferreira Reis;
Geraldo Silveira Pereira; Gorki Chriséstomo; Norival Dias Cardoso; Demosthenes da Silveira Lobo;
Jayme Font Contreiras; Cézar de Abreu; Manoel Vicente de Oliveira Mello; Jodo A. Mac Dowell; Josué
Julio Lima e Luiz Serpa. Cf. “ATLANTIDA - Empresa Cinematografica do Brasil S. A. Ata da
assembléia geral de constituigdo”. Diario Oficial (Secéo 1) (269). Ano LXXX. Rio de Janeiro: 21 nov
1941, pp. 21999-22001.
198 3 “Manifesto de incorporagdo” ¢ datado de 18 de setembro de 1941.
109 ¢f “ATLANTIDA — Empresa Cinematografica do Brasil S. A. Manifesto de incorpora¢do” e “Projeto
de estatutos”. Diario Oficial (Se¢do I) (221). Ano LXXX. Rio de Janeiro: 23 set 1941, pp. 18470-1.
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conforme indica Maximo Barro, e era a figura-chave da Atlantida até a entrada de Luiz
Severiano Ribeiro Junior. Mas de todos os negdcios aos quais Paulo Burle esteve
ligado, o cinematografico era certamente o que acarretava maior prejuizo: para levantar
420.000$000 necessarios a producédo de Tristezas ndo pagam dividas (Ruy Costa e José
Carlos Burle, 1944), terceiro filme da produtora, Paulo Burle precisou “hipotecar os
seus bens pessoais”.**

Embora a ambicdo da Atlantida fosse de fato trabalhar dentro de parametros
industriais, seus fundadores tiveram de lidar com precarias condicbes materiais, a
comecar pelo préprio estddio — construido no terreno em que funcionava um antigo
frontdo de pelota basca — e pelos equipamentos, adquiridos de segunda méo. Sérgio
Augusto informa que, sob a supervisdo de Moacyr Fenelon, foram construidos refletores
€ uma camera, “reles imitacdo da Mitchell americana e impropria para filmes sonoros”,
comprada a Aba Filmes, de Fortaleza, “c imediatamente recauchutada”.*!

A idéia de constituir uma empresa produtora de filmes com base na venda de
acOes populares ja vinha sendo tentada oficialmente desde fins de 1940 por Moacyr
Fenelon.’*? Em uma entrevista concedida ao Cine-Radio Jornal, em maio de 1941, ele

deixa claro o objetivo de seu empreendimento:

Os técnicos e cineastas dizem sempre que o que esta faltando é o capitalista. Estes
alegam a falta de técnicos, diretores e artistas, logo, falta de cinema para empregar
capitais. O que o cinema nacional necessita ndo é precisamente de capitalistas, mas de
produtores. [...] Falta, antes de tudo, produtores que possam criar e dirigir verdadeiros
organismos, congregando valores diferentes no capital, no talento, no trabalho. Esta a

113

palavra de ordem do cinema brasileiro: organizacéo. ™ [grifos meus]

10 cf. BARRO, Méximo. Op. cit., pp. 115-6 e AUGUSTO, Sérgio. Este mundo é um pandeiro. A
chanchada de Getulio a JK. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1989, pp. 104 e 108.
1 AUGUSTO, Sérgio. Op. cit., pp. 105-6.
12 cf ““ATLANTIDA’ — Empresa Cinematogréafica do Brasil, S. A. Sociedade Anénima em
constitui¢do”, convocacdo datada de 11 de dezembro de 1940 para uma assembléia geral constitutiva, a
ser realizada na sede provisoria da Atlantida, a rua do Rosario n® 100, anunciada pelo “incorporador”
Leandro Ribeiro Gongalves de Mello. Cf. Diario Oficial (Secéo I). Rio de Janeiro: 14 dez 1940, p. 23199.
Em setembro de 1941, Leandro foi expulso da sociedade, depois que se descobriu que ele na verdade era
conhecido por praticar “trambiques contra a economia popular”. Cf. AUGUSTO, Sérgio. Op. cit., p. 105;
e BARRO, Maximo. José Carlos Burle. Drama na chanchada. S&o Paulo: Imprensa Oficial, 2007, pp. 94-
5.
13«0 CINEMA brasileiro ja engatinhou”. Cine-Réadio Jornal. Rio de Janeiro: 15 maio 1941, s/p. Recorte
de jornal pertencente ao Acervo da Cinédia, Rio de Janeiro.
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Naquele momento, o apelo a figura do produtor como um organizador nao era
propriamente um senso comum. Em geral confundido com o financiador ou com o dono
de um estadio, o produtor raras vezes era visto, ao longo dos anos 1940-50, como um
homem ligado a criacdo ou ao estabelecimento de linhas de producdo inovadoras e
significativas em termos artisticos, técnicos e comerciais.

Nessa mesma entrevista, ao comentar os projetos da Atlantida, Fenelon procura
chamar a atencdo para a juncdo de “valores técnicos, artisticos, literarios” e “morais”
que se tornaram o “ponto de partida na constituicao [do] capital” da empresa. Um dos
projetos aquela altura anunciados por Fenelon é a adaptacdo do romance O Quinze, de

Raquel de Queiroz, cujo tratamento deveria ser fiel ao livro:

A seca d’0O Quinze, n6és a conservaremos em primeiro plano, como o grande
personagem — tal como no romance de Raquel. Nada de mesclarmos um dos maiores
temas de nossa terra com enredos falsos, de grande heterogeneidade para o que é. [...]
Flagelo é flagelo, sem enredo, sem folhetim. Sem agua, sem o de-comer. Muita

honestidade para alguma forga na expressdo. O resto é pouca coisa.**

Apds enumerar as razBes pelas quais a Atlantida estava surgindo em uma
“grande época para o cinema brasileiro” (afinal, diz ele, José Lins do Rego, Jorge
Amado, Raquel de Queiroz e Anibal Machado estavam todos se interessando pelo
cinema), Fenelon assevera ao fim da entrevista: “A Atlantida se inicia [...] com uma
grande vontade de ajudar a quebrar a rotina.” *°

A que “rotina” exatamente se refere Fenelon? Em primeiro lugar, a mentalidade
de “empreiteiro” que domina o produtor de cinema no Brasil, entregando “cem ou
duzentos contos para que se perpetue no celuldide a maneira mais feia de se cantar,
junto ao microfone, algumas modinhas cansadas de um momento pré-carnavalesco”.**°
Além do mais, também era necessario acabar com a choradeira € 0 complexo de

inferioridade:

No6s ndo temos aquilo, nds ndo temos isso — € 0 que se ouve dos NOssos cine-maniacos.

N&o sei como se pode chegar a semelhante conclusdo. Nao bastam Cais das sombras

14« CINEMA brasileiro ja engatinhou”, cit.
15« CINEMA brasileiro ja engatinhou”, cit.
118« CINEMA brasileiro ja engatinhou”, cit.
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[Le quai des brumes, Marcel Carné, Franca, 1938], Extase [Ektase, Gustav Machaty,
Tchecoslovéaquia/Austria, 1933], Bas fond [Les bas fond, Jean Renoir, Franca, 1936],
Vinhas da ira [Grapes of wrath, John Ford, EUA, 1940] e tantos outros filmes para
saber gque 0s nossos recursos sdo suficientes? Todos esses exemplos de visdo e
habilidade ndo bastam para se notar que um belo filme pode ser realizado menos com

dinheiro que com talento?™*’ [grifos meus]

Estdo tracadas aqui, no “Manifesto de incorporacdo” e nesse conjunto de
declaracbes dadas por Moacyr Fenelon em 1941 — portanto em pleno contexto de
criagdo da Atlantida —, diversas linhas de pensamento que antecipam um certo discurso
sobre o “cinema independente” da primeira metade dos anos 1950, conforme a analise
de Maria Rita Galvdo ja discutida no capitulo anterior.

Fala-se na defesa de um cinema “industrial” no Brasil a partir de um viés
nacionalista e progressista; no compromisso com um cinema de preocupacgdes sociais,
em resposta a uma tradi¢do cultural (sobretudo literaria) ja consolidada; por fim, e bem
antes da existéncia do neo-realismo italiano, no entendimento de que grandes recursos
ou tecnologia de ponta ndo sdo condicBes indispensaveis para se realizar filmes
artisticamente significativos. Nao se deve, ainda, menosprezar o fundo “moral” desse
discurso, pois nele se afirma de forma implicita que a arte redime a industria e a impede
de se sujeitar aos propositos meramente comerciais e a falta de escripulo dos produtores
“empreiteiros”.

Em relacdo aos filmes e realizadores mencionados por Fenelon, é de se notar
que, por um lado, a defesa de um cinema artisticamente relevante passa também pela
afirmacéo de determinados componentes ideoldgicos comuns. E nesse sentido que se
compreendem as citacbes de Cais das sombras e Les bas-fond, filmes ligados ao
chamado realismo poético francés (sendo o segundo uma adaptagdo de Gorki), e
sobretudo a mencdo a As vinhas da ira, extraido do romance de John Steinbeck e
dirigido por John Ford, cineasta por quem Fenelon tinha verdadeira admiracdo. Menos
evidente é o lugar que ocupa um filme como Extase, um enorme sucesso comercial dos
anos 1930 que se notabilizou pelas cenas ousadas de natureza e nudez com a entdo
estreante Hedy Lamarr. No entanto, o filme de Gustav Machaty aponta para um dado

que também o aproxima dos outros titulos: as filmagens em cenarios naturais.

u FENELON, Moacyr. “‘J4 exibi filmes brasileiros, no interior do pais, dentro de um automével!” — diz
Moacyr Fenelon”. Cine-Radio Jornal (155). Ano 1V. Rio de Janeiro: 25 jun 1941, pp. 04-05.
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De 1943, ano de Moleque Tido, até 1947, Moacyr Fenelon realizou na empresa,
como diretor, seis filmes (além de ter sido o produtor de todos os demais longas
realizados naquele periodo): E proibido sonhar (1943); Gente honesta (1944); Vidas
solidarias (1945); Sob a luz do meu bairro (1946); Fantasma por acaso (1946); e Asas
do Brasil (1947). Muito embora do conjunto desses filmes s6 tenha sobrevivido
Fantasma por acaso, é possivel afirmar, tomando como base a literatura sobre o cinema
brasileiro daquele periodo, que Fenelon se tornou conhecido, a partir dos filmes que
realizou na Atlantida, como um diretor ligado ao cinema de preocupaces sociais, ainda
que tratadas de modo ténue.

Fenelon teria se empenhado, por exemplo, em focalizar tipos e situagdes
caracteristicos dos extratos mais populares da sociedade (Gente honesta; Sob a luz do
meu bairro); mostrou-se pouco afeito ao género comico-carnavalesco ou aos exageros
caricaturais tipicos da “chanchada”, muito embora ndo deixasse de realizar comédias (E
proibido sonhar, Fantasma por acaso — esta ultima, responsavel pelo langcamento de
Oscarito como protagonista); por fim, interessou-se por setores da sociedade
empenhados em causas sociais e patriodticas (a solidariedade entre médicos, enfermeiros
e pacientes em um hospital de classe média, em Vidas solidarias, e o cotidiano dos
pilotos aéreos em Asas do Brasil).

Existem diversas versGes ja cristalizadas — porém ndo definitivas — que
justificam o afastamento de Fenelon da Atlantida: desavencas pessoais com José Carlos
Burle e Watson Macedo; os fracassos de bilheteria que alguns dos filmes “sérios” de
Fenelon representaram para a empresa; as disputas internas em torno dos projetos que
deveriam ser realizados — Fenelon era contrario a produgdo das “chanchadas” — e, por
fim, a entrada de Luiz Severiano Ribeiro Janior como acionista majoritario, que tornou

ainda mais desconfortavel a posicéo de Fenelon dentro da empresa.**®

O fato é que, em
31 de dezembro de 1947, Moacyr Fenelon renunciou ao cargo de diretor-
superintendente da entio renomeada Atlantida Cinematografica S. A.**°

Em reportagem publicada no dia 13 de abril de 1950, Newton Carlos transcreve

a seguinte declaracéo atribuida a Fenelon:

118 cf. BARRO, Maximo. Moacyr Fenelon e a criagdo da Atlantida, cit.; BARRO, Maximo. José Carlos
Burle: drama na chanchada, cit.
19 ¢f. “ATLANTIDA Cinematografica Sociedade Andénima. Ata da Assembléia Geral Extraordinaria
realizada em 16 de agosto de 1948”. Diario Oficial (Secdo 1) (289). Ano LXXXVI. Rio de Janeiro: 15 dez
1948, p. 17922.
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A Atléntida foi o inicio da concretizagdo de um sonho que ha muito vinha mexendo
com o0s meus miolos. Ainda ndo era independente, mas ja ganhara um pouco de
liberdade. [...] o velho sonho continuava presente e fui obrigado a ceder aos seus
impulsos; tornei-me produtor independente com a organizacdo da Cine-Produgdes
Fenelon. Os obstaculos foram muitos no inicio e continuam a ser, mas o trabalho
continua e parece que estamos progredindo, pois a producdo aumenta de ano para ano,
ja estando planejada em seis filmes por ano. Tecnicamente, também temos avancado,

embora a passos lentos. [...] E assim vamos andando, até onde sé Deus sabe... 120

Ao se tornar “produtor independente”, em 1948, Fenelon buscou retomar o
antigo modelo da producdo associada ja experimentado na década de 1930 por
produtores como Wallace Downey e Adhemar Gonzaga, agregando, no entanto, valores
ideoldgicos aos filmes produzidos.

2. 2. Waldow/Cinédia: tradicdo de um modelo

O primeiro trabalho realizado pela Waldow Filmes foi o musical Alo, alo,
Brasil! (Wallace Downey, Jodo de Barro e Alberto Ribeiro, 1935), com Mesquitinha,
Barbosa Junior e Manuelino Teixeira. Fenelon ndo fez parte dessa equipe, que teve a
sonografia a cargo de Charles Whalley. Somente no filme seguinte, Estudantes
(Wallace Downey, 1935), é que Moacyr Fenelon trabalhou como técnico de som.

Ald, ald, Brasil! e Estudantes foram produzidos em associacdo com a Cinédia
S.A., marcando portanto o inicio de uma parceria entre Wallace Downey e Adhemar
Gonzaga.'*! Nesse esquema de producdo associada, Gonzaga entrava com os esttidios, 0
laboratério e parte dos equipamentos e da equipe técnica, restando a Downey o
complemento dos custos de produgdo, a negociagdo com o elenco e a direcéo artistica
propriamente dita.?

Com Downey chegam também os primeiros equipamentos sonoros da RCA, que

permitiriam a gravacdo do som diretamente na pelicula (sistema Movietone). Esse

120 CARLOS, Newton. “Silhuetas... Moacyr Fenelon”. S. veiculo. Rio de Janeiro: 13 abr 1950, s/p;
Recorte de jornal pertencente ao Acervo da Cinédia, Rio de Janeiro.
121 Cf. ASSAF, Alice Gonzaga. 50 anos de Cinédia. Rio de Janeiro: Record, 1987, p. 44.
122 CATANI, Afranio Mendes. “DOWNEY, Wallace.” Verbete. In: RAMOS, Ferndo e MIRANDA, Luiz
Felipe de. (orgs.) Op. cit., p. 200.

70



processo ja vinha sendo utilizado pelo cinema norte-americano desde o fim dos anos
1920. No Brasil, ele demora a ser integralmente absorvido pelo mercado exibidor
devido aos seus altos custos de implantagdo e as barreiras criadas pelos EUA para a sua
comercializacdo. A Cinédia introduz o Movietone em 1932, no curta Como se faz um
jornal moderno, mas somente com a chegada do equipamento RCA de Wallace
Downey, em 1934, é que os recursos de gravacao sonora em pelicula se aperfeicoam.

O terceiro e ultimo filme da Waldow realizado em co-producdo com a Cinédia,
AlB! Alg! Carnaval! (Adhemar Gonzaga, 1936), que também contou com o trabalho de
Fenelon na sonografia, foi o mais bem sucedido da trilogia. A eficiente estratégia
comercial ja testada com os dois filmes anteriores (fazer do cinema uma vitrine para o0s
astros do radio e da masica popular brasileira) aliou-se a um maior cuidado na execu¢do
dos numeros musicais, tanto do ponto de vista da encenacdo quanto no acabamento
fotografico e cenografico.

Alo! Al6! Carnaval!, que comecou a ser dirigido por Downey e teve as
filmagens concluidas por Gonzaga, utilizou-se da técnica de filmagem com trés cameras
(operadas por Anténio Medeiros, Edgar Brasil e Vitor Ciacchi) registrando
simultaneamente 0 mesmo numero musical a partir de angulos diferentes, o que
possibilitava montar a cena com maior dinamismo.*?* O filme, lancado em 20 de janeiro
de 1936 no Cinema Alhambra (Rio), ficou trés semanas em cartaz.®* Apesar do
sucesso, a parceria Waldow-Cinédia se desfez logo em seguida, e a primeira produtora
acabou fundindo-se em 1937 a Sonofilms, de Alberto Byington Junior.

A participagdo de Moacyr Fenelon em Estudantes e AlG6! AlG! Carnaval! deve
ser aqui sublinhada, ja que ela marca também o inicio das relagBes profissionais entre
Fenelon e Gonzaga. E com Estudantes que Fenelon pisa pela primeira vez como técnico
de som nos palcos de filmagem da Cinédia, haquele momento os mais modernos e bem
equipados do pais. Além disso, a parceria Waldow-Cinédia servira como um exemplo
fundamental para a futura trajetéria de Fenelon como realizador “independente”: o
sistema de producdo associada sera o modelo retomado em 1948 pelo acordo firmado
entre a Cine-Produces Fenelon e a Cinédia.

O encontro entre Wallace Downey e Adhemar Gonzaga em 1935 se deu em

meio a um momento bastante delicado para os estudios de Séo Cristovao, consequéncia

122 HEFFNER, Hernani. “Um empreendimento arriscado”. In: Cinédia 75 anos. Catéalogo. Rio de Janeiro:
Centro Cultural Banco do Brasil, 2006, p. 07.
124 AUGUSTO, Sérgio. Op. cit., p. 93.
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dos desdobramentos de uma atividade de risco que Gonzaga assumiu desde 0s primeiros
tempos em que decidiu investir na producéo de filmes e na construcao de um estudio.

A compra do terreno, uma area de 8.000m2, se deu a 25 de dezembro de 1929.
Nela Gonzaga investiu os 500 contos de réis recebidos como adiantamento da heranca
paterna. Trés meses depois, ainda em meio as obras do entdo denominado Cinearte
Studio, foram iniciadas as filmagens de L&bios sem beijos (Humberto Mauro, 1930).
Com esse gesto, dava-se o salto da teoria para a pratica: Gonzaga havia sido, juntamente
com Pedro Lima em Selecta, durante os anos 1925-30, o principal articulador da
campanha em defesa da implantacdo de uma industria cinematografica no Brasil,
primeiro nas paginas de Para Todos... e, em seguida, também com Pedro Lima, a frente
da revista Cinearte.'® Naquele momento inicial, as expectativas de Gonzaga eram entio

as melhores possiveis:

A minha empresa foi fundada para edificar o verdadeiro cinema brasileiro. Ela foi
lancada exclusivamente com o nosso esfor¢co e nossos capitais. Vamos mostrar que
podemos criar uma arte nossa, nova e legitima, capaz de transformar o sorriso dos

pessimistas num grito de entusiasmo.'?°

As enormes dificuldades do percurso que Gonzaga tinha pela frente logo se
fizeram sentir. No entanto, elas ndo devem ser tomadas apenas como resultado de uma
inadequacdo entre o “sonho cinediano” e a “realidade implacavel”, mas sobretudo como
consequéncia do esforco em estabelecer uma permanente atualizacdo técnica,
tecnoldgica e estética. Nesse sentido, a eleicdo do modelo do studio system, as viagens
de Gonzaga aos Estados Unidos e a importacdo de equipamentos de Ultima geracéo,
podem ser vistas como tentativas conscientes no sentido de responder as novas regras
impostas pela industria norte-americana em um momento de reviravolta — a chegada do

som — e de retragdo dos mercados periféricos, como era o caso do Brasil.

125 Sobre a construgéo da Cinédia, cf. ASSAF, Alice Gonzaga. Op. cit., pp.09-10; HEFFNER, Hernani.
“Aproximagdes a uma antiga economia do cinema”. In: GATTI, André Piero ¢ FREIRE, Rafael de Luna
(orgs.). Op. cit., p. 29; VIEIRA, Jodo Luiz. “A chanchada e o cinema carioca”. In: RAMOS, Fernao
(org.). Historia do cinema brasileiro. Sdo Paulo: Art Editora, 1990, especialmente pp. 134-6; e RAMOS,
Lécio Augusto. “GONZAGA, Adhemar”. Verbete. In: RAMOS, Ferndo e MIRANDA, Luiz Felipe
(orgs.). Op. cit., pp. 278-81. Sobre a campanha de Adhemar Gonzaga e Pedro Lima em Para Todos...,
Selecta e Cinearte, cf. GOMES, Paulo Emilio Salles. Humberto Mauro, Cataguases, Cinearte. Sdo Paulo:
Perspectiva, 1974, especialmente pp. 295-366.

126 GONZAGA, Adhemar. Apud. ASSAF, Alice Gonzaga. Op. cit., p. 10.
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Embora Gonzaga fizesse questdo de frisar o carater de iniciativa privada da
Cinédia — “nosso esfor¢o e nossos capitais” — ndo se pode deixar de sublinhar a
representatividade do estudio junto a classe cinematogréfica nos anos 1930. Isso explica
a relacdo sempre conflituosa e repleta de idas e vindas que Gonzaga ira desenvolver
com o Estado e com a propria corporacdo. Assim, embora o plano inicial fosse a
realizacdo de filmes longos e de enredo — empresa dificil e incerta em um mercado
descoberto pela legislacdo —, a Cinédia foi prolifica na producdo de cinejornais. Ainda
durante o primeiro governo Vargas, Gonzaga impulsiona a criacdo da DFB
(Distribuidora de Filmes Brasileiros) ao ceder, em 1934, a estrutura do departamento de
distribuicdo da Cinédia a recém-criada ACPB (Associacdo Cinematografica dos
Produtores Brasileiros).*?’

Em 1935, Gonzaga ainda tentava se recuperar do péssimo desempenho na
bilheteria de seu ultimo longa-metragem, o hoje classico e reverenciado Ganga bruta
(Humberto Mauro, 1933). Realizado como filme silencioso e posteriormente sonorizado
a partir do sistema Vitaphone, isto €, ainda através da gravacao em discos, Ganga bruta
era o resultado de um enorme investimento do ponto de vista da elaboracdo formal
realizado em parte com recursos tecnoldgicos aquela altura ja ultrapassados.*?

Essas circunstancias, como observam Lécio Augusto Ramos e Hernani Heffner,
explicam o fracasso de Ganga bruta ndo apenas pelo viés econémico, mas sobretudo

estético:

Primeiro, porque o filme chegou aos cinemas tecnicamente anacronico: as poucas falas
inseridas posteriormente acabaram por sublinhar ainda mais o atraso tecnoldgico do
estidio. Segundo, porque o publico ndo demonstrou qualquer empatia para com o estilo

simbolico adotado por Humberto Mauro.*?®

127 Cf. SIMIS, Anita. Estado e cinema no Brasil. S&o Paulo: Annablume, 1996, pp. 100-1. Na década de
1930, solidificou-se a nogdo de que um drgdo centralizador de protecdo ao cinema seria necessario para
fazer frente a pressdo das empresas estrangeiras, raciocinio que criou raizes duradouras no discurso de
produtores e jornalistas ligados a atividade, com reflexos até os dias de hoje. Sobre o assunto, cf.
AUTRAN, Arthur. O pensamento industrial cinematografico brasileiro. Tese de doutoramento
apresentada ao Instituto de Artes da Unicamp. Campinas: 2004.
128 Ganga bruta foi o Gltimo filme brasileiro a se utilizar do sistema Vitaphone de gravacéo sonora em
discos. Cf. HEFFNER, Hernani. “Som”. Verbete. In: RAMOS, Ferndo e MIRANDA, Luiz Felipe de. Op.
cit., pp. 519-20.
129 RAMOS, Lécio Augusto e HEFFNER, Hernani. “Cinédia”. Verbete. In: RAMOS, Ferndo e
MIRANDA, Luiz Felipe. Op. cit., p. 131.
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A saida encontrada por Adhemar Gonzaga para vencer o insucesso de Ganga
bruta foi buscar uma outra estratégia de aproximagdo com o mercado, abrindo méo dos
ideais professados desde os tempos de Barro humano (Adhemar Gonzaga, 1929), isto é,
aqueles que preconizavam um cinema de “gosto apurado, senso estético, espirito de
beleza [...] filmes brasileiros de assunto moderno, desenrolados nas cidades com
ambientes ¢ mostrando tudo o que temos de bom”.**® Nesse sentido, se a parceria com
Wallace Downey e a producdo de AlG, ald, Brasil!, Estudantes e Al6! Alg! Carnaval!
podem ser vistas como um momento de recuo estratégico de Gonzaga, elas atestam ao
mesmo tempo um processo radical de superagdo momentanea da crise.

A unido Waldow-Cinédia, para além dos resultados financeiros positivos,
significou uma definitiva conscientizacdo de Gonzaga em relacdo a realidade do
mercado cinematografico daquela época, na medida em que o veio aberto pela
exploracdo do filme musical recolocaria em outros termos as no¢fes de modernidade,
sofisticacdo e qualidade técnica, ndo mais atrelados aos conceitos de “beleza”,
“fotogenia” ou “subentendimento”, mas sim colados ao gosto popular.131

A perspectiva aberta pela producéo associada Waldow-Cinédia assumiu, assim,
um carater de rito de passagem, cujas marcas inevitaveis ndo foram esquecidas por
Gonzaga. Escrevendo em 1952 para Cine-Repdrter uma “Sintese historica do cinema

brasileiro”, ele diria:

A Cinédia tinha aprimorado a sua equipe, iria fazer outros trabalhos parecidos [com
Ganga bruta], mas a faléncia de bilheteria foi absoluta. S6 é arte quando agrada ao povo
— disseram-me. A técnica é boa, mas esta “Historia” [sic] ndo agrada. S6 tem cara feia.

Chegou o Downey com um bom aparelhamento de som e as cangdes de Carmem

130 GONZAGA, Adhemar. “Por qué os filmes estrangeiros nio agradam...”. Apud. GOMES, Paulo Emilio
Salles. Op. cit., p. 334. Originalmente publicado em Cinearte (207). Vol. 05. Rio de Janeiro: 12 fev 1930,
p. 12. Deve-se levar em conta, porém, que o prdprio processo de realizacdo de Barro humano ja havia se
encarregado de demonstrar ao jovem Gonzaga o quanto era dificil filmar no Brasil, conforme depoimento
que o mesmo deixou em fevereiro de 1973: “Filmando Barro humano foi que senti as deficiéncias e
constatei na pratica o quanto estdvamos atrasados tecnicamente. N&o era possivel trabalhar com aquelas
cameras, fazer revelacdes de filmes praticamente a méo, iluminar as cenas com refletores de carvéo. Foi
uma luta para usarmos refletores de arco voltaico e descobrirmos que com eles melhoravamos a qualidade
dos filmes.” GONZAGA, Adhemar. “Esbogo para minha biografia”. In: ASSAF, Alice Gonzaga e
AQUINO, Carlos. Gonzaga por ele mesmo. Rio de Janeiro: Redord, 1989, p. 17.

131 Vale notar que a aposta na mudanca para um cinema de apelo comercial ndo foi tentada apenas com a
Waldow. Em 1935, outras duas comédias musicais foram rodadas em produgdo associada com a Cinédia,
gue entrava com estudios e laboratérios: Noites cariocas (Henrique Cadicamo, 1935), em co-produgdo
com a Uira Film, com a colaboragdo de técnicos e artistas argentinos, e Carioca maravilhosa (Luiz de
Barros, 1935), em co-producdo com a Régia Film. Luiz de Barros, alids, cumprird com frequéncia na
Cinédia a funcdo do diretor agil e experiente na producdo rapida e barata de comédias musicais.

74



Miranda afinavam com a sonata da bilheteria. Depois foi tudo diferente. S6 dirigi Barro
humano. S6 produzi até Ganga bruta. Em seguida, perdi o controle artistico da Cinédia.
Mas esta é uma longa, longa histéria..."*

2. 3. A aplicacdo do modelo: Cine-Produgdes Fenelon e Cinédia S.A.

A entrada de Moacyr Fenelon na Cinédia se deu a 02 de janeiro de 1948,
portanto dois dias ap6s sua rendncia oficial do cargo de diretor-superintendente da
Atlantida. Naquela ocasido, Luiz de Barros procurava fechar um acordo de aluguel com
0 estudio de Gonzaga para a realizacdo de cinco nimeros musicais, a serem inseridos no
filme Esta é fina (Luiz de Barros, 1948), uma comédia produzida pelo filho de Luiz,
Victor de Barros (Laboratorios Eletrdnicos do Brasil Ltda.), e financiada por Mario
Falaschi.'*

A negociacdo entre Luiz de Barros e a Cinédia acabou sendo feita, mas nédo
diretamente com Gonzaga, e sim com Moacyr Fenelon, que com o realizador de Esta é
fina se encontrou casualmente, naquele mesmo dia 02, numa sexta-feira de pouco
movimento e nenhuma filmagem nos estddios. Trés dias depois, certamente autorizado
por Gonzaga, Fenelon foi ao escritorio de Luiz de Barros e fechou o acordo de aluguel.
Em 08 de janeiro tiveram inicio as filmagens de Esta é fina, cujas atividades ocuparam
por sete dias os estudios de Gonzaga, e se completaram com mais trés no pequeno
estidio da Imperial Filmes Ltda.*®

Ao longo do més, Moacyr Fenelon se integrou a producdo de Esta é fina,
dirigindo alguns nimeros musicais e participando da montagem do filme, juntamente

com Aphrodisio Pereira de Castro (fotdégrafo contratado da Cinédia) e o montador

%2 GONZAGA, Adhemar. “Sintese historica do cinema brasileiro”. Cine-Repérter. S&o Paulo: 13 dez
1952, s/p. Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.
133 Anudrio — 1948. Diério do estudio pertencente ao Arquivo Cinédia.
13% 0s créditos “financiador” e “financiamento/patrocinio” constam das fichas técnicas de Esta é fina
consultadas em ASSAF, Alice Gonzaga. Op. cit., p. 146, e na “Filmografia Brasileira”, sitio da
Cinemateca Brasileira de Sdo Paulo (disponivel em http://www.cinemateca.gov.br. Acesso em 18 fev
2011). Ligado naquele momento a UCB (Unido Cinematogréafica Brasileira S.A.), distribuidora de Luiz
Severiano Ribeiro Janior, Mario Falaschi provavelmente néo era o financiador, mas o intermediario entre
Ribeiro Junior e Victor de Barros. Esta é fina foi distribuido pela UCB e estreou no dia 04 de fevereiro de
1948 nos cinemas Séo Luiz, Vitdria, Rian, Carioca, Icarai e Monte Castelo, isto é, no circuito Severiano
Ribeiro. Cf. “UM italiano (carioca) prepara uma por¢do de filmes”. Jornal do Cinema (37). Rio de
Janeiro: jul 1955, pp. 39-42; “U.C.B. — Unifo Cinematografica Brasileira S.A”. [Anuncio de jornal]. O
Jornal. Rio de Janeiro: 18 jun 1948, s/p. Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia; e ASSAF,
Alice Gonzaga. Op. cit., p. 146.
135 Anudrio — 1948. Didrio do estidio pertencente ao Arquivo Cinédia.
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Rafael Justo Valverde. Os numeros encenados nos estiadios de Gonzaga foram
fotografados por Robert Mirilli, como Valverde, um colaborador constante de
Fenelon.™*®

A participacdo de Moacyr Fenelon em Esta € fina é relevante por diversos
motivos. Inicialmente, ela mostra que sua entrada na Cinédia ndo se deu segundo 0s
protocolos publicitérios tipicos dos acordos de co-producgdo firmado entre empresas,
com assinatura de contrato e fotos na imprensa. Ao contrario, predominam a total
informalidade e o improviso, somente possiveis entre velhos conhecidos, como entéo o
eram Fenelon, Gonzaga e Luiz de Barros. Assim, Fenelon néo so dirige alguns nimeros
musicais e acompanha a montagem do material na sala de corte da Cinédia*®’, como
efetivamente intermedia o acordo de aluguel do estudio com Luiz de Barros.

Se por um lado isso denota o grau de confianca de Gonzaga e a reconhecida
eficiéncia de Fenelon, também néo deixa de reproduzir em outra escala antigas relacdes
de trabalho, remanescentes de uma década atras, quando o entdo sonografista circulava
pelos palcos de filmagem da Cinédia sob as ordens de Wallace Downey e a supervisdo
geral de Gonzaga. E fundamentalmente como um homem de estidio e ndo como um
produtor-empresario que Fenelon inicia sua nova fase como realizador “independente”.
Isso ndo significa dizer que ja ndo estivessem acontecendo entre Gonzaga e Fenelon as
primeiras discussdes em torno dos futuros projetos de co-producéo; elas se deram logo
no principio, durante o més de janeiro de 1948.1%®
Adhemar Gonzaga parecia bastante animado com a perspectiva de trabalhar com

Fenelon, como ¢é possivel perceber no tom de uma carta que o primeiro envia, em 16 de

136 Nao hé copias disponiveis para o visionamento de Esta é fina. De acordo com as fichas técnicas
consultadas, o filme apresentava ao todo treze nimeros musicais: Caminhemos (Herivelto Martins), com
Claudio Nonelli; Falta um zero no meu ordenado (Ary Barroso e Benedito Lacerda), com Francisco
Alves; E com esse que eu vou (Pedro Caetano), com 4 Ases e 1 Coringa; A mulata é a tal (Antonio
Almeida e Jodo de Barro), com Joel e Galcho; Tem gato na tuba (Jodo de Barro e Alberto Ribeiro) e
Quatro para agarra o home (Anténio Almeida), com Nuno Roland; Baiana escandalosa (José e M.
Batista), com Dircinha Batista; Enlouqueci (Valdomiro Pereira, Jodo Sales e Luiz Soberano), com Linda
Batista; Princesa de Bagda (Haroldo Lobo e David Nasser), com Nelson Gongalves; Minueto (Benedito
Lacerda e Herivelto Martins), com o Trio de Ouro; Gabriela (Romeu Gentil e W. Goulart), com Marlene;
S6 pra chatear (Chatim), com Black-Out; e Ndo me diga adeus (Paquito, Correia da Silva e Luiz
Soberano), com Aracy de Almeida. Uma reportagem informa que Fenelon dirigiu os nimeros de Joel e
Gaucho, Dircinha Batista, Nelson Gongalves, Nuno Roland, Trio de Ouro, Aracy de Almeida e um sétimo
ndmero intitulado Vem, a Bahia te espera, ndo listado nas fichas técnicas. Cf. “ESTA € fina vem ai”.
Folha Carioca. Rio de Janeiro: 17 fev 1948, s/p. Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Pedro Lima,
Cinemateca Brasileira de S&o Paulo; fichas técnicas de Esta é fina na “Filmografia Brasileira” do sitio da
Cinemateca Brasileira de Sdo Paulo (disponivel em http://www.cinemateca.gov.br. Acesso em 18 fev
2011); em AUGUSTO, Sérgio. Op. cit., p. 227 e em ASSAF, Alice Gonzaga. Op. cit., p. 146.
137 Anudrio — 1948. Didrio do estidio pertencente ao Arquivo Cinédia.
138 Anudrio — 1948. Diario do estudio pertencente ao Arquivo Cinédia.
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janeiro de 1948, a seu amigo Gilberto Souto, velho companheiro dos tempos da revista

Cinearte, aquela época vivendo em Hollywood.

Sim, o Moacyr Fenelon deixou a Atlantida e voltou a Cinédia. Ha muito que tinhamos
combinado isto. Ele é o elemento que me faltava aqui, e ja esta em atividade. [...] Este

ano espero tirar o pé da lama.**

A sociedade devia se mostrar vantajosa para ambos os lados. Se a Cinédia
significava para Fenelon a chance de continuar a produzir sem a Atlantida, Gonzaga
também tinha a expectativa de que uma parceria com Fenelon pudesse significar uma
volta por cima, oportuna porque os estidios estavam enfrentando uma grave crise
financeira que vinha desde o ano anterior, decorrente de diversos fatores conjuntos,
sendo um deles a lenta e custosa producdo de Pinguinho de gente (Gilda de Abreu,
1947-9) que, de acordo com Hernani Heffner, consumiu cerca de Cr$ 1,5 milh&o, quase
metade de todos 0s recursos investidos no estudio desde 1930, e ndo alcangou nem 5%
na bilheteria.'*

Pelo trecho da carta acima transcrito, entende-se o curtissimo espago de tempo
entre o rompimento oficial de Fenelon com a Atlantida (31 de dezembro de 1947) e a
sua entrada na Cinédia (02 de janeiro do ano seguinte): as negociacdes com Gonzaga ja
vinham de muito antes. Por fim, € significativa a referéncia a Fenelon como alguém que
“voltou” a empresa. E como se naquele momento fosse necesséario a Gonzaga reafirmar,
talvez para si mesmo, os velhos lagos profissionais e pessoais que 0s uniam desde 0s
tempos da Waldow Filmes S.A.

O acordo entre a Cine-Producdes Fenelon e a Cinédia consistiu na realizacao de
cinco filmes. Quatro deles foram inteiramente realizados dentro da Cinédia:

e Obrigado, doutor, filmado de 14 de fevereiro a 1° de julho de 1948 (58 dias de
filmagem ao longo de quatro meses e 17 dias) e langado no Rio de Janeiro em 28 de
setembro do mesmo ano;

e Poeira de estrelas, filmado de 12 de julho a 08 de novembro de 1948 (25 dias
de filmagem ao longo de quatro meses), sendo langado no Rio de Janeiro em 12 de

dezembro do mesmo ano;

13 GONZAGA, Adhemar. Carta datilografada a Gilberto Souto. Rio de Janeiro: 16 jan 1948, s/p. Arquivo
Cinédia.
140 HEFFNER, Hernani. “Um empreendimento arriscado”, cit., p. 11.
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e Estou ai?, filmado de 23 de novembro de 1948 a 04 de fevereiro de 1949 (29
dias de filmagem ao longo de dois meses e meio), sendo langado em 21 de fevereiro do
mesmo ano;

e O homem que passa, filmado de 13 de marco a 15 de julho de 1949
(aproximadamente 25 dias de filmagem ao longo de quatro meses), sendo langado em
24 de setembro do mesmo ano.

e O quinto filme, ...Todos por um!, comecou a ser rodado nos estidios da
Cinedia em 29 de junho de 1949, estendendo-se até 19 de novembro (21 dias de
filmagem ao longo de quase cinco meses), sendo lancado em 06 de fevereiro de 1950. A
montagem e a finalizacdo de ...Todos por um!, no entanto, ndo foram feitas na Cinédia,
pois dois dias depois de concluidas as filmagens, Gonzaga pds um término ao acordo de
co-producdo. No dia 26 de dezembro de 1949, Fenelon ja ndo se encontrava mais
instalado na Cinédia.***

Os cinco filmes planejados pela Cine-Producgdes Fenelon em associagdo com a
Cinédia correspondiam a uma estratégia de mercado bem delimitada: dois dramas, uma
comédia musical, dois carnavalescos. Desses cinco filmes, trés foram dirigidos por
Fenelon (Obrigado, doutor, Poeira de estrelas e O homem que passa) e dois foram
dirigidos por José Cajado Filho (Estou ai? e ...Todos por um!). Roteirista e diretor de
arte, Cajado Filho era um antigo colaborador de Fenelon dos tempos da Atlantida e, tal
como Rafael Valverde e o operador de camera Robert Mirilli, também saiu daquela
empresa em solidariedade a Fenelon.

Essa divisdo da funcdo diretorial entre Fenelon e Cajado apresenta algumas
particularidades. A primeira delas é que, coerente com 0 que ocorrera nos tempos da
Atlantida, a Fenelon cabia a dire¢do dos chamados “filmes sérios”, sendo que Obrigado,
doutor e O homem que passa encaixam-se perfeitamente nessa perspectiva, ao passo
que Poeira de estrelas € uma comeédia musical com alguns toques dramaticos, o que a
afasta da pura e simples “chanchada” ou do chamado filme carnavalesco. Estes cabiam
a Cajado Filho que, para o periodo de carnaval de 1949 e 1950, dirigiu respectivamente
Estou ai? e ...Todos por um! Ao mesmo tempo em que Fenelon impulsionava a carreira
de Cajado Filho, que até entdo jamais havia assinado a dire¢do de um filme, também se

livrava do compromisso de figurar como o diretor de trabalhos que tinham como

11 Anudrio — 1949. Dirio do estidio pertencente ao Arquivo Cinédia.
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principal objetivo dar retorno de bilheteria, e que certamente seriam alvos do furioso
preconceito da critica.

Outro ponto de interesse nesses cinco filmes € a constancia da equipe técnica em
postos-chave (Aphrodisio Pereira de Castro e Robert Mirilli na fotografia; Rafael Justo
Valverde na montagem; Luiz Braga Junior no som; Alcebiades Monteiro Filho na
cenografia) e o contrato com alguns atores, tais como Rodolfo Mayer, Lourdinha
Bittencourt, Colé Santana e Emilinha Borba.

Vale aqui mencionar alguns aspectos que a visdo de conjunto desses cinco
filmes realizados entre fevereiro de 1948 e novembro de 1949, isto é, num periodo de
um ano e nove meses de trabalho ininterrupto, deixa perceber.

O primeiro dado a ser ressaltado € a impressionante continuidade do ritmo
produtivo em meio a uma situacdo financeira adversa. O tempo entre o final das
filmagens de um titulo e o inicio das filmagens de outro em geral dura menos de um
més, com exce¢do do intervalo entre Estou ai? e O homem que passa (um més e 10
dias) e entre O homem que passa e ..Todos por um! (um més e meio,
aproximadamente).

E interessante notar que o primeiro filme (Obrigado, doutor) foi exatamente
aquele que consumiu mais dias de filmagem e maior tempo no processo de finalizacéo e
de langamento (ao todo, sete meses de trabalho, com 57 dias de filmagem). Isso talvez
se deva ao fato de que Obrigado, doutor foi a producdo de maior empenho artistico
realizada por Fenelon em sua associacdo com a Cinédia. Ndo sé por ser o filme de
estréia apods sua saida da Atlantida, mas também porque se tratava de um “filme sério”,
que teria como propdsito levantar a carreira de Fenelon como diretor de prestigio e
como “produtor independente”.

Em relacdo aos custos dessas produgdes, as informacgdes obtidas sé&o
incompletas, mas ainda assim possibilitam indicar de forma aproximada a média dos
orcamentos e a participacdo da Cinédia em cada um deles. Obrigado, doutor custou em
torno de Cr$ 750 mil, dos quais Cr$ 200 mil eram investimento da préopria Cinédia
(cessdo de estudios, parte da equipe e do equipamento gasto); Poeira de estrelas custou
cerca de Cr$ 1 milhdo, dos quais Cr$ 150 mil foram creditados & Cinédia; Estou ai?
custou aproximadamente Cr$ 1,4 milhdo, dos quais Cr$ 145 mil eram cotas da Cinédia;
O homem que passa custou cerca de Cr$ 1,3 milhdo, dos quais Cr$ 138.500,00 eram da
Cinédia; ...Todos por um!, algo em torno de Cr$ 1.350.000,00, dos quais Cr$ 142 mil
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creditados a Cinédia. As cotas relativas a Gonzaga variavam de 20% a 14%. Por
contrato, Fenelon deveria restituir essas porcentagens conforme os filmes fossem dando
resultado na bilheteria, 0 que muitas vezes ocorria com grande atraso — quando ocorria.

Vale atentar para o fato de que, apesar dos aumentos nos custos totais das
producdes, isso ndo significou reajuste dos precos acertados entre os dois socios. Para
os cinco filmes, o aluguel do estudio e os principais técnicos contratados da Cinédia
(diretor de fotografia e técnico de som) ndo variaram de preco ao longo de um ano e
nove meses: Cr$ 66 mil para cessdo de estudios e empregados e Cr$ 34 mil para
fotografo e técnico de som, mais a depreciacdo dos respectivos equipamentos. 1sso
atesta que, para Fenelon, a associagdo com a Cinédia foi de fato extremamente
vantajosa, por conta das facilidades desse acordo com Gonzaga.

Um levantamento dos balancetes dos cinco filmes, feito em 26 de maio de 1950,
informa que, de novembro de 1948 a abril de 1950, Obrigado, doutor havia rendido um
total de Cr$ 996.675,80, dos quais Cr$ 265.888,00 pertenciam a Cinédia; de janeiro de
1949 a abril de 1950, Poeira de estrelas arrecadou Cr$ 666.576,10, dos quais Cr$
100.668,50 pertencentes a Cinédia; de abril de 1949 a abril do ano seguinte, Estou ai?
rendeu Cr$ 899.228,90, sendo que Cr$ 134.874,00 referem-se as cotas da Cinédia; de
janeiro a abril de 1950, O homem que passa somou Cr$ 268.990,00, dos quais Cr$
37.655,80 cabiam a Cinédia; de marc¢o a abril de 1950, ...Todos por um! havia rendido
Cr$ 353.622,50, dos quais Cr$ 49.505,40 pertenciam & Cinédia.**?

Ainda que os dados acima ndo compreendam toda a carreira dos cinco filmes
nos cinemas do pais, eles possibilitam afirmar que associacdo entre a Cinédia e a Cine-
Producdes Fenelon manteve o estudio de Gonzaga em funcionamento, dando-lhe uma
sobrevida, mas néo foi suficiente para fazé-lo “tirar o pé da lama”. Tanto que, COMO ja
foi dito, em fins de 1949 Gonzaga planeja liquidar as dividas e fechar o estudio, o que
efetivamente ocorre em 1952. Mudando-se em seguida para Sao Paulo, tenta integrar-se

ao movimento dos grandes estudios (Vera Cruz, Maristela e Multifilmes), mas somente

142 As informacdes sobre os custos de producéo e as cotas de participacdo da Cinédia foram extraidas da
documentacdo referente aos filmes. Cf. cartas contratuais entre a Cinédia S.A. e a Cine-Producdes
Fenelon para os filmes Obrigado, doutor e Poeira de estrelas, respectivamente datadas de 15 de
dezembro de 1948 e de 15 de dezembro de 1949; cf. também demonstragdes das cotas relativas a Cinédia
dos filmes Obrigado, doutor (28 de julho de 1949), Poeira de estrelas e Estou ai? (29 de julho de 1949),
O homem que passa (30 de outubro de 1949) e ...Todos por um! (28 de fevereiro de 1950). Arquivo
Cinédia.
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trés anos depois consegue dirigir um filme, a comédia musical Carnaval em la maior
(Adhemar Gonzaga, 1955), produzida pela Maristela.

A extraordinaria capacidade de trabalho de Moacyr Fenelon é sem duvida
alguma um dado a ser aqui sublinhado. Cinco longa-metragens em pouco mais de um
ano é uma meta que, em qualquer periodo histérico — até os dias de hoje —, sempre foi
dificil de ser atingida por qualquer produtor ou diretor cinematografico no Brasil. Mas,
para além desse aspecto evidente, a associagdo entre Moacyr Fenelon e Adhemar
Gonzaga indica também que, sem os estudios da Cinédia, a atividade de Fenelon como
produtor talvez ndo tivesse sido possivel ou certamente teria se dado em condicdes bem
menos favoraveis.

A estrutura da Cinédia era o que garantia a Fenelon elaborar um programa de
acao, planejando um total de cinco filmes a serem realizados em sequéncia, dentro de
uma outra estratégia de fundamental importancia para a sobrevivéncia de um “produtor
independente”: a planificagdo da producdo. Mas antes de passar ao exame dessa
estratégia, faz-se necessario abordar os filmes realizados pela Cine-Produces

Fenelon/Cinédia.
2. 4. Melodrama e carnaval

Dentre os cinco titulos aqui estudados, apenas trés sobreviveram ao tempo:
Obrigado, doutor, Poeira de estrelas e Estou ai? Assim, uma avaliacdo completa dos
filmes produzidos pela Cine-ProdugdesFenelon/Cinédia torna-se de fato impossivel.
Para 0 exame de O homem que passa e ...Todos por um!, por exemplo, contei apenas
com o material de imprensa e com documentos pertencentes ao Arquivo da Cinédia.'*®

Os trés filmes preservados, no entanto, fornecem uma idéia aproximada tanto do
que poderia ser O homem que passa quanto ..Todos por um!, visto que,
respectivamente, Obrigado, doutor e Estou ai? guardam uma serie de elementos

comuns. Ainda assim, tal aproximag&o serve apenas para intuir uma visdo de conjunto —

3 Em 2010, o Projeto de Recuperagéo da Obra de Moacyr Fenelon, levado a frente pelo Instituto para
Preservacdo da Memoria do Cinema Brasileiro e pela Cinédia, possibilitou ao publico ndo s6 o acesso a
Obrigado, doutor, Poeira de estrelas e Estou ai? como também A inconveniéncia de ser esposa e O
Domind Negro. Projetados em cOpias 35mm, esses filmes foram exibidos nos dias 18 e 19 de agosto de
2010, na sala de cinema do Instituto Moreira Salles, no Rio de Janeiro. Sobre o processo de recuperagéo
desses titulos e a importancia da obra de Moacyr Fenelon, cf. HEFFNER, Hernani. “Moacyr Fenelon”.
Folheto da programacdo de cinema do Instituto Moreira Salles. Rio de Janeiro: 20-29 ago 2010.
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sempre incompleta — em que se manifestam estratégias bem delimitadas, quais sejam, o
didlogo com o melodrama em sua vertente radiofonica e a imersdo no universo da

masica popular e do teatro de revista.

2.4.1. Obrigado, doutor (1948)

Em janeiro de 1948 Moacyr Fenelon hesitava em torno de dois projetos. O
primeiro deles era a adaptacdo da peca O pao-duro, de Amaral Gurgel, um antigo
sucesso teatral de 1941 com Procopio Ferreira. O segundo, um argumento escrito pelo
entdo famoso médico e radialista Paulo Roberto, intitulado Obrigado, doutor. Esse
argumento era na verdade a adaptacdo de uma peca radiofonica, igualmente de autoria
de Paulo Roberto, intitulada “O santo assassino”, uma das centenas apresentadas pelo
programa Obrigado, doutor, que desde meados dos anos 1940 vinha sendo transmitido
pela Radio Nacional com enorme audiéncia.

A decisdo sobre qual dos dois projetos deveria ser realizado foi tomada em
conjunto com Adhemar Gonzaga, conforme indicam os bilhetes escritos por Fenelon

para o primeiro:

Conforme lhe prometi ai estd a peca Pdo duro [sic], que gostaria de fazer com o
Procopio. [...] Espero ter amanhd a sintese de Obrigado, doutor e mandarei levar a vocé.
Preciso resolver logo esse assunto para meter os peitos. Anexo também o or¢camento do
filme [O péo-duro] para vocé estudar calmamente. Analise bem esses dois problemas

iniciais e quarta-feira & noite vamos nos encontrar.

Aparentemente Fenelon estava mais interessado em produzir Obrigado, doutor.
Relendo a peg¢a O pé&o-duro, julgou-a “fraca para se fazer um bom filme”,

principalmente em se tratando de um “filme de estréia [...] na Cinédia”. J4 o argumento

3

de Paulo Roberto possibilitaria “uma boa historia dramdtica, com ritmo, acdo etc.,

podendo-se encaixar uns bons nimeros musicais, como também uns 6timos gags.”***
A idéia de adaptar uma peca teatral de Amaral Gurgel remete a0 momento

anterior de Fenelon na Atlantida, onde realizou em 1944 o filme Gente honesta, a partir

144 Cf. FENELON, Moacyr. Bilhetes manuscritos para Adhemar Gonzaga. Rio de Janeiro: jan 1948. Em
uma anotac¢do escrita a margem de um dos bilhetes, Gonzaga escreve: “Fenelon, por fim, estava mais
inclinado ao Pao duro [sic]. Convenci-o a filmar Obrigado, doutor”. Arquivo Cinédia.

82



da peca homodnima daquele mesmo autor. Como vimos, o recurso da adaptacéo teatral ja
havia sido tentado anos antes na Sonofilms com O simpatico Jeremias, filme de estréia
de Fenelon extraido da peca de Gastdo Tojeiro. Mas se este foi um completo fracasso de
critica e de publico, Gente honesta teve melhor sorte. O filme recebeu elogios
moderados de alguns criticos e parece ter sido bem acolhido pelos espectadores.'*

O eventual sucesso de Gente honesta deve ter contribuido para que se cogitasse
da adaptacdo de O pao-duro. Porém, ao se decidir por Obrigado, doutor, Fenelon na
verdade arriscava um novo passo em sua carreira de realizador, experimentando o
dialogo entre o cinema e o radio ndo a partir da utilizacdo da musica, como convinha a
tradicdo dos “ald, alés”, mas trabalhando com a radionovela, género relativamente
recente no Brasil e que em 1948 estava no auge da popularidade.

No dia 14 de fevereiro de 1948, isto €, um més e meio apos a entrada de Moacyr
Fenelon na Cinédia, rodou-se a primeira tomada de Obrigado, doutor. O roteiro técnico
havia sido escrito por Fenelon ao longo do més anterior.*®

Segundo o pesquisador Maximo Barro, apoiando-se em depoimentos do ator
Mario Brasini e do assistente de direcio Paulo Machado sobre as filmagens de E
proibido sonhar, a improvisacdo e o desleixo na feitura do roteiro seriam tracos tipicos

do trabalho de Fenelon na Atlantida:

[...] todos os dias [Paulo Machado] ia ao escritério de Arnaldo [de Farias], na Lapa, para
apanhar os didlogos da seqliéncia que logo mais iriam filmar. Em seguida mostrava-os a
Fenelon que rabiscava no préprio papel de onde a onde iria a tomada e em que plano.
Paulo corria para uma velha Remington do estidio e materializava o “roteiro”. A Unica

copia corria entre os intérpretes para ser decorada.*"’

Contudo, em Obrigado, doutor Fenelon seguiu a decupagem inicial sem grandes

modificagdes ou improvisos, pois, de acordo com as anotacdes do diario de filmagem,

145 cf. BARRO, Maximo. Op. cit., pp. 63-66.
148 Conforme indica a anotagdo no didrio do estudio: “28 — jan — quarta-feira — [...] Moacyr escrevendo
cenario filme Obrigado, doutor.” Niao foi possivel localizar o roteiro de nenhum dos cinco filmes
produzidos pela Cine-Produgdes Fenelon/Cinédia.
14T BARRO, Méaximo. Op. cit., p. 69.
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dos 500 planos rodados no total, apenas 14 nao estavam previstos no “cenario” (isto &,
no roteiro).'*®

O solo de Obrigado, doutor € o melodrama, com incursdes pelo suspense
policial. A trama extraida do argumento de Paulo Roberto gira em torno das desventuras
de Roberto Maregal (Rodolfo Mayer), um jovem e promissor cirurgido que, ao
surpreender a esposa com um amante, comete um crime passional e se refugia em um
lugarejo pobre do interior. L4, ele assume falsa identidade, torna-se um modesto
caixeiro e acaba sendo convidado a morar na casa do velho Donato (Jackson de Souza),
onde conhece a jovem Ana Maria (Hebe Guimaraes), filha de Donato, e faz amizade
com o garoto Joel (Rodney Gomes), irmédo cagula de Ana Maria. Joel d& a Roberto o
apelido de “Santo”. Enquanto isso, a policia o procura e o delegado da cidade (Carlos
Medina) comega a desconfiar de que o “Santo” seja o médico foragido. Joel fica doente
e Roberto se v& em um impasse: se fugir ao dever do oficio, o garoto pode morrer; se
decidir opera-lo, pde em risco sua prépria liberdade. Mas o dever fala mais alto.
Roberto salva a vida de Joel, ganhando a gratiddo da familia e 0 amor de Ana Maria.
Seu gesto herdico, contudo, ndo o livra da priséo.

A histéria de Obrigado, doutor foi resumida aqui de forma linear, 0 que nédo
corresponde exatamente & estrutura narrativa do filme. Na verdade, toda uma parte
anterior ao assassinato é contada em flash-back, durante a viagem de fuga no trem. As
lembrancas dos tempos de estudante de Medicina e 0 namoro com sua futura esposa,
Irene (Lourdinha Bittencourt), surgem enquanto Roberto, ainda transtornado pelo crime
cometido, observa a escuriddo da noite através da janela fustigada pela chuva. O flash-
back termina quando o nucleo dramatico que culmina na tragédia se completa. A partir
da segunda metade do filme, quando Roberto se torna o “Santo” e passa a viver com a
familia de Donato, a narrativa transcorre “no presente’.

O deslocamento da cena do crime para o comeco do filme tinha como objetivo
torna-la mais impactante e inesperada, a0 mesmo tempo em que facilitava a exposicao
dos motivos que levaram o protagonista aquele ato. Ndo por acaso, a certa altura do
flash-back, o filme passa a ser narrado também pela voz over do proprio Roberto, em
uma estratégia que tanto serve para denotar o transcurso de seu pensamento enquanto

rememora a sua vida, quanto para instituir uma espécie de logica melodramatica de

148 cf. Diario de filmagem de Obrigado, doutor. Rio de Janeiro: 1948. Pasta Obrigado, doutor. Arquivo
Cinédia.
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tribunal, na qual os fatos passados sdo trazidos de volta com a carga da emocéo
necessaria a absolvi¢do ou a condenagdo do réu. Além disso, a narragdo over remete ao
proprio género policial, particularmente a vertente do film noir, em que o recurso ao
flash-back narrado pelo protagonista é freqiiente.*°

N&o é apenas a narrativa de Obrigado, doutor que dialoga com o film noir, mas
também o tratamento fotogréfico e os cendrios interiores, com o uso de luzes recortadas,
espelhos, escadarias, um claro-escuro acentuado e a projecdo de sombras do (e sobre) o
personagem, marcadamente na primeira parte do filme, que se passa na cidade. A
segunda metade de Obrigado, doutor tem uma iluminacdo menos contrastada, até
porque os cenarios reproduzem ambientes interiores mais rusticos e algumas cenas séo
rodadas em locacOes externas (em lItaborai).

Deve-se ressaltar aqui, alias, o verdadeiro empenho de producdo em que
consistiu 0 uso dos estudios da Cinédia na realizacdo de Obrigado, doutor, que, como
foi dito, foi dos cinco filmes aquele que custou menos (Cr$ 750 mil). Os palcos A e B
da Cinédia foram usados para construir uma grande quantidade de cenérios: ao todo, 25.
O palco A, por exemplo, abrigou o0s cenarios da luxuosa casa em que passa a morar 0
Dr. Maregal depois de se casar; um escritorio médico; um corredor de hospital; uma
sala de operacOes; e até mesmo o interior de um vagdo de trem. O palco B, de
dimensdes menores, concentrou a maior parte dos cendrios ‘“‘rurais”, tais como a
farmacia e a casa do velho Donato, mas também serviu para a montagem do escritorio
do banqueiro, de um camarote do Teatro Municipal e de um saguéo de aeroporto.**

Por fim, deve-se notar também o cuidado com o qual Fenelon procurou superar
determinadas dificuldades técnicas comuns aquele momento, por exemplo, em relacéo
as filmagens em exteriores. Na seqiiéncia da lua-de-mel em Friburgo, estava prevista
uma cena em que Roberto e Irene conversavam no extenso gramado em frente ao hotel.
Foi impossivel gravar os didlogos em exterior. A solucdo encontrada foi cenografar um
“gramado” no estidio da Cinédia e rodar a cena do dialogo em um sé plano, que na

montagem foi intercalado com planos mais abertos de Roberto e Irene, vistos de costas

149 Exemplos cléassicos do uso de narragdo over em filmes identificados ao género noir sio Até a vista,
querida (Murder, my sweet, Edward Dymytryk, EUA, 1944), Pacto de sangue (Double indemnity, Billy
Wilder, EUA, 1944), O destino bate a sua porta (The postman always rings twice, Tay Garnett, EUA,
1946), A dama de Shangai (The lady from Shangai, Orson Welles, EUA, 1947) e o paradigmatico Fuga
do passado (Out of the past, Jacques Tourneur, EUA, 1947).
130 cf. Diario de filmagem de Obrigado, doutor. Rio de Janeiro: 1948. Pasta Obrigado, doutor. Arquivo
Cinédia.
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ou de meio-perfil, na locacdo em Friburgo.*** A continuidade de luz entre esses planos
rodados em locacéo e em estudio — um verdadeiro desafio para os diretores de fotografia
daquela época — foi bastante satisfatoria.

Ao trabalhar com esses dois universos — a cidade e o campo — Obrigado, doutor
participa da classica dualidade entre a desumanizacdo do ambiente urbano, repleto de
personagens traigoeiros, individualistas, movidos pelo dinheiro e pela ambicéo pessoal,
e a pureza das relacfes sociais no contexto rural, com seus personagens simples, de bom
coracdo, solidarios e aparentemente ingénuos. A cidade é o espaco do crime e da
tragédia, da ascencdo e da queda, uma espécie de montanha-russa das emocgoes e dos
azares. O interior, ao contrario, ¢ dominado pela placidez dos horizontes e pela
harmonia dos sentimentos, pois as ambi¢cdes sdo menores e ndo passam pela
competitividade destruidora.

O que torna Obrigado, doutor um filme curioso € que o0 protagonista ndo
consegue se adaptar nem na cidade nem no campo: ele € um marginal. Vindo de familia
pobre, ascende a alta sociedade por conta do casamento com Irene. Ela o trai com o
banqueiro Santa Cruz (Jayme Faria Rocha), o que faz com que Roberto no fundo
perceba que ele jamais fez parte daquela sociedade que falsamente o acolheu. Apos o
crime, o destino do heréi é esconder sua propria identidade. Ele deixa a barba crescer,
finge-se de caixeiro e tenta viver uma vida anénima na pequena cidade em que se
refugia. Mas essa situacdo ndo durara por muito tempo: no campo, ele também é um
deslocado. A cena mais expressiva em que esse deslocamento é tematizado se passa
durante um jantar na casa em que Roberto, agora disfar¢ado de “Santo”, esta morando.
Sentado a mesa com seus hospedeiros, Roberto chama a atencdo do delegado porque é o
unico a comer o frango com garfo e faca. Sua “urbanidade” é um estigma.

Obrigado, doutor foi bem recebido pela critica, habitualmente severa em relacéo
aos filmes que o fundador da Atlantida dirigia. Luiz Alipio de Barros, por exemplo, ndo
hesita em situa-lo como “o melhor filme brasileiro ja produzido” até aquele momento —
exagero que talvez decorra da surpresa em constatar, em um filme dirigido por Fenelon,
“uma historia interessante”, com um “andamento cinematografico sendo brilhante pelo

menos consciente e equilibrado”.**?

151 Cf. Diério de filmagem de Obrigado, doutor. Rio de Janeiro: 1948. Pasta Obrigado, doutor. Arquivo
Cinédia; e BARRO, Méaximo. Op. cit., p. 67 [foto de cena de Obrigado, doutor].
12 BARROS, Luiz Alipio de. Apud. BARBATO, Stelio. “Obrigado, doutor”. O Dia. Curitiba: 17 out
[1948], s/p. Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.
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Mais rigoroso, Pedro Lima preferiu realgcar as qualidades de Fenelon como

produtor, mas ndo tanto como diretor:

Ninguém pode negar a Moacyr Fenelon uma vontade de fazer cinema sério, e seus
esforcos sdo merecedores de encorajamento, ndo sendo dificil que dentre em pouco ele
se torne um produtor entregando a direcdo dos filmes a um cineasta de conhecimentos

ou de intuicdo diretoriais.**®

Até mesmo Moniz Vianna, quase sempre hostil aos filmes brasileiros,
reconheceu pelo menos uma qualidade em Obrigado, doutor, a “existéncia de certa

continuidade” :

Os diversos quadros se engendram uns aos outros, somam-se para obter um resultado, e
a historia, ou melhor, a acdo, pode ser seguida sem que trepidacGes e saltos
desnecessarios ou extemporaneos nos tirem o desejo de fazé-lo. O cinema nacional, pelo
menos nessa amostra, nos diz que ja esta quase conquistando o elementar, o primario. Ja
um diretor procura andar dentro da sintaxe, preocupa-se em armar frases
cinematograficas corretas. Isto, quer-me parecer, significa um avanco. O cinema

nacional prepara-se para admissdo ao curso secundario.™

Para Antbnio Olinto, Obrigado, doutor é um filme a que se assiste “de um
folego”. “A narrativa escorre facil, com um ritmo agradavel e calmo, apesar da tragédia
da historia”, que alias ndo interferiu no “contetido humano”. Olinto elogia um aspecto
pouco notado pelos demais criticos, o fato de Obrigado, doutor procurar uma certa

simplicidade de encenacao.

N&o ha a menor preocupacdo em apresentar fotografias extraordinarias nem angulos
dificeis. Tudo existe em fungdo do ritmo, da historia que deve ser transmitida do modo
mais simples possivel. O Brasil precisa de filmes assim, com essa linguagem direta e

macia, sem quedas bruscas e inexplicaveis.'

181 IMA, Pedro. “Obrigado, doutor”, cit.
1 VIANNA, Moniz. “Obrigado, doutor”. Correio da Manha. Rio de Janeiro: 28 set 1948, s/p. Recorte
de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.
1% OLINTO, Anténio. “Obrigado, doutor”. Diretrizes. Rio de Janeiro: 27 set 1948, s/p. Recorte de jornal
pertencente ao Arquivo Cinédia.
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Essa “linguagem direta”, continua o critico, estaria de acordo com uma

b b
determinada “producdo de linha” que precisava ser implementada: “um actimulo de
quantidade normal produz um salto para uma nova qualidade.” O problema ¢ que, no
Brasil, o filme que ndo alcanga “categoria de obra prima, ¢ posto de lado”. Assim, ¢

preciso ter uma visdo mais ampla do processo:

Nada do que esta acontecendo agora no cinema brasileiro é obra de geracéo espontanea.
Ao contrério, 0 aumento da producdo vem de anos de fracasso, em que muitos cairam,
deixando sempre, porém, um palmo de terra conquistado. Obrigado, doutor ndo foi
realizado apenas pela equipe de Fenelon, mas é produto de nossas condicGes internas,

dessa ecloséo de realizagdes que esta agitando o Brasil.**°

Isso ndo impede que se enxergue no filme “erros pavorosos de som, de corte e,
as vezes, inflexdes um tanto cémicas por parte dos intérpretes secundarios”.*>’ No
entender de Moniz Vianna, Obrigado, doutor apresenta falhas tipicas dos filmes

brasileiros, todas elas “tdo simples de corrigir!”” Por exemplo:

na seqliéncia do concerto no Municipal, [a] cdmera focaliza ora o pianista ora 0
camarote em que se encontram Rodolfo Mayer e Lourdinha Bittencourt, nem uma Unica
vez se detendo para mostrar a platéia. Isso faz com que o espectador ndo se ambiente,
ndo tenha a nocdo do lugar em que a acdo se desenrola, ou a tenha parcial e
incompletamente. [...] Também na solenidade de colagdo de grau de Rodolfo Mayer se
verifica uma falsa captagdo do ambiente. [...] ndo se compreende um saldo tdo exiguo e

convidados t40-pouco numerosos para tal solenidade. Enfim..."®

Indo um pouco mais além na analise das qualidades do filme, Fred Lee nota o
carinho com o qual Fenelon cuidou de sua “novela filmada”, acrescentando “alguns
efeitos felizes, de camera e de interpretacdo, atento em que ndo lhe faltasse boa

fotografia, boa luz, bom som, continuidade clara”. Além disso, algumas seqiiéncias

1% OLINTO, Anténio. “Obrigado, doutor”, cit.
17 OLINTO, Anténio. “Obrigado, doutor”, cit.
158 VIANNA, Moniz. “Obrigado, doutor”, cit.
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tiveram “interpretacdo acima do comum, 6tima em muitos pontos”, sobretudo Rodolfo
Mayer, embora na parte final ele se mostrasse “infelizmente um pouco exagerado”.™®

Em relacdo aos pontos negativos, os criticos foram unanimes em ressaltar como
um erro a escolha da dramaturgia radiofénica como base para a elaboracdo do roteiro. A
histéria de Paulo Roberto, diz Pedro Lima, seja ela boa ou ma, “ndo foi feita para o
cinema, e ndo passando por uma adaptacao [sic], conservou defeitos de radiofonizacéo,
que Moacyr Fenelon nio soube evitar”."® Em conjunto, as reclamagdes parecem partir
da constatacdo de que o radio contamina o cinema.

Pelo visto, a Unica vantagem de se escolher a radionovela como fonte de
inspiracdo era fugir ao esquema da “chanchada”: “O filme de Moacyr Fenelon vem
evidenciar que o cinema nacional toma agora rumos decisivos, libertando-se por
completo das peliculas cantadas, sem enredo, explorando preferentemente temas de
carnaval”, comemora DALT.!!

Isso, alids, ja era esperado, argumenta Fred Lee, pois as novelas de radio
estavam fazendo sucesso. Mas esse investimento em um possivel éxito de bilheteria
calcado na dramaturgia radiofénica coloca o produtor brasileiro em um impasse: se
obedecer ao padréo do rédio, respeitando assim o seu publico, o filme resulta “ingénuo
na sua histdria, nos problemas que discute, na composi¢do e na exposi¢ao do assunto”.
Mas se, ao contrario, conferir a adaptagdo “teor, forma e significagdo cinematografica”,
distanciando-se da “obra original”, vai contrariar 0 seu proprio projeto de conquistar
esse numeroso publico de radiouvintes. Curiosamente, os elogios de Fred Lee a
Obrigado, doutor, filme que soube trabalhar aspectos cinematograficos em sua
adaptacdo de um programa de radio — obtendo boa aceitacdo de publico, eu

acrescentaria —, contradizem sua prépria argumentacao. 2

2. 4. 2. Poeira de estrelas (1948)

Em 28 de junho de 1948, enquanto os ultimos planos de Obrigado, doutor

estavam sendo filmados, Emilinha Borba, Lourdinha Bittencourt e 0 maestro Guerra-

9 LEE, Fred. “Obrigado, doutor”. O Globo. Rio de Janeiro: 12 set 1948, s/p. Recorte de jornal
pertencente ao Arquivo Cinédia.

1601 IMA, Pedro. “Obrigado, doutor”, cit.

181 DALT. “Ainda sobre Obrigado, doutor.”, O Mundo. Rio de Janeiro: 02 out 1948, s/p Recorte de jornal
pertencente ao Arquivo Cinédia.

182 L EE, Fred. “Obrigado, doutor”, cit.
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Peixe comecaram os trabalhos de gravacéo para a trilha musical de Poeira de estrelas, o
segundo filme da Cine-Producgdes Fenelon. As filmagens tiveram inicio quase um més
depois, com a realizacéo de uma seqiiéncia de nimero musical passada em uma boite.**®
Na verdade, o diretor responsavel por esse e pelos demais 12 nimeros de canto e danca
foi José Cajado Filho. Moacyr Fenelon se encarregou das cenas “dramaticas”
propriamente ditas.'®*

O filme se centra na histéria de duas cantoras, Sénia (Lourdinha Bittencourt) e
Norma (Emilinha Borba), que se juntam para formar a dupla Irmas Avelar. Depois de
alguns anos apresentando shows e fazendo sucesso, Norma decide abandonar os palcos
para se casar e a dupla é desfeita. Sénia fica muito abalada com a separagdo, mas
termina dando a volta por cima ao também se tornar noiva do filho de um rico usineiro.
O rapaz (Enio Santos) pretende financiar, com o dinheiro do pai, uma companhia de
teatro de revista, da qual Sonia seria a principal atracdo e cuja estréia se daria com um
espetaculo intitulado “Poeira de estrelas”. Enquanto isso, Norma vive uma vida de
amarguras: a promessa de casamento revelou-se falsa e ela ndo teve outra alternativa
sendo seguir cantando na noite, pelos cabarés, embriagando-se. Contudo, a amizade
entre Sonia e Norma fala mais alto, e a primeira, resgatando a amiga de uma bebedeira,
sugere que ela integre a nova companhia, reeditando a dupla Irmas Avelar, o que de fato
ocorre — com direito ao apote6tico namero final em que as duas, acompanhadas de um
coral de “baianas”, cantam as belezas do Brasil.

O que ha de mais interessante em Poeira de estrelas — e que a critica da época
ndo notou ou fez qualquer referéncia — é que, de forma bastante sutil, a historia das duas
amigas cantoras é construida ndo s6 com as cenas dialogadas mas também a partir dos
nameros musicais. No primeiro caso, a relacdo entre as duas amigas cantoras tem como
eixo a amizade e o trabalho; nas encenagOes musicadas, sugere-se algo mais do que

amizade, trata-se mesmo de uma relacdo amorosa.®®

A reforcar essa interpretagéo, o
fato de que as duas sempre aparecem no palco fazendo um par — Norma vestida de
homem; Sénia, de mulher —, e a reacdo de Sonia quando recebe a noticia de que Norma
iria se casar: ela praticamente fica em estado de choque. Chamo a atengdo também para
0 uso dos closes em um dos numeros musicais cantados por Emilinha Borba e

Lourdinha Bittencourt (Quando eu penso na Bahia, de Ary Barroso). Nessa seqliéncia

163 Anudrio — 1948. Diario do estudio pertencente ao Arquivo Cinédia.
%4t HEFFNER, Hernani. “Moacyr Fenelon”, cit.
185 Cf. HEFFNER, Hernani. “Moacyr Fenelon”, cit.
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elas ndo estdo no palco, mas sozinhas em um saldo, e esse € o Unico nimero musical em
que a decupagem explora a intimidade dos olhares insinuantes entre as duas, sobretudo
de Lourdinha Bittencourt.

Vale também ressaltar as sub-tramas que vdo sendo tecidas em torno da
montagem da companhia teatral. O personagem do usineiro, interpretado por Darcy
Cazarré, € um falso moralista e repreende duramente o filho por se envolver com
artistas e viver na boemia. Por isso ele se recusa a financiar a companhia que o filho
quer montar. Mas € através de uma tramoia armada por dois personagens secundarios, o
contra-regra Francoso (Colé Santana) e a costureira Julieta (Celeste Aida), que o velho
se rende: ele é chantageado com um fotografia que o mostra em uma boite,
acompanhado da amante e com uma bailarina em seu colo. Como a figura do industrial
é construida de modo a provocar a antipatia do espectador, o recurso de Francoso e
Julieta tende a ser visto como um ato de justica.

No intuito de se diferenciar dos carnavalescos e das “chanchadas” — 0 que é
evidente na propria chave de interpretacdo dos atores, distantes da caricatura e do
escracho — Poeira de estrelas resultou um tanto sombrio para um filme musical. O
desenho de luz, os cenarios e os figurinos realcam esse tom grave, que permanece até
mesmo nos numeros musicais. Nesse sentido — e é paradoxal que isso aconteca em um
musical — Poeira de estrelas investe menos no espetaculo do que na tentativa de criar o
“ambiente” do teatro. E isso ndo ocorre apenas porque se trata de um filme de
“bastidores” — 0S proprios numeros musicais sdo impregnados desse intuito “anti-
espetacular”. Apenas o numero de Cyro Monteiro na senzala e o quadro final com as
“baianas”, ja comentado, destoam desse padrdo, 0 primeiro com uma grande figuracéo e
0 segundo com o uso de planos mais abertos e a cdmera situada bem acima do nivel da
platéia, tentando assim evidenciar a grandiosidade do cenario.

Esse tratamento deve ter contribuido simultaneamente para a relativa aceitacéo
do filme por uma parte da critica e para o afastamento do publico acostumado as
comédias musicais, que respondeu mal nas bilheterias. Diz Mario Nunes, no Jornal do

Brasil:

Poeira de estrelas, dentro do seu género, é um filme bem feito: la esta o fio de enredo
necessario a apresentacdo das sequéncias musicais e estas revelam um constante

cuidado de valorizacdo dos temas. Ja ndo é o cantor ou a cantora a esgoelar-se com
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gestos de artista de microfone; é, ao contrario, o nimero de revista-féerie, com cenario e
guarda-roupa adequado e de bom gosto, é a comparsada servindo de moldura e o

intérprete, a vontade, cantando, dancando e representando, 0 que torna sumamente

agradavel sua visdo e audicao, tanto mais que ha um cuidado [no] apoio orquestral.*®®

O critico também chama atengdo para a qualidade técnica do filme: “Difere
muito dos ‘musicais’ anteriores, tanto mais que a fotografia e o som sdo nitidos,
recomendando os Estudios Cinédia.”®’

A avaliacdo de Moniz Vianna é ambigua: por um lado, considera Poeira de
estrelas “desprezivel” por ser uma “copia fotostatica” dos filmes norte-americanos do
género. Por outro, reconhece que, “no panorama cinematografico nacional”, esta acima
de tudo o que se fez nesse sentido, principalmente pelo “desejo de fugir a pura
chanchada”. Sempre preocupado com a alfabetizagdo cinematografica dos cineastas
brasileiros, o critico do Correio da Manh& ressalta no trabalho de camera “uma
mobilidade que antes ndo notaramos” e um bom resultado na montagem, “ndo nos
deixando perceber sendo um ou outro erro de sintaxe”. Poeira de estrelas ndo é uma

“chanchada”, afirma Moniz Vianna, mas “um filme popular”, e isso acarreta qualidades

positivas e negativas:

Entre as Ultimas, esta 0 argumento — que Fenelon restringiu 0 maximo que foi possivel —
[e] esta também a interpretacdo comica (de onde saiu este Colé?). Observa-se ai — ainda
— um compromisso com a semi-pornografia e com o lugar-comum. Entre as boas
gualidades de Poeira de estrelas — e ndo me refiro ao seu nivel técnico, ja& bem
apreciavel — estdo a selecdo criteriosa dos nimeros musicais, um belo quadro de revista
(o dos negros, com Cyro Monteiro) e o samba que encerra o espetaculo, em bom

estilo. e

Pedro Lima também aplaudiu o fato de Poeira de estrelas fugir ao estilo da
“chanchada”. A “segunda producdo independente” de Moacyr Fenelon “s6é tem uma

qualidade: € um filme limpo, sem sambas de morro e camisas de malandro, e feito com

166 NUNES, Mario. “Avant-premiére. Poeira de estrelas — Cine Produgdes Fenelon”. Jornal do Brasil.
Rio de Janeiro: [1948], s/p. recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.
17 NUNES, Mério. “Avant-premiére. Poeira de estrelas — Cine Produ¢des Fenelon”, cit.
168 YIANNA, Moniz. “Poeira de estrelas”. Correio da Manha. Rio de Janeiro: 16 dez 1948, s/p. Recorte
de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.
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intencdo de ser alguma coisa valiosa para o nosso cinema”. De resto, acusa-se a
“banalidade” e a falta de consisténcia do argumento, que “serviu apenas para que cada
artista se exibisse como se estivesse diante de uma prova, fazendo exame de todas suas
qualidades para ver se poderia merecer aprovacao para um trabalho mais sério”. Para
Pedro Lima, “a maioria ficou reprovada, salvando-se apenas Lourdinha Bittencourt”.

Quanto & direcdo de Moacyr Fenelon, “continua falhando”.**®

Escolhendo seus proprios enredos e definindo seus recursos sem dar satisfacdo a
ninguém, ndo mostrou ainda conhecimentos de cineasta, mas também ndo caiu na
vulgaridade de “folias” e outros filmes que s6 exploram [...] o baixo gosto. Poeira de

estrelas, apesar disso, também ndo é um filme, mas um teste.17°

Embora concordando com Pedro Lima, Hugo Barcelos percebe “a preocupagio
em alinhavar uma histéria melhorzinha, com mais unidade e coeréncia psicologica”. O
problema é que, la pelas tantas, o filme se transforma “numa série de quadros teatrais e
radiofonicos mal adaptados ao cenario”.”*

A postura de Mario Nunes em relacdo a Poeira de estrelas reflete bem a
estranheza que esse filme causou, pois € notavel a dificuldade com a qual os cronistas
tentam encaixa-lo no plano das producdes musicais brasileiras feitas até entdo. Mas o
critico do Jornal do Brasil encontra uma forma de situa-lo: trata-se de um filme que

agrada a espectadores de diversas classes sociais. Poeira de estrelas

E enfim, a valorizacdo da nossa musica popular, os fatos e sentimentos que a criam, a
expressao que tem. Na producdo corrente do nosso cinema, cabem filmes assim e se
parecem obra de pouca monta aos ortodoxos da sétima arte é certo que satisfazem
plenamente ao publico tanto o de altura média quando ao das favelas ou arranha-céus de
Copacabana. Nada h4 nisso alias, de extraordinario: o samba quando desceu dos morros,
andou, € certo, pelas ruas da cidade, mas hoje mora nas boites elegantes dos bairros

ricos... Pois Moacyr Fenelon teve o cuidado de apresent&-lo como ele € visto nas boites

19 LIMA, Pedro. “Poeira de estrelas”. O Jornal. Rio de Janeiro: 22 dez 1948, s/p. Recorte de jornal
pertencente ao Arquivo Cinédia.
Y0 LIMA, Pedro. “Poeira de estrelas”. Diario da Noite. Rio de Janeiro: 22 dez 1948, s/p. Recorte de
jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.
1 N#o fica claro se Barcelos se refere a “cenario” enquanto “roteiro” ou “cenografia”. BARCELOS,
Hugo. “Poeira de estrelas”. Diario de Noticias. Rio de Janeiro: dez 1948, s/p. Recorte de jornal
pertencente ao Arquivo Cinédia.
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e o fez com a ajuda de artistas ja consagrados como Lourdinha Bittencourt, a mais

completa das nossas artistas.'"

2. 4. 3. Estou ai? (1949)

O filme carnavalesco da Cine-Producdes Fenelon/Cinédia comecou a ser rodado
em 23 de novembro de 1948, estendendo-se por dois meses e meio. Estou ai?, em
comparacdo com os dois filmes anteriores dirigidos por Moacyr Fenelon, aparenta ser
um filme de “segunda linha” — no entanto, custou quase o dobro de Obrigado, doutor e
um pouco mais do que Poeira de estrelas, provavelmente por conta da quantidade de
ndmeros musicais encaixados na histéria (ao todo, 17), demandando maiores gastos de
producdo e direitos. José Cajado Filho, que j& havia dirigido as partes musicadas de
Poeira de estrelas, assumia pela primeira vez a dire¢cdo completa de um filme, contando
nos papéis principais com os dois coadjuvantes do trabalho anterior, Colé e Celeste
Aida, além de Emilinha Borba, Ronaldo Lupo, Pedro Dias, Zizinha Macedo e uma série
de atrac@es: Isaurinha Garcia, Cyro Monteiro, Zilah Fonseca, Trio Guaras, Bob Nelson,
Deo Maia, Nelson Gongalves e as dancarinas Eva Lanthos e Floripes Rodrigues.

Retomando a classica situacdo ja explorada anteriormente — e com melhores
resultados — por um outro filme da Cinédia, Tereré ndo resolve (Luiz de Barros, 1937),
Estou ai? narra as peripécias de dois maridos que querem se ver livres das esposas para
pular o carnaval e, sem saber, acabam fazendo par com as mesmas em um baile de
mascaras.

O tio de Colé, rico fazendeiro de Cuiaba (Pedro Dias) vem passar o carnaval no
Rio com a mulher (Zizinha Macedo) e a filha (Emilinha Borba), hospedando-se na casa
do sobrinho e de sua mulher, Celeste (Celeste Aida). Emilinha tem um sonho: tornar-se
cantora de radio. Dizendo-se gerente da Radio Colonial, Colé promete a prima uma
colocacdo; no entanto, o que ele tenta é inscrevé-la em um programa de calouros, sem
sucesso. Em uma visita a radio, Emilinha atrai a atencdo de Cyro Monteiro, e € ele
afinal quem intercede em favor da mocga junto ao rigoroso diretor artistico (Ronaldo
Lupo). Este se apaixona, tornando-a sua protegida. Enquanto isso, Colé e seu tio usam
de todos os artificios para enganar as respectivas esposas e farrear pelas noites. E o

pretexto para que diversos numeros de boite acontecam. A terca parte final do filme se

12 NUNES, Mario. “Avant-premiére. Poeira de estrelas — Cine Produg¢des Fenelon”, cit.
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passa em um baile de carnaval, com diversos numeros entremeados pela farsa das
fantasias — truque usado pelas esposas para surpreender os maridos —, entre eles um
inusitado bailado espanhol que serve de introducdo para a cancdo Pepita, interpretada
por Nelson Gongalves, e 0 encerramento em tom maior com Emilinha Borba, vestida
com a faixa de “Favorita da Marinha”, cantando Cisne branco, de Antdnio Espirito
Santo.

Estou ai?, ao contrério de Poeira de estrelas, ndo tem qualquer receio de investir
na comicidade cheia de duplos sentidos e no talento histridnico dos atores,
especialmente Colé e Pedro Dias. Nesse sentido, destaca-se a cena em que Colé
demonstra para o tio como uma mulher se despe, fazendo todo o gestual por meio de
mimica. Em termos visuais, Estou ai? é bem mais despojado do que Poeira de estrelas,
ndo s6 porque a acdo se passa em uma casa de subdrbio, mas porque, seguindo as
normas do filme cémico, a iluminacdo se mantém no padrdo dos tons claros e
uniformes, sobretudo quando a agdo explora a profundidade de campo (por exemplo,
quando Celeste e Zizinha conversam na sala de jantar e Colé e seu tio, ao fundo do
quadro, sobem pé ante pé a escadaria para nao serem ouvidos pelas esposas).

Com algumas poucas cenas filmadas em exterior — a chegada do tio de Colé no
aeroporto; Colé e seu tio atravessando uma rua — Estou ai? consegue razoavel
dinamismo em algumas cenas, apesar da irregularidade da direcdo de Cajado Filho.
Percebe-se, por exemplo, a intencdo de criar a comicidade ndo apenas com a
perfomance dos atores — quase sempre enquadrados em plano médio ou plano
americano — mas também com o movimento de cdmera.

Em dois momentos esse intuito alcanga resultados interessantes: no primeiro,
Celeste e Zizinha, sentadas a mesa proxima a cozinha, conversam sobre o fato de que
nenhum homem presta, nem mesmo 0s mais velhos. Celeste resolve exemplificar com a
historia de um homem de 70 anos — mas quando a narrativa tem inicio, a camera se
afasta em um movimento de carrinho até enquadrar as duas personagens e a mesa em
um plano de conjunto. Quando a cdmera se afasta, o som também diminui até
desaparecer. Acompanhamos o0s gestos de Celeste e a expressdo de espanto da tia de
Colé. Passados alguns segundos, a cdmera se aproxima das duas mulheres, deixando
ouvir apenas o final da fala de Celeste e a pergunta de Zizinha, boquiaberta: “...com 70
anos???” Ao que Celeste responde: “Pra vocé ver que a idade ndo atrapalha nada. Agora
Imagina o seu marido... que ¢ muito mais mogo!”
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O segundo momento em que a camera cria o efeito comico € ainda mais radical
do que o anterior, pois sequer 0s personagens se encontram em cena. Apds uma noite de
farra, com direito a briga em boite e passagem pela delegacia, Colé e seu tio se
recolhem aos respectivos quartos, para acertarem as contas com as mulheres. As portas
se fecham e as desculpas esfarrapadas do tio e do sobrinho podem apenas ser ouvidas. A
camera, sem cortes, faz trés panordmicas de uma porta a outra e por fim enquadra,
ironicamente, um quadrinho pendurado na parede do meio, bem acima das duas portas,
com o classico dizer: “Lar, doce lar”. Essa passagem, muito eficiente em seu efeito
cdmico, também resume a principal intencdo de Estou ai?, que é fustigar a hipocrisia
das relacGes matrimoniais.

Pedro Lima arrependeu-se de ter insistido em que Fenelon deixasse de dirigir
para se tornar apenas produtor: “convenhamos que seria melhor ele mesmo ter
empunhado o megafone, pois teria evitado muita coisa que tanto prejudicou seu filme
carnavalesco.”*"® Dentre os pontos negativos apontados pelo critico, o primeiro deles foi
a “histéria”, que “ndo foi bem escolhida”; ja 0os numeros musicais foram enfileirados
“com a intencdo Unica de explorar os elementos de radio e as cangdes”. A cenografia ¢
“bem pouco fotogénica”, aparentando “falta de recursos”. No entanto, Pedro Lima

critica o0 excesso de objetos de cena:

E preciso acabar-se com estes ambientes cheios de coisinhas, jarros e quanta coisa ha,
dando a impressdo ndo de uma casa, mas de loja de brique-a-braque. Quanto ao filme, é

dos mais fracos em matéria carnavalesca.*™

Condescendente, Luiz Giovannini argumenta que Estou ai? possui muito
daquilo do que se entende por “cinema” e, em termos de “apresentacdo teatral” até
atinge o seu objetivo. As musicas foram escolhidas “com equilibrio € bom gosto”, o que
revela “honestidade e senso artistico”. Embora ndo seja um filme “de primeira
grandeza”, pode-se recomendar Estou ai?, porque ele certamente “agradara aos espiritos

menos tolerantes”.!”

3 LIMA, Pedro. “Estou ai?”. [O Jornal]. Rio de Janeiro: [25 fev 1949], s/p. Recorte de jornal
pertencente ao Arquivo Cinédia.
" LIMA, Pedro. “Estou ai?”, cit.
17 GIOVANNINI, Luis. “Estou ai?” Jornal de Noticias. Sdo Paulo: fev 1949. Apud. GONZAGA, Alice.
Op. cit., p. 149.
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Ha uma vertiginosa indecisdo nos comentarios de Fred Lee. Estou ai? é “a ma
anedota, apoiada na arte comica de Colé”, que no entanto ¢ “apreciavel”, embora “mal
aproveitada”. A fotografia ¢ “sempre excelente, mas ndo expressiva”’, enquanto o som
esta “acima do sofrivel”, ou até mesmo “bom”. Os nimeros musicais ‘“nao primam pelo
bom gosto”, mas enquanto “show cinematografico esta bom”.}7

Em seu comentério, Salvyano Cavalcanti de Paiva situa Estou ai? como um
filme “inferior as duas produgdes anteriores”, mas seu diretor, Cajado Filho, “ndo
estreou mal, propriamente; faltou-lhe pulso [...] para manter um certo nivel de interesse
na historia”. O resultado ¢ que, do meio para o fim, “a comédia cai sensivelmente sem
gue nem mesmo o desfecho custoso consiga levanta-la”. Mas ndo ha razdo para

condenar esse filme, afinal de contas

Estou ai? é mil vezes superior a Pra la de boa [Luiz de Barros, 1948], de triste
memoria, e pode ser classificada entre as boas fitas musicais ja produzidas no Brasil.
Sobretudo pela gravagdo sonora e pela iluminagdo de Aphrodisio de Castro, um homem

que conhece o seu oficio.*’”

E claro que também ha muitos defeitos: “cortes bruscos”; “enquadragio [...]
fraquinha, muito lisa, muito chapada, sem perspectiva quase”; nimeros musicais em sua
maior parte “fraquissimos, inclusive o de frevo, muito pobre na imagem como no som”.
Salvam-se alguns ntimeros que ‘“agradam pela originalidade” — os dois de Cyro
Monteiro, por exemplo, ¢ o da bailarina Eva Lanthos. “Apesar dos pesares, vejam Estou
ai?”, recomenda Salvyano: “Pelo menos ¢ um filme bem intencionado e feito sem a

idéia preconcebida de lucro imediato. Ainda bem.”!"®

2. 4. 4. O homem que passa (1949)

Enquanto Cajado Filho filmava Estou ai?, Moacyr Fenelon preparava O homem

que passa, voltando assim ao género melodramatico que havia caracterizado sua estréia

Y78 | EE, Fred. “Estou ai?”. O Globo. Rio de Janeiro: 22 fev 1949. Apud. GONZAGA, Alice. Op. cit., p.
149.
T PAIVA, Salvyano Cavalcanti de. “Um Comité de Defesa e outras noticias...” Panfleto (81). Ano III.
Rio de Janeiro: 22 sem. mar 1949, p. 22.
178 PAIVA, Salvyano Cavalcanti de. “Um Comité de Defesa e outras noticias...”, cit.
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como “produtor independente” em Obrigado, doutor.!”® O argumento da quarta
realizacdo da Cine-Producdes Fenelon/Cinédia era de autoria do escritor Pedro Bloch,
na epoca um conhecido autor de radioteatro. Assim, novamente Fenelon optava pelo
didlogo com a dramaturgia radiofénica, certamente por conta do éxito de publico de
Obrigado, doutor.

Foi Rodolfo Mayer, em uma de suas visitas a Cinédia, quem apresentou Pedro
Bloch a Moacyr Fenelon. Apds uma primeira conversa, Bloch foi convidado a escrever
um original. De acordo com uma cronica publicada em O Mundo, a historia de O
homem que passa “¢ o drama que cada homem carrega consigo. Apanhado no meio de
uma multiddo, um homem € projetado no cenario de uma histéria de grande forga
impressionista.”®

Essa descricdo sumaria sugere tanto um drama psicologico quanto um filme de
critica social. Os comentarios do cronista Luis Giovannini — que também se baseava na
publicidade do filme, ja que ele ainda estava sendo realizado —, tenta realcar a segunda

tendéncia:

Depois de Poeira de estrelas, Moacyr Fenelon, merecidamente considerado um dos
homens mais sérios do cinema nacional, resolveu rodar a histéria de Pedro Bloch, O
homem que passa, cujo enredo pde em foco a vida de um “jodo da silva” qualquer,
numa grande cidade, her6i que pode ser qualquer individuo, sem 0s preciosismos das
grandes atitudes e dos grandes arrancos. Pura e simplesmente o “homem” cotidiano,
com seus pequenos problemas, suas modestas aspiracdes, suas lutas. Mas, apesar de
tudo, com uma substancia dramatica que nada teria a invejar dos personagens da

tragédia grega. Uma tragédia humana, compreensiva, real.'®*

Depreende-se que o critico da Folha da Noite procurava associar o novo filme
de Fenelon a corrente neo-realista italiana, entdo em franco sucesso entre 0 meio
intelectual e a critica cinematografica de esquerda no Brasil. Como parte das filmagens

de O homem que passa foram realizadas em S&o Paulo, Giovannini — que morava

79 Anuario 1949. Diério do estudio pertencente ao Arquivo Cinédia.

180 JORGE, Manoel. “Pedro Bloch escreve uma historia para o cinema”. O Mundo. Rio de Janeiro: 28 fev
1949, s/p. Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.

181 GIOVANNINI, Luis. “Protagonistas de O homem que passa externam sua opinido sobre o filme”.
Folha da Noite. Sdo Paulo: 30 abr 1949, s/p. Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.
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naquela cidade — aproveitou para entrevistar o ator principal, Rodolfo Mayer. Este,

assim descreveu 0 seu personagem:

Devo confessar que nesta nova pelicula de Fenelon, o meu papel é mais dificil do que
[em] Obrigado, doutor. Interpreto nele a figura de um jornalista, tipo introspectivo, que
vive um drama interior intenso e que precisa transmiti-lo ao pablico, sem lancar méo de

outros meios que ndo a mimica e os gestos.*#?

A sinopse de O homem que passa, inclusa no livro 50 anos de Cinédia, afasta

qualquer possibilidade de associacdo com o neo-realismo:

E um drama com ingredientes de psicanélise, que narra a historia de um homem
atormentado por um complexo de culpa, em razdo do suicidio de uma mulher que lhe
dedicava uma paixdo ndo correspondida. Gradativamente o personagem principal entra
em crise e sua parandia aumenta quando comeca a sofrer alucinagGes, sentindo-se

atraido pela mulher e perseguido por seu melhor amigo.'®

Uma lista de personagens sugere um drama passado em ambientes sofisticados:
h& uma Dra. Martha, interpretada por Lizette Barros, e um Mordomo Ventura (Manoel
Rocha). Por outro lado, Mario, o personagem vivido por Rodolfo Mayer, é um
jornalista. Ele se apaixona por Suzana (Lydia Stuart), uma professora. Nao sdo
profissdes de gente rica. A inadequacdo entre personagens e cenarios incomodou 0

cronista de Radar, Clovis de Azevedo:

O ambiente ndo é real. Onde se viu um jornalista, que vive de seu trabalho e de alguns
romances ter a casa luxuosa que tem? E a professorinha com um apartamento daqueles?

E um guarda-civil tdo amavel? Isso ndo é bem Brasil!*®*

Apesar disso, prossegue Azevedo, a fotografia ¢ “nitida, limpa” e, “quando a
camera passeia por Sdo Paulo”, ela ¢ “simplesmente surpreendente”, ele exclama.

“Cenas de rua muito boas (¢ verdade que algumas delas ja tinham sido vistas em um

182 GIOVANNINI, Luis. “Protagonistas de O homem que passa externam sua opinido sobre o filme”, cit.
183 ASSAF, Alice Gonzaga. Op. cit., p. 150.
184 AZEVEDO, Clovis de. “O homem que passa”. Radar. [Rio de Janeiro]: dez 1949, s/p. Recorte de
jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.
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complemento nacional) e magnificas visdes da cidade.”'®® A julgar pela avaliacio de
Clovis de Azevedo, o que interessava a Fenelon nas filmagens externas de Séo Paulo
era muito mais mostrar a cidade em imagens do tipo “cartdo-postal” do que integra-la ao
drama do protagonista.

Fred Lee, de O Globo, também elogia a fotografia de Aphrodisio P. de Castro —
“excelente” —, mas, ao contrario do cronista de Radar, acha que os “ambientes” de
Cajado Filho “enriquecem e ddo bastante verdade aos cenarios”, além de serem de “bom
gosto”. O que o desagrada — como a maioria dos comentaristas que escreveram sobre O
homem que passa — € a artificialidade da encenacdo e dos dialogos. Tal como em
Obrigado, doutor, a opgdo de Fenelon em levar ao cinema o estilo da dramaturgia

radiofonica é francamente condenada:

L& estd o excesso de literatura, a frase microgénica — com insistentes repeti¢oes: “Fiz
tudo, tudo...”, etc.; com insisténcia no nome dos personagens: “Doutor Mario, o senhor
disse... Doutor Mario, quero ir embora... Vou sim, doutor Mario...” — como se diz no
didlogo radiofénico, para que o ouvinte marque bem o personagem em cena; |4 esta a
acdo lenta e o ritmo lento da narrativa, além da prépria lentiddo do dialogo; 1a estdo
mais de dois tercos da acdo narrada sobre as imagens — em vez de diretamente
apresentada — e, por fim, a predominancia de valores essenciais acusticos, em vez de

visuais — como o0 caso do reldgio, por onde o filme atinge ao climax.*®

A queixa relativa a “acdo narrada sobre as imagens” decorre do fato de que,
novamente, Moacyr Fenelon havia feito uso do flash-back, aparentemente de forma
mais insistente do que em Obrigado, doutor. O personagem de Mario conta a sua
historia a um conhecido em uma mesa de bar (interpretado por Alvaro Aguiar). O entdo
jornalista Jorge lleli chegou a visitar os estudios da Cinédia enquanto se rodavam essas
cenas. Seus comentarios a respeito de Rodolfo Mayer — e da dinamica das filmagens —

S80 curiosos:

Ficamos bem impressionados com a atengéo, o cuidado e a dirigibilidade de Rodolfo

Mayer. E um artista consciente. Ensaia vérias vezes a mesma cena para si mesmo, para

185 AZEVEDO, Clévis de. “O homem que passa”, cit.
18 1 EE, Fred. “O homem que passa”. O Globo. Rio de Janeiro: 29 nov 1949, s/p. Recorte de jornal
pertencente ao Arquivo Cinédia.
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o diretor, para o teste de som e, finalmente, para ser feito o take. O apuro e o desvelo de
Rodolfo Mayer sdo tais que, raramente, a filmagem da cena é repetida. Muitos
espectadores atribuiram a clareza da linguagem de Rodolfo Mayer em Obrigado,
doutor! a um vicio radiofonico. Podemos observar que é o seu modo de falar. E natural

a sua clareza de linguagem.®’

O resultado das atuacdes, no entanto, foi reprovado por Fred Lee e por Alex
Viany. Os intérpretes estdo todos “muito ‘amarrados’”, afirma o primeiro, e dizem o0s
didlogos com uma “sobriedade exagerada”. A estreante Lydia Stuart ¢ fotogénica, mas
“estatica demais”. Ja Mario Lago tem naturalidade e diccdo correta, mas “da idéia de
sofrer paralisia das pernas”.*®

Alex Viany, escrevendo sobre o filme em A Cena Muda, lamenta-se por ter de
falar mal, pois a equipe é composta de dois amigos — Moacyr Fenelon e Pedro Bloch.

No entanto,

A historia é fraca, fraquissima, e o cenario do autor estd muito mais perto do radio — e
ndo do bom rédio que ele é capaz de fazer — do que mesmo do cinema. A narragdo na
primeira pessoa & sempre Obvia, supérflua, irritante. O ritmo é arrastado. As

personagens sio mal delineadas e inconvincentes.'®

Viany salva alguns atores — Rodolfo Mayer, Lisette Barros, Cahué Filho — mas
as atrizes principais, Lourdinha Bittencourt e Lydia Stuart, sdo “os pontos mais fracos

do elenco [...] essencialmente anti-cinematogréaficas”.**

2.4.5...Todos por um! (1950)

O dltimo filme da Cine-Produgdes Fenelon/Cinédia, ...Todos por um!, foi
certamente 0 mais achincalhado pela critica. Iniciado em 29 de junho de 1949, durante
os trabalhos de dublagem de O homem que passa, o carnavalesco dirigido por Cajado

Filho deve ter sofrido mais duramente as consequiéncias da crise financeira dos estudios

87 [LELI, Jorge. “Cinema brasileiro”. S. veiculo. Rio de Janeiro: 21 mar 1949, s/p. Recorte de jornal
pertencente ao Arquivo Cinédia.

188 | EE, Fred. “O homem que passa”, cit.

189 VIANY, Alex. “Telas da cidade”. A Cena Muda (51). Vol. 29. Rio de Janeiro: 20 dez 1949, p. 51.

190 VIANY, Alex. “Telas da cidade”, cit.
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de S&o Cristovdo que — como se vera no Capitulo 5 — culminou no rompimento da
parceria entre Gonzaga e Fenelon, em novembro de 1949, e no fechamento da Cinédia,
quase trés anos depois.

...Todos por um!, como o titulo indica, era uma parddia do classico de Alexandre
Dumas. O cronista Jonald a divulgou em sua coluna na revista A Cena Muda como uma
“satira moderna”.*** O material de imprensa que consegui coletar sobre o filme ndo
permite reconstituir a trama, 0 que € uma pena, pois o critico do Correio Paulistano,
Walter Rocha, chegou a considerar o argumento “original” e “bem ideado”.

Repetindo a dupla de Estou ai?, Colé e Celeste Aida, Cajado Filho incluiu em
sua comédia numeros musicais com Emilinha Borba, Black-Out, Cyro Monteiro, Trio
Guarés, Floripes Rodrigues e César de Alencar. Mas a principal atracdo desse filme ndo
era propriamente um “astro” da masica ou do radio, mas da politica: Edmundo Barreto
Pinto, um dos fundadores do Partido Trabalhista Brasileiro.

Tendo sido eleito deputado federal pelo PTB em 1946, Barreto Pinto foi cassado
em maio de 1949 por quebra de decoro parlamentar, quando uma foto em que aparecia
posando solenemente de fraque e cueca ganhou as paginas de O Cruzeiro, uma das
revistas de maior circulacdo do pais. Barreto Pinto foi o primeiro deputado cassado da
histdria republicana do pais. Em junho — quando as filmagens de ...Todos por um! foram
iniciadas — a sua fama estava no auge.

O ex-deputado tinha especial atracdo pelos holofotes da midia. Depois da
cassacdo, decidiu investir na carreira teatral, montando uma companhia e produzindo
espetaculos. O desejo de celebridade deve ter sido a Unica razdo pela qual Barreto Pinto
aceitou o convite para participar como ator em ...Todos por um!, ja que ndo ha dados
indicando que ele tenha participado da producdo. De acordo com uma reportagem
publicada em O Mundo, a idéia de convidar o deputado cassado partiu do proprio

Moacyr Fenelon.®

E ndo se tratava de uma ponta: Barreto Pinto era o “cabeca do
elenco”, como informa uma nota de imprensa.*® De fato, nos antincios publicados nos

jornais, 0 nome de Barreto Pinto vem antes de todos 0s outros, em destaque. Sérgio

91 JONALD. “Cinema brasileiro. Tomadas e panoramicas”. A Cena Muda (7). Vol. 30. Rio de Janeiro:
14 fev 1950, p. 26.
192 JORGE, Manoel. “Assim nio é possivel!...” O Mundo. Rio de Janeiro: 09 fev 1950, s/p. Recorte de
jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.
198 «OS ARTISTAS de Todos por um”. S. veiculo. [Rio de Janeiro]: 04 [fev] 1950, s/p. Recorte de jornal
pertencente ao Arquivo Cinédia.
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Augusto informa que Colé e o Trio Guaras faziam D’Artagnan, Athos, Portos e Aramis,
enquanto Barreto Pinto, “por incrivel que parega”, interpretava Luis XIII.'%*
Mas a presenca do escandaloso ex-deputado ndo ajudou na recepc¢do do filme

por parte dos criticos, se € que ndo contribuiu para a rejeicao total:

Todos por um é um dos piores filmes realizados ultimamente no Brasil. A historia
deveria ser uma parddia de Os trés mosqueteiros, mas, na realidade, nem chega a ser
historia. E apenas um actimulo de mau gosto, com dialogos mal feitos e nimeros de
danca insuportaveis. As cenas vao surgindo na tela, desconexas, sem sentido, sem ter ao
menos um pouco de beleza convencional do teatro revista. Cajado Filho ndo possui o
menor senso de cinema. Filmou pedacos de uma possivel historia, tentando, com alguns

toques apimentados, esconder o vazio da pelicula.’®®

Apesar de ter achado boa a idéia de parodiar Os trés mosqueteiros, Walter
Rocha lamenta que ela tenha se perdido “pela pobreza da interpretacdo dos ‘artistas’,
gue ndo estdo em condigdes de representar coisa alguma diante da objetiva.” Além do
mais, a fotografia ¢ “escura”, o filme ¢ repleto de defeitos técnicos “em qualquer dos
seus elementos” e a direcdo de Cajado Filho “inexistente”. Para o critico interino de O

Globo, ¢ mesmo “impossivel falar da parte interpretativa de um filme a que falta tudo”.

Os personagens passam diante da cAmera, falando, fazendo gestos, num triste arremedo
de interpretacdo. O som, estridente e irregular, e a fotografia sempre mal iluminada,
completam a fragueza do espetaculo. Todos por um é uma tentativa de filme, que faz o
cinema brasileiro retroceder ao estagio de show. Sem plano nem direcdo, seus frageis
elementos de estrutura ndo conseguem provocar 0 menor riso. E um triste espetaculo. E

um espetaculo triste.™®

“Sai-se do cinema acabrunhado”, diz Juan Arrégui, da Tribuna da Imprensa. Em
meio a uma ‘“historia inconsistente, tome 14 marchas e sambas, com uma encenagao de

circo suburbano, girls terriveis, 0 ndo menos terrifico Cyro Monteiro”. Nem mesmo

19 AUGUSTO, Sérgio. Op. cit., p. 132.
195 INTERINO. “Todos por um”. O Globo. Rio de Janeiro: 09 fev 1950, s/p. Recorte de jornal pertencente
ao Arquivo Cinédia.
19 INTERINO. “Todos por um”, cit.
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Manoel Jorge, sob o pseudonimo de L. Fernandes, salvou o filme: “Diante de filmes
como ...Todos por um! Luiz de Barros esti a merecer um ‘viva!’...”*’

Os filmes da Cine-Produgbes Fenelon/Cinédia ndo constituem um conjunto
homogéneo: ha desniveis entre um e outro titulo, bem como intengdes e estratégias
diferenciadas, seja na idealiza¢gdo de um cinema de nivel “artistico”, seja no
investimento em espetaculos mais “comerciais” — ou, ainda, na juncdo dessas duas
linhas.

De qualquer forma, o programa de producédo estabelecido por Moacyr Fenelon
em associacao com Adhemar Gonzaga procurou superar as limitacfes caracteristicas do
cinema brasileiro do final dos anos 1940, realizando filmes que pudessem responder, ao
mesmo tempo, aos anseios de uma renovacdo tematica e formal e & necessidade de
sedimentacdo de um publico para o produto brasileiro. Essa era a discussdo em pauta,

por exemplo, em uma revista popular de grande circulagdo como A Cena Muda:

Nada se pode dizer com certeza sobre 0 nosso cinema, ou sobre os seus rumos. O
americano, por exemplo, tecnicamente perfeito, marcha com a técnica em punho e com
a bilheteria no pensamento, esquecendo-se da arte, que afinal, é a base da coisa. Ja o
europeu, tecnicamente pobre, refugia-se, com inteligéncia, na arte, e colhe triunfos
consecutivos, que o capacitardo a melhorar a técnica. Referimo-nos, é claro, a técnica
material. O nosso, também pobre de técnica, e sem conta no banco, em lugar de
procurar a arte, procura ainda o sucesso facil de bilheteria, empunhando o estandarte
carnavalesco. Seja como for, 1948 deve decidir qualquer coisa. Ou o cinema brasileiro
envereda pelo caminho da seriedade ou descamba definitivamente para o mais

desenfreado comercialismo, que é o caminho mais facil para a completa degradacao.™®

Em relagdo ao quadro acima tracado, os filmes da Cine-Productes
Fenelon/Cinédia procuraram ocupar uma linha intermediaria. N&o por acaso, o dialogo
com o radio — em suas vertentes melodramatica e carnavalesca — tinha por objetivo

resolver essa dificil equacéo.

9" FERNANDES, L. [pseud. JORGE, Manoel] “Todos por um”. S. veiculo. S. local: [1950], s/p. Recorte
de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.

19 ARNALDO, J. “Ser4 que agora vai mesmo?” A Cena Muda. Vol. 28 (8). Rio de Janeiro: 24 fev 1948,
p. 03.
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E curioso notar que a consciéncia dessa dualidade se faz presente no interior
mesmo dos filmes, seja na inclusdo de um ndmero musical em um melodrama como
Obrigado, doutor — desta vez ndo uma cangdo popular, mas um concerto de piano no
Teatro Municipal —, seja na cena inicial do carnavalesco Estou ai?, que parodia a
sequéncia do assassinato em Obrigado, doutor, inclusive utilizando a mesma trilha
sonora e uma decupagem semelhante: Colé sobe as escadas, abre a porta do quarto e
fecha o semblante. Tira um revélver do bolso e atira. Ouve-se um grito feminino. Ponto

de vista de Colé: no canto do quarto, um rato morto justifica o tiro.

2. 5. A producao planificada e o perfil do “produtor independente”

Ja foi visto que, em 1948, a experiéncia da producdo associada com a Cine-
Producbes Fenelon ndo era uma novidade para Adhemar Gonzaga: ela teve um
importante antecedente nos filmes co-produzidos com Wallace Downey e sua Waldow
Filmes, em 1935. Sendo assim, quais elementos diferenciariam a parceria entre Fenelon
e Gonzaga da que a precedeu?

Em primeiro lugar, a utilizacdo consciente e articulada do termo “produtor
independente” aplicado a uma das partes — no caso, o produtor-diretor Moacyr Fenelon.
Em seguida, o desempenho eficiente da producéo planificada, que possibilitou um
ritmo continuo e um volume de producdo consideravel (cinco titulos), superando a
marca fatidica do primeiro ou do segundo filme. Por fim, a experimentacao de diversos
“géneros” (do melodrama ao carnavalesco), evidenciando certas preocupacdes de
carater artistico que ndo se colocavam como prioritérias na associacdo Waldow-Cinédia.

Esses trés aspectos conjugados conferem uma evidente singularidade ao
encontro da Cine-Producdes Fenelon com a Cinédia S.A., ndo s6 em relacdo as
experiéncias anteriores, como em relacdo ao préprio contexto em que ele se deu, isto é,
a segunda metade dos anos 1940.

Em relacdo ao rotulo “produtor independente” absorvido por Fenelon, ¢
importante frisar que ndo se trata de um uso meramente retdrico do termo; ele também
serve a uma distingdo estratégica, de carater estritamente profissional. O “produtor
independente” quer se diferenciar do simples diretor contratado, bem como do produtor-

financiador ou do dono de estudio. Isso nédo significa ser um amador, um diletante, ou
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aquele cineasta bissexto que realiza um filme de cinco em cinco anos — dai a
necessidade de uma produgéo planificada.

Assumindo através da imprensa o termo “produtor independente”, e
estabelecendo como modelo a producdo associada com um grande estudio, Fenelon
procurou construir para si o perfil de um profissional auténomo inserido na industria.
Esse profissional se porta, a0 mesmo tempo, como um criador € um pequeno
empresario; ocupa-se com a qualidade e a viabilidade da producdo, alternando projetos
pessoais de maior risco com filmes mais objetivamente atrelados ao mercado.

E essa estratégia e é esse uso especifico do termo “independente” que irdo
marcar a trajetdria e o discurso de Fenelon a partir de 1948. Eles se tornam ainda mais
evidentes quando se compara a atuacdo de Fenelon com a de outros realizadores da
segunda metade dos anos 1940, bastando para tanto citar dois nomes significativos:

Silveira Sampaio e Luiz de Barros.
2.5. 1. Silveira Sampaio e o cinema amador

O médico, escritor, ator e encenador José da Silveira Sampaio notabilizou-se
sobretudo no teatro como autor de comédias de grande sucesso, tais como a Trilogia do
herdi grotesco (1948-9), composta pelas pecas A inconveniéncia de ser esposa, Da
necessidade de ser poligamo e A garconiére de meu marido. Ainda adolescente, com 17
anos de idade, Sampaio foi premiado em 1931 pela peca Futebol em familia, que
escreveu em parceria com Arnaldo Faro, colega da Faculdade de Medicina. Em 1933, ja
fazia cronicas para o Diério Carioca e contos para outros jornais.

O primeiro trabalho profissional em cinema se deu na Atlantida, em 1945,
guando elaborou o roteiro de O gol da vitdria, filme dirigido por José Carlos Burle.
Naquele mesmo ano, juntamente com o advogado Jodo Novais de Souza e um soOcio
espanhol, Amancio Rivera Rodriguez, fundam a Centauro do Brasil Cinematogréafica
Ltda., com um modesto capital de Cr$ 60 mil e o propdsito de atuar na produgéo,
distribuicdo, exibi¢cdo e em “‘servigos gerais de laboratério”.*%° Apbs dirigir dois filmes

curtos, Sampaio forma o grupo Os Cineastas, do qual também faziam parte Novais de

199 “RESUMO dos documentos arquivados e registrados. Dia 13 de dezembro de 1945. Contratos: N°
6.744 — Centauro do Brasil Cinematografica Ltda.” Diario Oficial (Sec¢éo I). Rio de Janeiro: 03 abr 1946,
p. 4914.
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Souza, os também médicos Flavio Cordeiro e Samuel Markenzon, e o jornalista Darcy
Evangelista.””

O filme de estréia de Os Cineastas, produzido pela Centauro do Brasil, foi uma
sofisticada comédia futurista intitulada Uma aventura aos 40, escrita e dirigida por
Silveira Sampaio, com Flavio Cordeiro como o protagonista. O filme foi saudado como

»201 " Sampaio comparado a Sacha Guitry,

“uma das mais agradaveis surpresas do ano
famoso comedi6grafo e cineasta russo radicado na Franca.’’” Uma aventura aos 40
surpreendeu positivamente a critica ndo apenas por causa de suas qualidades evidentes,
tais como o humor refinado e a leveza da narrativa e da encenacéo, ainda hoje notaveis,
mas também porque o filme foi o resultado de uma produgdo amadora.

Os cronistas repisam esse aspecto: tratava-se de um filme “rodado sem
recursos”, ‘“uma auténtica produ¢ao de amadores [...] entretanto, que pelicula
interessante!” Em Uma aventura aos 40, tirando os diretores de fotografia Antonio Leal
e F. M. L. Mellinger, “tudo é novo: a empresa [...] os artistas [...]”’; o filme teve a maior
parte de suas cenas rodadas em exteriores, ¢ Sampaio dirigiu o filme “assim como quem
ndo quer”’. Apesar disso, o resultado € surpreendente e ndo se pode chama-lo de um
“cineasta improvisado”. Contando com tdo bons colaboradores, ¢ de se imaginar o que
ndo podera fazer em condi¢cdes melhores, “com maior conforto técnico, € sem a
preocupacao de arranjar o capital necesséario”.?%®

O carater de amadorismo ndo foi escamoteado pelo grupo que, ao contrario,
soube capitalizd-lo em proveito préprio. Ja nos letreiros de apresentacdo de Uma
aventura aos 40 ha um texto explicativo e irénico no qual Os Cineastas se declaram de
fato amadores e quase se desculpam pelo filme realizado, prometendo na préxima fazer
melhor. O que poderia ser um ponto extremamente negativo tornou-se, assim, um

simpatico diferencial de grande apelo publicitario.

200 MIRANDA, Luiz Felipe de. Dicionario de cineastas brasileiros. Sio Paulo: Art Editora/Secretaria de
Estado da Cultura, 1990; HEFFNER, Hernani. “SAMPAIOQ, Silveira” (Verbete). In: RAMOS, Ferndo e
MIRANDA, Luiz Felipe de. Op. cit., pp. 486-7; ¢ “RESUMO dos documentos arquivados e registrados”,
cit.
201 «“AS COTACOES da semana. Uma aventura aos 40.” A Cena Muda (22). Vol 27. Rio de Janeiro: 03
jun 1947, p. 31.
2 «AUMENTA a industria cinematografica brasileira”. Folha Carioca. Rio de Janeiro: 13 maio 1947,
s/p. Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Pedro Lima, Cinemateca Brasileira de Sao Paulo.
203 «AQ COTACOES da semana. Uma aventura aos 40”, cit.; RUIZ, Roberto. “Novos caminhos para o
cinema nacional”. A Cena Muda (11). Vol 27. Rio de Janeiro: 18 mar 1947, pp. 18-9; “AUMENTA a
industria cinematografica brasileira”, cit.
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Ocorre, ainda, que 0 amadorismo também foi bem resolvido na propria forma do

filme. O grupo

N&o pretendeu esconder as suas dificuldades técnicas, transformando-as, simplesmente,
em vantagens, fazendo com que aquilo que naturalmente poderia parecer uma
deficiéncia viesse a ser, pela pura habilidade, persisténcia e vontade de acertar dos
cineastas, fator positivo, qualidade a ser destacada. Faltou um aparelho de som mais
aperfeicoado [...] Pois entdo, fizeram um filme narrado, com dialogos intercalados, para

guebrar a monotonia. Passaram a melhorar o script, [0 que] ndo requer dinheiro — que

Ihes falta — mas inteligéncia — que eles tém de sobra [...].%*

Uma aventura aos 40 terminou por receber, em 1948, cinco dos principais
prémios da Associacdo Brasileira dos Cronistas Cinematograficos: melhor filme,
melhor roteirista, argumentista e diretor (Silveira Sampaio) e melhor ator (Flavio
Cordeiro).”®

Apesar de todo o sucesso da primeira realizacdo, Os Cineastas nao
prosseguiram, e Silveira Sampaio passou a se dedicar ao teatro, deixando incompleto o
seu segundo filme, As sete vilvas de Barba Azul (iniciado em 1948) que, a julgar pelos
comentarios publicados na imprensa, seguiria 0 mesmo estilo de Uma aventura aos 40,
sendo ainda uma produ¢do amadora.

Em 1949, a Centauro ressurge no noticiario especializado anunciando uma
sociedade com a Proarte (Filmoteca Cultura), produtora de Affonso Campiglia, para a
producdo de A inconveniéncia de ser esposa.?’® Esse projeto também néo foi a frente, e
a peca foi levada ao cinema no ano seguinte por um ex-integrante do grupo Os
Cineastas, 0 medico Samuel Markenzon, com producédo de Moacyr Fenelon. Retornarei

a esse filme em outro capitulo; por ora, basta dizer que ele marca, para o seu produtor,

204 «yMA aventura aos 40”. Democracia. Rio de Janeiro: 05 mar 1947, p. 11. Hernani Heffner informa
que o filme foi em parte rodado ao ar livre com a cdmera escondida e sem som, “procedimentos
instaurados pelo neo-realismo que s6 viriam a ser largamente utilizados nos anos 60”. HEFFNER,
Hernani. “SAMPAIO, Silveira”. (Verbete). In: RAMOS, Ferndo ¢ MIRANDA, Luiz Felipe de. Op. cit., p.
487.
205 «A ABCC distribuiu seus diplomas anuais”. A Cena Muda (16) Vol 28. Rio de Janeiro: 20 abr 1948, p.
04.
206 RECORTE de jornal, sem indicagdo de titulo, veiculo, local e pagina. [Rio de Janeiro: 1949]. Arquivo
Cinédia; “UNIAO de duas produtoras: Proarte ¢ Centauro unidas para realizar grandes produgdes”. Cine-
Repdrter. Sdo Paulo: 25 dez 1948, p. 10; e “PROARTE”. [Antncio]. Cine Repérter (701). Ano XVI. Sdo
Paulo: 25 jun 1949, p. 21.
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um momento de transicdo entre a Cine-Producdes Fenelon e a Flama - Produtora
Cinematogréfica Ltda.

Diante da demora de Silveira Sampaio na conclusdo de As sete vilvas de Barba
Azul e da insisténcia no método amadoristico de producéo, os elogios logo cedem a
desconfianga. O cronista Manoel Jorge, nas paginas de O Mundo, afirma que o filme vai
sendo feito “sem a preocupagdo de tempo, aproveitando dias disponiveis e horas de
folga, exatamente debaixo do critério que orientou a execucdo de Uma aventura aos
40.” Mas desta vez esse critério € visto como algo de totalmente negativo, pois nenhum
produtor deve se escorar em “empreendimentos que nao respeitem normas profissionais
inalteraveis”. Em seguida, Manoel Jorge cita a Atlantida e Moacyr Fenelon como
exemplos a serem seguidos. A produtora teve éxito porque soube acostumar o publico a

esperar pelos seus filmes em épocas certas. E acrescenta:

Essa é uma das razbes para justificar a aceitacdo obtida por Moacyr Fenelon, com seus
filmes. Se um filme é levado a cabo sem preocupacéo de datas, com tempo suficiente
para corrigendas e aperfeicoamentos, pode estar solucionando o lado artistico: — que
para muitos é o essencial — mas nao esta dentro das conveniéncias da inddstria, onde

cada trabalho tera de ser cumprido em prazos inflexiveis. 207

N&o é possivel rodar um filme por mais de um ano, como vinha acontecendo
com Estrela da manha (Jonald, 1950), ou mesmo por meses a fio, como é o caso de As
sete vilvas de Barba Azul; afinal, ambos poderiam resultar em obras-primas, mas quem
sofreria com os atrasos e os rombos nos orgamentos? O produtor. “E preciso que esse
lado ndo deixe de ser olhado, de vez que é ele, até, a pedra lapidar de muitas
iniciativas.”*®

Por tras das argumentacOes de Manoel Jorge estdo os ensinamentos de um
realizador que sera particularmente reconhecido (mas também duramente criticado) pela

sua extrema rapidez: Luiz de Barros.

27 JORGE, Manoel. “As atividades dos Cineastas”. O Mundo. Rio de Janeiro: 17 jun 1949, p. 05.
208 JORGE, Manoel. “As atividades dos Cineastas”, cit.
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2. 5. 2. Luiz de Barros e o cinema de produtor

Tendo iniciado sua carreira de diretor e produtor ainda no periodo silencioso,
Luiz de Barros era, em meados dos anos 1940, um cineasta veterano, com um
respeitavel curriculo de mais de 30 filmes. Mas isso ndo o credenciava a
condescendéncia da critica. Freqlientemente achincalhado e acusado de ser um diretor
péssimo, desleixado, improvisador, avesso as regras minimas da gramatica
cinematografica, quando ndo o “pior diretor de cinema do mundo em todos os
tempos™®®°, Luiz de Barros costumava responder com ironia pela imprensa, convidando
0s criticos a participarem de suas producdes a fim de observar na pratica como se fazia
um filme, deixando em troca, para a equipe, seus inestimaveis conhecimentos de teoria.

N&o se trata aqui de analisar o confronto entre Luiz de Barros e a critica, mas
sim, situa-lo no contexto das discussdes até aqui examinadas em torno de modelos e
alternativas de producdo. A trajetoria desse cineasta e suas declaragdes a respeito dos
problemas centrais que envolvem a realizagdo de um filme no Brasil séo de
extraordinario interesse para a compreensdao dos sentidos que o termo “produgdo
independente” vai adquirindo na passagem dos anos 1940-50.

Ja em 1946, na coluna que mantinha no Diario Trabalhista, vamos encontrar
Luiz de Barros discutindo a questdo do cinema independente como reflexo da luta entre
“a idéia e o mercantilismo”.*’® O dado surpreendente ndo é, porém, a escolha do
assunto, mas o seu ponto de partida: o cinema hollywoodiano. Afinal, no momento em
que Luiz de Barros escreve, sdo rarissimos — quando nao inexistentes — 0s cronistas que
buscam articular qualquer tipo de relacdo entre Hollywood e o cinema brasileiro
tomando como base o conceito de “producdo independente”.

O que motiva Luiz de Barros a tratar desse assunto séo as recentes declaracGes
de Frank Capra, “o genial diretor de filmes de Hollywood”, afirmando que “a industria
[do cinema] sera salva pelos independentes.” Libertando-se dos grandes estudios,

escreve Luiz de Barros, Capra e outros produtores teriam reencontrado a independéncia

29 PAIVA, Salvyano Cavalcanti de. “O cinema brasileiro exige prote¢io”. Panfleto (13). Ano I. Rio de
Janeiro: 1% sem. nov 1947, pp. 21-3. O autor endossa os comentarios de Moniz Vianna em Correio da
Manhd, nos quais se afirmava que ...E o circo chegou (Luiz de Barros, 1940) era o “pior filme do
mundo”.
210 BARROS, Luiz de. “Cinema. Comentério do dia”. Diario Trabalhista. Rio de Janeiro: 12 jul 1946, p.
06.
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que lhes possibilitaria filmar com “originalidade, idéias e estilos novos e técnica

propria”. Tratava-se na verdade de superar um impasse estrutural:

Os estldios consideram o cinema, antes de tudo, como industria. E assim sendo, acima
de qualquer consideracdo estd o fator bilheteria. Forcam-se os grandes romances,
fazendo-os acabar de acordo com o gosto do publico, torcem-se as idéias, padronizam-
se 0s argumentos e as feituras das producgdes. Mas, no meio intelectual de Hollywood,
na roda dos producers e dos diretores melhor credenciados como perfeitos realizadores,

acha-se que isso traz, para os filmes americanos, monotonia e uniformidade.

Cidaddo Kane (Citizen Kane, Orson Welles, 1941) e entdo situado como o
“primeiro grito de revolta” dos que compreendem o cinema como “algo mais do que
industria”. Esse “grito”, informa Luiz de Barros, foi seguido por muitos outros: dos 350
filmes produzidos por Hollywood em 1945, 122 sdo “independentes”. A questdo esta
em saber se esses filmes podem ou ndo se sustentar nas bilheterias, e se os “produtores
independentes” dispdem de recursos suficientes para enfrentar os grandes estudios. Para
uma determinada parcela do publico espectador — “as platéias cultas [...] o povo melhor
educado” — os “independentes” “for¢osamente vencerdo”; afinal, trata-se de defender a
finalidade ideal do cinema, qual seja, “criar verdadeiras obras primas, onde os diretores,
os produtores, livremente, pudessem dar largas aos seus sentimentos artisticos
imprimindo a sua obra a sua personalidade”.

Luiz de Barros conclui o artigo com um acento de melancolia:

Tanto desejo eu para 0 nosso cinema, que, infelizmente, ndo pode se libertar das
comédias e filmes musicados de Carnaval, porque sdo esses que lhe garantem a vida,
por ora, e que oferecem renda capaz de suavizar a grande percentagem que reservam

para si 0s exibidores menos patriotas.”*!

Ou seja, se nos Estados Unidos o “cinema independente” encontra espaco, é
porque |4 hd uma industria desenvolvida; ndo é o caso do Brasil, onde tudo esta por se
fazer e ndo se pode fugir, pelo menos por enquanto, as formulas que garantem o retorno
de bilheteria aos produtores. Note-se que, nesse processo, certos exibidores (os “menos

patriotas”) também interferem, ficando com uma parte excessiva do lucro e nao abrindo

211 BARROS, Luiz de. “Cinema. Comentario do dia”, cit.
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espago para o filme nacional. Além do mais, o que os “independentes” produzem la fora
€ uma arte de vanguarda, a exemplo de Cidad@o Kane, e isso requer ndo apenas um
publico numeroso, mas igualmente culto. Donde se conclui — de acordo com Luiz de
Barros — que o termo “produ¢do independente” nao encontra uma real aplicagdao no
contexto brasileiro.

As preocupacdes do cineasta e cronista ndo se voltam para essa hipotética figura
do “produtor independente” — alguém que, teoricamente, deveria assumir a0 mesmo
tempo as funcdes de direcdo e producdo de um filme. Para Luiz de Barros, muito mais
urgente seria valorizar a figura do produtor, simplesmente, isto ¢, daquele que “poe a
disposicao do diretor todas as necessidades, todas as facilidades, todos os elementos que
este necessita para levar a bom cabo a sua dire¢@o.” Esse produtor (que, explica Luiz de
Barros, “nao ¢ o homem que déa o dinheiro e sim o que o aplica”) deve ser um aliado do
diretor, entendendo suas necessidades e desejos. Somente um bom entendimento entre o
“diretor de produgdo” e o “diretor de filmagem” garantiria a boa qualidade do
trabalho.*?

Diante disso, € compreensivel que Luiz de Barros critique o modelo de producéo
amadoristico: “Para se produzir um bom filme nio se pode gastar meses e as vezes anos,
como fazem alguns, pois o tempo encarece a produgdo”, diz ele em entrevista a Pedro
Lima.?

Esse erro é ainda mais nocivo quando o amador se torna produtor associado de
um estddio. Na coluna de 08 de novembro de 1946 do Diario Trabalhista, Luiz de

Barros toca na questdo de forma didatica:

[...] atendendo-se que o computo de 3 mil cruzeiros diarios para 0 orcamento de
despesas de um estudio como a Cinédia, fornecendo o que ela fornece quando trabalha
em co-producdo, é mais do que modico, um produtor que ocupe seus estidios por 9 ou
10 meses, contrariando todo o mundo |& dentro, pois, ndo entendendo do assunto, vai
aprender a procurar acertar com as inumeras repeti¢des e refilmagens de cenas, que
maiores prejuizos ddo ao estudio e laboratoérios, ndo atendendo a conselho de técnicos
experimentados, essa pessoa da & Cinédia, no minimo uma despesa de 900 mil

cruzeiros, a quanto vdo os 3.000 cruzeiros por dia, despesa essa que, com 0s 50% que

212 BARROS, Luiz de. “Cinema. Comentério do dia”. Diério Trabalhista. Rio de Janeiro: 25 jan 1947, p.
06.
213 BARROS, Luiz de. Apud. LIMA, Pedro. “O caminho mais curto”. O Jornal. Rio de Janeiro: 10 jul
1949, pp. 10 € 04,
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Ihe caberdo da renda, dificilmente serdo amortizados, enquanto esse co-produtor, de
fora, ndo gastou nem a 32 parte, naquilo que lhe competia pagar e no qual o fator tempo
nédo exerce a menor influéncia sobre o seu maior ou menor custo. Assim, estamos certos
afirmando que levar-se mais de 4 a 6 semanas na rodagem de um filme é tudo quanto ha

de mais amadorismo e demonstra a mais absoluta incompeténcia.”*

Fecha-se, assim, um circulo no interior do qual, naquele momento, ndo haveria
espaco para um tipo de producdo como Uma aventura aos 40. Ainda que ela pudesse
comprovar ser possivel realizar filmes inteiramente fora dos estldios, seria sempre uma
excecdo a regra, e um produtor ndo pode viver de excecBes. Ao fator tempo alia-se a
necessidade de produzir em quantidade, pois as rendas de um filme — descontadas as
percentagens devidas ao exibidor e ao distribuidor, bem como aos socios e eventuais
financiadores — s6 sdo amortizadas a longo prazo. Além do mais, cinema € atividade de
risco: ninguém pode prever com exatiddo se um filme daré pablico ou n&o.

Compreende-se, dessa forma, a estratégia de um realizador como Moacyr
Fenelon ao produzir, no espaco de um ano e nove meses, cinco filmes em associacao
com a Cinedia. Ao mesmo tempo em que se promovia como “produtor independente”,
isto é, como um profissional autbnomo inserido na inddstria, buscava otimizar ao
maximo o uso dos estudios como forma de evitar uma perda ainda maior das receitas.

Em comparacdo com Luiz de Barros, a postura de Moacyr Fenelon é bem menos
pragmatica, procurando conciliar ambicdes pessoais como diretor (os dramas Obrigado,
doutor e O homem que passa) com filmes diretamente voltados para o mercado (as
comédias Estou ai? e ...Todos por um!), ou mesmo uma mistura dessas duas propostas
(Poeira de estrelas). Em 1947, meses antes de deixar a Atlantida, o diretor de Fantasma

por acaso confessava a Manoel Jorge:

Sempre quis que o cinema brasileiro deixasse aquele aspecto de “chanchada” em que
parecia escorregar. Meu desejo [era] que os filmes levassem, além do natural
divertimento e dos lampejos de arte que o fotografo, o iluminador ou qualquer um de

nos seja obrigado a mostrar — levassem — dizia — como que uma espécie de mensagem,

214 BARROS, Luiz de. “Cinema. Comentario do dia”. Diario Trabalhista. Rio de Janeiro: 08 nov 1946, p.
06.
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de filosofia, de ensinamento, como a querer explorar o terreno cultural, educacional, que

é outra das facetas — talvez a menos rebuscada — da Sétima Arte.?®

Mas se esse idealismo torna Moacyr Fenelon relativamente distante de Luiz de
Barros, igualmente ndo se pode situa-lo no mesmo universo de Silveira Sampaio e do
grupo Os Cineastas. O modelo “amadoristico” de Uma aventura aos 40 e de As sete
vilvas de Barba Azul ndo corresponde ao programa proposto pela Cine-Producdes
Fenelon, tanto em termos estéticos e tematicos — ndo se hesita em produzir um
carnavalesco como Estou ai? — quanto do ponto de vista do planejamento da producao.

Assim, tomando-se como base 0 caso de Moacyr Fenelon, é possivel verificar
que o termo “produtor independente”, na virada dos anos 1940 para os 50, significou a
defesa de um determinado perfil diferenciado de profissional integrado ao mercado de
trabalho — ou, para usar as expressdes correntes, de um “produtor independente”
inserido na “industria”.

O que interessa reter ndo é a aparente contradicdo que existe no interior dessa
proposta, mas o fato de que, no contexto da segunda metade dos anos 1940, ela
efetivamente serviu como um discurso eficiente na legitimacdo de uma determinada
estratégia competitiva de abertura e delimitacdo de espacos especificos no interior de
um exiguo mercado de trabalho, no qual determinadas posturas e esquemas de producao
deveriam ser aceitos ou terminantemente recusados. Definir-se como “independente”
era afirmar-se a um sé tempo como um profissional técnico, como um homem de idéias
e como um produtor executivo. Entre 1948 e 1953, Moacyr Fenelon soube como

ninguém encarnar esse perfil.

2. 6. O sistema de cotas: um sistema-padrédo

No modelo da producéo associada, tradicional no cinema brasileiro e entre o0s
“produtores independentes”, ¢ possivel identificar uma visivel disparidade entre os
gastos assumidos pelos estudios e aqueles arcados pelos produtores autdbnomos.

Tomando como exemplo o caso da associacao entre a Cine-Producdes Fenelon e

a Cinedia S.A., verifica-se que o estudio de Gonzaga cobria uma grande parte dos

215 FENELON, Moacyr. Apud. LUIZ, Fernando [pseud. JORGE, Manoel]. “Ser o artista um produto do
diretor?” Democracia. Rio de Janeiro: 09 mar 1947, p. 14.
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custos de producdo dos cinco filmes programados. Estes custos incluiam: 1) o trabalho
dos funcionarios de escritorio, de parte da equipe técnica e dos operarios do estudio; 2)
0 uso dos equipamentos de camera, iluminacdo e maquinéria; 3) a carpintaria e a
construcdo dos cenarios; e 4) a utilizacdo da infraestrutura dos palcos de filmagem, da
sala de montagem e do laboratdrio.

Por outro lado, uma parcela consideravel da equipe técnica principal dos cinco
filmes produzidos por Fenelon e Gonzaga — o operador de camera Robert Mirilli, o
fotografo de cena Silvio Carneiro, o cendgrafo e diretor de arte José Cajado Filho, o
assistente de direcdo Walter Duarte e o montador Rafael Justo Valverde — era
contratualmente ligada a Fenelon, a quem cabia pagar ou negociar 0S respectivos
salarios. Era também responsabilidade de Fenelon providenciar todo o material sensivel
para as filmagens.?®

Esses gastos, no entanto, ndo cobriam a totalidade dos orcamentos. Atores e
atrizes principais e secundarios; maestros, musicos, cantores e cantoras; bailarinos e
coreografos; direitos autorais para os compositores; mdveis e objetos de cena;
transporte, alimentacdo e hospedagem para filmagens fora do Rio de Janeiro; figurino e
material cenogréfico, além do eventual aluguel de espacos para filmagem fora dos
estidios e demais gastos extras — todos esses itens demandavam recursos que estavam
fora do alcance tanto do estudio quanto do produtor auténomo. O principal mecanismo
utilizado para contornar ou cobrir esses outros gastos — integralmente ou ao menos em
parte — era 0 chamado sistema de cotas.

O proprio modelo da produgdo associada, conforme foi visto, implicava no uso
do sistema de cotas de participacao, inicialmente entre os dois principais sécios, isto é, 0
produtor-diretor e o estudio. Assim, o sistema esta nos fundamentos do proprio esquema
de sustentacdo de grande parte da producdo cinematografica brasileira de longa-

metragem durante os anos 1930, 40 e 50. Tratava-se, além disso, de um acordo

21 Um documento pertencente ao Arquivo Cinédia informa a relagdo de uma parcela inicial do material
sensivel 35 mm, preto e branco, de propriedade de Moacyr Fenelon, que foi depositado no dia 06 de
fevereiro de 1948 na Cinédia para as filmagens de Obrigado, doutor: trés latas de 120 m de negativo Plus
X; cinco rolos de 600 m de negativo de som duplo; cinco latas de 120 m de negativo Super XX; cinco
rolos de 600 m de duplicating positivo; um rolo de 600 m de duplicating negativo; um rolo de 300 m de
filme positivo Ferranea; dez rolos de 300 m de negativo Plus X. Segundo as notas do diario do estudio, no
dia 12 de fevereiro houve novo depdsito de filmes virgens pertencentes a Fenelon, mas a quantidade néo é
especificada. Em 10 de margo, foram enviados mais dez rolos de negativo de som marca Dupont para o
estoque. Em 14 de abril, segundo o mesmo didrio, depositou-se outro lote de negativo de imagem e som;
novamente, ndo ha informacgdes sobre a marca e a quantidade desse terceiro lote. Ndo se tem informacéo
sobre a origem desse material. Além de providenciar esses insumos, Fenelon também mandou
confeccionar refletores, que foram utilizados nas filmagens de Obrigado, doutor.
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estritamente privado: produtores, estddios e demais cotistas eram investidores
particulares de risco, sem quaisquer bases de garantia caso a iniciativa fracassasse.

Mais do que um mecanismo de producdo, o sistema de cotas estabeleceu
parametros ideoldgicos de discussdo que mobilizaram criticos, jornalistas, produtores,
distribuidores e exibidores. O cronista, repdrter e radialista Manoel Jorge foi certamente
guem mais destaque deu ao assunto.?!’

Ex-assistente de producdo de Luiz de Barros em Esta € fina (1948), Fogo na
canjica (1948) e Eu quero € movimento (1949), Manoel Jorge foi também publicista da
Cine-Producdes Fenelon, organizando as campanhas de lancamento dos filmes co-
produzidos por Moacyr Fenelon e Adhemar Gonzaga.?*® Seus textos séo especialmente
valiosos por historiarem, no calor da hora, as transformacdes no sistema de producdo e
de financiamento do cinema brasileiro do final dos anos 1940 e inicio da década
seguinte.

Em artigos, cronicas e reportagens, Manoel Jorge dedicou-se iniUmeras vezes a

explicar com clareza o sistema de cotas. Diz ele, em 1948, nas péginas de Diretrizes:

Num filme existem duas espécies de verba: a de participacdo na producdo — estudio,
laboratério, direcéo, etc. E a segunda verba — despesas em geral, com artistas etc. — tudo
gue depende de dinheiro para ser ligtidado. Dinheiro esse que é obtido de uma ou mais
pessoas. Hoje em dia estd em moda a divisdo do custo do filme em cotas de dez mil

cruzeiros.?*°

27 Nascido no Rio de Janeiro em 05 de maio de 1917, Manoel Ferreira Jorge comegou a se interessar por
cinema na adolescéncia, no final dos anos 1920, e desde cedo se tornou f& ardoroso do cinema brasileiro,
influenciado pelas leituras de Cinearte. Em 1935, ingressou no Curso de Direcdo Cinematografica da
Associacdo Cinematogréafica de Produtores Brasileiros, coordenado por Oduvaldo Vianna. Cinco anos
depois, sob influéncia de Celestino Silveira, radialista e cronista de cinema, fundador de Cine-Réadio
Jornal, Manoel Jorge ajudou a constituir o Clube dos Fas Cinematograficos, que fazia sessées no Cinema
Império — onde inclusive foi exibido Limite (Mario Peixoto, 1930). O Clube dos Fas fazia visitas
periddicas aos estldios de cinema. Quando a Atlantida surgiu, Manoel Jorge foi um de seus mais
entusiasmados divulgadores, tendo sido também um de seus acionistas-fundadores. Data dai sua ligacdo
com Moacyr Fenelon. Escrevendo em Cine-Radio Jornal e logo ingressando no radio como cronista da
Educadora (mais tarde, Radio Tamoio), Manoel Jorge tinha como foco os assuntos atinentes aos estudios
brasileiros. Fundador, em 1945, da Associagdo Brasileira dos Cronistas Cinematograficos, inaugurou na
mesma época, na Radio Mayrink Veiga, os programas Club dos F&s e Cine Reportagens. Em 1948,
passou para a Radio Emissora Continental, com o programa Cinema e Teatro em Revista.
218 Cf. “ESTA é fina vem ai”, cit.; MENEZES, Joaquim. “Bom companheiro Manoel Jorge”. A Noite. Rio
de Janeiro: 04 maio 1964, s/p.; e “MANOEL Jorge”. S. veiculo. Rio de Janeiro: [1956], s/p. Recortes de
jornal pertencentes ao Arquivo Cinédia.
219 JORGE, Manoel. “Como é feito o cinema no Brasil”. Diretrizes. Rio de Janeiro: 26 out 1948, s/p.
Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.
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Uma das praticas comuns era tentar abater algumas dessas despesas seguindo um
sistema adotado pelas companhias teatrais, isto ¢, pedindo a colaboracdo de “casas
comerciais” para que estas fornecessem “moveis e objetos de decoragdo das cenas”.
Uma “valiosa cooperagao”, visto que os estidios brasileiros ndo possuiam “museus
préprios”. Em troca, garantia-Se a publicidade, nos créditos do filme, para os
“industriais e comerciantes que [emprestassem] utilidades para figurarem num filme
nacional”.??°

Essa formula, no entanto, podia valer tanto para quem fornecia ou emprestava
objetos e materiais para as filmagens quanto para quem de fato subscrevia cotas de
participacdo em dinheiro, conforme se verifica pelas informagdes que o assistente de

direcdo dos filmes da Atlantida, Paulo Machado, deixou ao pesquisador Mé&ximo Barro:

[...] a Atlantida ndo dispunha de cacife para bancar sozinha uma produgdo. Os
orcamentos beiravam os Cr$ 880.000,00. A produtora emitia cotas de Cr$ 10.000,00 de
participacdo, compradas principalmente por algumas firmas que sempre andaram nos
letreiros de agradecimentos: Sotelino, Miguel Ajusti. Ruy [Pimentel] Lima, da diretoria
[da Atlantida], trabalhava na [Companhia Imobiliaria] Kosmos [S.A.] e 14 revendia.?*

O exemplo da Atlantida indica que o uso do sistema de cotas era generalizado,

ndo se limitando aos pequenos produtores. Para Manoel Jorge, alias, a Atlantida, através

220 JORGE, Manoel. “Compensagdo de favores”. Vanguarda. Rio de Janeiro: 21 maio 1947, s/p. Recorte
de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia. Nos créditos iniciais de agradecimentos de Obrigado, doutor,
Poeira de estrelas e Estou ai?, por exemplo, alguns nomes aparecem mais de uma vez: Mobiliaria
Moderna, Relojoaria Republica, Linha Aérea Transcontinental, A. F. Costa Ltda. e Rodrigues de Almeida
Cia. Ind. S.A. Outros “colaboradores” sdo: Mario Xavier, Casa Lohner, Medina & Cia., La Royal, A
Cristaleira, Cruzeiro do Sul, Panair e N.A.B., Telespeaker do Brasil, Mesbla S.A., Casa Sequeiros e S.
Pedro Roupas S.A. (Obrigado, doutor); Pianos Schwartzmann, Casa Jardim, Casa Flor, Walter Pinto,
Radio Tespis, A Noiva, A Cristaleira, Casa Goulart e Luiz Sa Cia. Ltda. (Poeira de estrelas); Mdveis
Sadime, Princesa dos Cristais, Motores Marelli, Fabrica de Malas Progresso, Casa Cristalino, Produtos
Socacia, Transportadora Manduca e Cia. Fornecedora de Materiais (Estou ai?).

221 BARRO, Maximo. Op. cit., pp. 156-7. Ruy Pimentel Lima assumiu o cargo de diretor-tesoureiro em
07 de julho de 1945, substituindo Charles Massy Browne, que era primo dos Burle. Cf. “ATLANTIDA —
Empresa Cinematogréfica do Brasil S.A. Ata da Assembléia Geral Extraordinaria realizada em 07 de
julho de 1945”. Diério Oficial (Segdo 1) (127). Vol. 2. Ano LXXXIV. Rio de Janeiro: 11 jul 1945, p.
12081. Segundo Manoel Jorge, Lima era “responsavel por um dos principais departamentos de uma
grande companhia de capitaliza¢ao”. Ironicamente, ele complementa: “Ruy Lima é o Ministro da Fazenda
dos Estidios Burle-Severiano, onde o ‘dr. Paulo’ [Burle] é o ‘Chefe do Governo’ e seu mano Zequinha
uma espécie de Ministro das Rela¢Ges Exteriores, ndo esquecendo o Ministro do Trabalho que outro néo é
sendo o nosso amigo Moacyr Fenelon, sobrando para o sr. Ribeiro Junior uma vaga de ‘ministro-sem-
pasta’...”. Cf. FERNANDES, L. [pseud. JORGE, Manoel]. “Para quem gosta de cinema...” Diretrizes.
Rio de Janeiro: 22 nov 1947, s/p. Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Pedro Lima, Cinemateca
Brasileira de S&o Paulo.

117



dos irmdos Burle, teria sido uma espécie de pioneira no uso desse esquema, quando, no
inicio dos anos 1940, instituiu “o engenhoso plano da incorporagdo cinematografica,
que é como juridicamente deve ser chamado o sistema de cotas [...]”.??

Evidentemente, a integralizacdo de um orgamento por meio de cotas exigia um
trabalho de convencimento desses possiveis socios. Em geral, os produtores
trabalhavam com agentes ou corretores encarregados de “vender” as cotas de
participagdo, o que demandava manter um minimo e constante circulo de relagdes
profissionais ou de amizade com os “capitalistas”, ou seja, industriais, comerciantes, ou
mesmo — 0 que era bem mais raro — pessoas ricas que simplesmente se mostravam
interessadas em investir no cinema.

O argumento mais usado para atrair cotistas apelava para os grandes lucros que
poderiam advir da atividade cinematografica. Um andncio publicado em Diretrizes, em

marc¢o de 1948, ndo poderia ser mais explicito:

GANHE DINHEIRO NA CERTA!...
...sendo cotista-produtor de filmes nacionais
O MELHOR NEGOCIO DO MOMENTO!

Pec¢a uma visita, sem compromisso,
ao agente da
“A.C.N.” -Tel 42-5037
(Ed. Rex, S. 614)

A (nica agéncia especializada do Brasil**®

No entanto, como provar que esse ou aquele filme faria sucesso?
No caso da Atlantida a questdo se invertia: ndo se tratava de convencer oS
cotistas, mas de atendé-los em uma exigéncia basica e, na verdade, muito simples: ter

encabecando o elenco dos filmes as maiores bilheterias do cinema brasileiro daquele

222 JORGE, Manoel. “Em funcionamento a Carteira de Crédito Industrial e Agricola!” O Mundo. Rio de
Janeiro: 09 mar 1950, p. 06.

22 “GANHE dinheiro na certa!...” [An(ncio]. Diretrizes. Rio de Janeiro: 03 mar 1948, s/p. Recorte de
jornal pertencente ao Arquivo Pedro Lima, Cinemateca Brasileira de Sdo Paulo. Ndo se sabe que “agéncia
especializada” ¢ essa; no entanto, o recorte de jornal vem com a seguinte anotagdo manuscrita de Pedro
Lima: “E negécio do Mel. Jorge”. Se for correta a anotagdo do critico de O Jornal, Manoel Jorge no
apenas era o publicista da Cine-ProducGes Fenelon, mas provavelmente também agia como corretor
negociando cotas de participacdo. Vale ressaltar que, em marco de 1948, Manoel Jorge escrevia
reportagens para Diretrizes, onde foi publicado o anlncio. Nesse mesmo periodo, Fenelon estava em
plena filmagem de Obrigado, doutor, na Cinédia.
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momento, os comediantes Grande Otelo ou Oscarito.”** Isso era possivel com a
Atlantida, que mantinha sob contrato exclusivo esses dois astros. Mas que garantia
semelhante poderia um “produtor independente” oferecer?

Entende-se assim a estratégia de Moacyr Fenelon — e de quase todos 0s outros
produtores daquele momento, excecdo feita a iniciativas no estilo de Silveira Sampaio
em Uma aventura aos 40 — ao contratar nomes conhecidos do grande publico como
Rodolfo Mayer e Lourdinha Bittencourt, cantores-atores como Cyro Monteiro, Emilinha
Borba e Ronaldo Lupo, cémicos como Colé Santana e Celeste Aida, além da insistente
inten¢cdo de acertar em cheio no “gosto popular”, adaptando programas radiofonicos
como Obrigado, doutor, e investindo no género carnavalesco e no melodrama. Isso tudo
para nao falar da associa¢ao com a Cinédia, “marca” que avalizaria qualquer iniciativa
de Fenelon e que tinha em seu curriculo éxitos de bilheteria como Ald...! Al6...!
Carnaval! e O ébrio.

O sistema de cotas (incluindo ai a propria logica da associacdo entre um
produtor autbnomo e um estudio) ndo era, portanto, apenas uma forma de levantar
recursos para um projeto, mas sim o proprio ponto de partida para a concepcao desse
projeto. Evidentemente, esse ponto de partida interferia, informava e na maior parte dos
casos acabava por orientar a escolha de temas, atores e géneros, determinando, assim, o

préprio tratamento estético a ser dado a cada filme.
2. 6. 1. Este mundo é um pandeiro: contradic¢des do sistema

Os estrondosos sucessos de Este mundo é um pandeiro (Watson Macedo, 1947),
producdo e distribuicdo da Atlantida, que ficou cinco semanas em cartaz somente no
Odeon®®, e de O ébrio (Gilda de Abreu, 1946), producédo e distribuicdo da Cinédia,
também exibido por cinco semanas somente no cine Madureira®®, estabeleceram
parametros de dificil superacdo. Ambos — igualmente realizados a partir do sistema de
cotas — pareciam demonstrar de forma inapelavel a viabilidade de se investir em filmes
brasileiros.

O caso de Este mundo é um pandeiro merece ser aqui examinado, pois é esse

filme que tornara evidentes os limites e as ambiglidades do sistema de cotas, marcando

224 paulo Machado em depoimento a BARRO, Maximo. Op. cit., p. 157.
225 AUGUSTO, Sérgio. Op. cit., p. 111.
226 ASSAF, Alice Gonzaga. Op. cit., p. 109.
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no meio cinematografico carioca um ponto de virada na defesa de um outro modelo de
financiamento para o filme brasileiro. Mais uma vez, essas reflexdes encontrardo uma
importante caixa de ressonancia nas cronicas e reportagens de Manoel Jorge.

O filme de Watson Macedo, que recebe de Moniz Vianna a denominacdo de

»221 & saudado por Manoel Jorge em Diretrizes®®® como um

“bazar de tolices
acontecimento extraordinario, justamente por ter quebrado todos os records de
bilheteria, instituindo “uma fase de verdadeiro reboli¢o” no meio cinematografico. Ja se
vinha sentindo o interesse do publico pelo cinema brasileiro, ndo exatamente “por este
ou aquele estudio”, ele diz, mas “por esta ou aquela marca”. Ocorre que muitos filmes
de sucesso — e Manoel Jorge cita Fantasma por acaso, O ébrio e Trampolim da vida
(Franz Eichorn, 1946) —, escapavam da Obvia receita do filme carnavalesco. O
fendmeno de Este mundo é um pandeiro, no entanto, repunha a questdo em outros

termos:

A rigor, Este mundo é um pandeiro ndo é propriamente um filme de Carnaval.
Carnavalesco ele o foi no langcamento, estreado como se sabe na segunda-feira da
semana que precedia 0 Reinado de Momo. Carnavalesco pode ter sido também pela
inclusdo de alguns nimeros musicais cantados com sucesso nas ruas e nos saldes. Mas,
tal como Segura esta mulher [Waltson Macedo, 1946], exibido na Argentina com o
titulo de Canta Brasil, a produgdo n® 13 da Atlantida ajusta-se a qualquer fase do ano,
mesmo as nao carnavalescas, e pode ir para o exterior, “sem cheiro de Carnaval”, da

mesma forma como o anterior havia ido.

H& nesse trecho da crénica de Manoel Jorge um tom inteiramente diverso
daquele que se encontra na critica cinematografica do periodo: Este mundo é um
pandeiro cumpre sim a funcédo do filme carnavalesco, mas néo é ou ndo precisa ser visto
apenas como um filme carnavalesco. Afinal, j& ha um cuidado por parte da Atlantida
em buscar um padrdo de qualidade acima da média, mesmo para um filme de carater
mais comercial, e ndo é por outra razdo que o publico responde, reconhecendo, para

além de um “estudio” que faz filmes, um filme que leva “a marca” de seu estidio. O

227 VIANNA, Moniz. “A burla da Atlantida”. Correio da Manha. Rio de Janeiro: 04 fev 1948, s/p.
Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.

228 FERNANDES, L. [pseud. JORGE, Manoel]. “Dessa vez vai!...” Diretrizes. Rio de Janeiro: 18 mar
1947, s/p. Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.
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fato, conclui o cronista, é que Este mundo é um pandeiro, “gracas aos 2.000 contos ja
apurados em quatro semanas de filme brasileiro na Cinelandia”, chamou a aten¢do dos
“capitalistas”, abrindo perspectivas mais do que positivas para a producio nacional.*?
Os bons resultados de Este mundo é um pandeiro se fazem sentir também no
tom otimista do relatério anual da diretoria da Atlantida, e na demonstracao de contas

da empresa, publicados pelo Diério Oficial em abril de 1947:

E com prazer que informamos que, com exce¢do de Luz dos meus olhos, ainda n&o
langado, todos os demais [filmes] tiveram boa acolhida por parte dos exibidores e do
publico, 0 que para nds constitui um forte incentivo para prosseguirmos, nos esfor¢ando

sempre no sentido de que a marca “Atlantida”, presentemente bem acreditada, se firme

cada vez mais, como simbolo de filmes de boa qualidade.?

Tamanha animacdo na verdade ndo se justificava: apesar do aumento de Cr$ 3
milhdes do capital social, da recente criagdo de um Departamento de Distribuicdo (com
uma receita de quase Cr$ 150 mil) e das negociagdes para a exibigcdo de Sob a luz do
meu bairro no México e de Segura esta mulher na Argentina, noticia-se a
sobrevalorizagdo artificial em Cr$ 1 milhdo para a marca registrada “Atlantida”, sem a
qual ndo se cobriria o débito de Cr$ 1.123.057,80.%*

Mas a demonstracao de contas foi por fim considerada satisfatéria — a ponto de,
conforme noticia Manoel Jorge, ter a empresa pela primeira vez mandado fazer copias
do relatério e do balanco de lucros e perdas para distribuir aos acionistas e corretores,
“como argumento dos mais eficientes na tarefa de colocar agdes da companhia”. E ele

continua;

O que tem de extraordinario [na divulgacdo desse relatorio] é o fato de os produtores

cinematograficos ndo mais se envergonharem de fazer uma demonstracdo de suas

229 FERNANDES, L. [pseud. JORGE, Manoel]. “Dessa vez vai!...”, cit.
20 « ATLANTIDA’ — Empresa Cinematografica do Brasil Sociedade Anonima. Relatério da Diretoria a
ser apresentado & Assembléia Geral Ordindria, a realizar-se em 28 de abril de 1947”. Diario Oficial
(Secdo 1). (88). Vol 3. Ano LXXXVI. Rio de Janeiro: 17 abr 1947, p. 5318. Faziam parte da diretoria:
Paulo Burle, diretor-presidente; Ruy Pimentel Lima, diretor-tesoureiro; José Carlos Burle, diretor-
secretério, e Moacyr Fenelon, diretor-superintendente. Luiz Severiano Ribeiro Junior ainda ndo havia
ingressado oficialmente na empresa.
281 « ATLANTIDA’ — Empresa Cinematografica do Brasil Sociedade Anonima. Relatério da Diretoria a
ser apresentado a Assembléia Geral Ordinéria, a realizar-se em 28 de abril de 19477, cit.
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operacBes. O cinema € ja uma industria brasileira que saiu duma aparente

clandestinidade para o plano de outras realizacdes respeitaveis. **

Todos esses aspectos positivos, no entanto, esbarravam em um problema: apenas
uma pequena parte dos lucros conseguidos pelo bom desempenho de alguns filmes e
pelo esfor¢o dos seus produtores e diretores, membros da diretoria e responsaveis pela
administracdo, retornariam a Atlantida, pois as rendas tinham de ser “repartidas em
cotas cuja maior parte ndo pertence a empresa, por isso que ainda ndo dispde de fundos
suficientes.” Unica forma de se levantar recursos para a produgdo, o sistema de cotas
revelava-se na verdade um empecilho para o crescimento da prépria companhia. Nao

seria 0 caso entdo de se pensar em alternativas?

Consiga [a Atlantida] levar a confianga do povo a subscrever um montante de capital
que possa ser aplicado no financiamento integral de suas produgdes, advindo, dai em
lucro direto e integral para o estidio, e jA no préoximo ano estaremos vendo

compensagdes bem maiores! [grifos meus]

Para Manoel Jorge, ndo se trata de contestar a férmula da sociedade por
subscricdo popular, mas, ao contrario, de dotd-la de uma eficiéncia ainda maior,
promovendo uma ‘“campanha tenaz” para vender uma quantidade suficiente de agdes
que garantisse autonomia ao estidio, reduzindo “ao minimo a intervengdo do capital

cotista”. Afinal,

o lucro proporcional do cotista vai direto para ele, ja da fatia que compete ao estudio
saem todas as diminuicdes que o extrato de “Lucros e Perdas” demonstra.?® Isto ndo é

propaganda do estdio! E propaganda do cinema brasileiro!?*

Verifica-se, portanto, um impasse: o produtor, seja ele ligado ou ndo a um

estldio, seja esse estudio pequeno ou grande, depende do cotista para levantar recursos;

22 FERNANDES, L. [pseud. JORGE, Manoel]. “Ja d4 lucro!” Diretrizes. Rio de Janeiro: 20 maio 1947,
s/p. Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.

23 Manoel Jorge se refere aos honorarios da diretoria, gratificacdo do conselho fiscal, aluguéis,
ordenados, salarios, comissoes, fretes e carretos, leis sociais, material de expediente, forca, luz, telefone,
telegramas, correio, publicidade, viagens, impostos, entre outros gastos. Cf. “*ATLANTIDA” — Empresa
Cinematografica do Brasil Sociedade Anénima. Relatério da Diretoria a ser apresentado a Assembléia
Geral Ordinaria, a realizar-se em 28 de abril de 1947, cit.

2 FERNANDES, L. [pseud. JORGE, Manoel]. “J4 dé lucro!”, cit.
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no entanto, o cotista € um elemento heterogéneo ao meio, e o dinheiro que ele empata
nem sempre retorna a atividade cinematogréfica, dai a necessidade de se reforgar a
autonomia — consequentemente, a independéncia — do estudio. A saida apontada por
Manoel Jorge para a Atlantida, apesar de aparentemente delirante — uma campanha de
aumento de vendas de agdes populares — tem sua raiz na defesa de um modelo que
somente aos poucos vai sendo trazido a tona e apresentado como uma saida ideal: o
financiamento integral dos filmes por um s6 investidor.

Para seguir no exame desse ponto de inflexdo a respeito do sistema de cotas, €
bastante util analisar mais detidamente uma outra reportagem escrita por Manoel Jorge,
sob o pseuddnimo de Fernando Luiz, para o jornal Democracia. Datada de 17 de
outubro de 1947 e intitulada “Os capitalistas aderem ao nosso cinema”, a reportagem
faz um balanco das recentes transformacdes do cinema brasileiro da segunda metade
dos anos 1940.%

O texto é bastante determinista ao estabelecer uma linha evolutiva que passa
pela adogdo de modelos de produgéo cada vez mais profissionais, culminando na virtual
adesdo do financiador (o “capitalista”) a causa do cinema brasileiro. No passado, 0s
“primitivos homens de cinema” eram como “calouros em apuros”, realizando filmes aos
pedacos, contando com a boa vontade de um ou outro “mais endinheirado”, em um
processo amadoristico e descontinuo. O sistema de cotas é apontado por Manoel Jorge
como uma continuidade desse processo.

Esse quadro tendia a mudar com alguns recentes acontecimentos, sobretudo com
uma nova postura dos que se animavam a investir no cinema brasileiro. Com o sucesso
de Este mundo é um pandeiro e de O ébrio, os “capitalistas” teriam despertado de vez
para a lucratividade do negocio. No entender de Manoel Jorge, o que se seguiu foi uma
série de tentativas nas quais alguns produtores ou companhias decididamente
procuraram tomar para si 0 encargo de bancar a totalidade dos orgamentos, ou pelo
menos a maior parte deles, arriscando financiar por conta propria as suas producdes.

Alguns casos séo citados:

Veio a Cine do Brasil e decidiu-se sozinha a financiar Jangada, cuja direcdo confiou a

Raul Roulien que é também o autor da histéria, e também o que em Hollywood

2% LUIZ, Fernando. [pseud. JORGE, Manoel.] “Os capitalistas aderem ao nosso cinema”. Democracia.
Rio de Janeiro: 17 out 1947, p. 11.
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chamamos de “produtor”, ou seja, o homem que controla o movimento geral do
trabalho. [Affonso] Campiglia p6s seus dinheiros & disposicdo de Mae, Sargacos e
Muyrakitd. Na Imperial, a Tapudia produz filmes sem olhar para despesas ndo deixando
que a troco de mais 10 ou 50 mil cruzeiros se comprometa o aspecto técnico-artistico

das obras que realiza.”*®

O que esta em jogo ndo é propriamente o elogio a superproducdo ou aos filmes
caros, mas a necessidade de incentivar a disposi¢cdo dos produtores em se tornarem, eles
mesmos, seus proprios investidores — ou “capitalistas”, no linguajar corrente. Em
sintese, trata-se de promover a invengdo de um novo tipo de produtor, aquele que nédo
depende do capital pulverizado em cotas e que toma para si a responsabilidade
financeira da producdo.

Ainda que essas qualidades eventualmente pudessem transformar esses estidios
e seus “capitalistas” em verdadeiros “produtores independentes”, ja& que de fato ndo
dependeriam de outros recursos a ndo ser os deles préprios para realizarem seus filmes,
Manoel Jorge ndo os trata como tais. Cine do Brasil, Imperial, Tapuia, Proarte
(produtora de Affonso Campligia) e outros sdo vistos simplesmente como estudios e
isso os difere dos produtores autbnomos, estes sim identificados pelo autor como

“independentes”:

E por falar em produtores independentes, ndo esquecamos Araujo Filho e Claudio Luiz,
gue, de tdo bem sucedidos, ou pelo menos de tdo animados com O malandro e a
granfina [Luiz de Barros, 1946], logo deram inicio a O cavalo 13 [Luiz de Barros,
1947] e pensam em outros trabalhos, inclusive um grande musical. Mério Brasini [...]
quer também produzir por conta prépria, e ha quem diga que se ira valer da competéncia
de Moacyr Fenelon para a supervisdo de suas realizacbes. Haja estidios e produtores
independentes ndo faltardo. E, caso vingue o projeto apresentado a Camara pelo
deputado Hermes Lima, teremos os planejados estudios do Governo imediatamente

arrendados a alguns desses homens que querem levar o nosso cinema para a frente.?’

Assim, os estudios sdo a pré-condic¢do para que os “produtores independentes”

existam. Verifica-se aqui a mesma contradi¢do apontada por Maria Rita Galvao em “O

2% [ UIZ, Fernando. [pseud. JORGE, Manoel.] “Os capitalistas aderem ao nosso cinema”, cit.
27 LUIZ, Fernando. [pseud. JORGE, Manoel.] “Os capitalistas aderem ao nosso cinema”, cit.
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desenvolvimento das idéias sobre cinema independente”. No entanto, a carga ideoldgica
do termo, tal como ele é usado por Manoel Jorge, difere inteiramente daquela verificada
entre os cineastas e criticos militantes em S&o Paulo durante a primeira metade dos anos
1950. A contradicdo maior do discurso de Manoel Jorge ndo estd em desconsiderar a
dependéncia do “produtor independente” em relagdo aos “capitalistas” donos dos
estadios, mas no fato mesmo de ndo denominar como “independentes” esses mesmos
“capitalistas”.

Por um lado, isso atende a um desejo de caracterizar o cinema brasileiro como
uma atividade industrial, na qual a existéncia de estadios e de produtores autbnomos
implicasse em uma regra saudavel, e ndo em uma distor¢do. Assim, ndo se trata de
substituir um pelo outro, mas de pensa-los em conjunto. Por outro lado, a diferenciacéo
entre “independentes” e “capitalistas” preserva a nocao de que aos segundos caberia a
missao de sustentar os primeiros. Trata-se, portanto, menos de uma auséncia de
perspectiva critica em relagdo ao termo “produtor independente” do que de um apelo
consciente ao fortalecimento da figura do “capitalista”.

O dado significativo é que, no momento em que Manoel Jorge escreve (1947) a
expectativa de que essa figura surja ndo esta ligada propriamente ao Estado — embora o
texto mencione de passagem o projeto do deputado Hermes Lima —, mas a iniciativa
privada. E se ela se faz representar por um nome de peso oriundo do meio
cinematogréafico, tanto melhor. Nao surpreende, assim, que o texto de Manoel Jorge
termine por fazer o elogio ao fato mais recente que, naguele momento, causava
“verdadeira surpresa” no “meio cinematografico carioca”, e que ¢ apontado pelo autor
como a prova maior de que o cinema brasileiro vivia uma nova fase: a entrada de Luiz

Severiano Ribeiro Janior na Atlantida.

A maior surpresa do momento é essa adesdo mais intima ao setor industrial
cinematografico, dada pelo sr. Luiz Severiano Ribeiro Junior. Ele, que se avultara como
exibidor. Ele, que tomara o controle da distribuicdo, que montara seu proprio
laboratério e realizava jornais para seus cinemas. Ele, que participava das cotas de
varios filmes, vinha agora de subscrever uma grande parcela do capital da Atlantida e
tinha a sua disposicdo um lugar na diretoria. [A novidade] ndo deixa de ser sensacional.
Porque ndo nos consta que nenhum empreendimento em que aquele senhor se tenha

envolvido haja sofrido a desilusdo de um fracasso. Nem sabemos de nenhum negocio
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cinematografico que, no justo momento de ser realmente “negodcio”, ndo venha a contar

com a ades&o do referido capitalista.”®®

Dentre os cronistas de cinema, Manoel Jorge esta longe de ser o Unico a louvar a
entrada de Luiz Severiano Ribeiro Junior na Atlantida, e tampouco este é o Gnico texto
que ele vai publicar sobre o assunto. No entanto, 0 que chama a atencdo em sua postura
é a estratégia de relacionar o ingresso efetivo de um poderoso exibidor-distribuidor na
producdo de filmes a necessidade de se criar um contraponto ao sistema de producao
por cotas de participacao.

Em resumo, isso significa dizer que, no contexto do cinema brasileiro da
segunda metade dos anos 1940, em que o modelo dominante era caracterizado
basicamente pela producdo associada e pelo sistema de cotas, a perspectiva de
verticalizagdo nos setores de producéo-distribuicdo-exibicdo (representada aqui pela
unificacdo do circuito Ribeiro com a Atlantida e a UCB) era percebida naquele
momento inicial como uma bem-vinda excecdo a regra e, de certo modo, como uma
alternativa ideal aos padrdes estabelecidos. Que essa alternativa viesse a ser
concretizada justamente por um nome como Luiz Severiano Ribeiro Junior, ainda ndo
era percebido, em 1947, como um problema maior. Tampouco era possivel afirmar,
assim de imediato, que a estratégia de Ribeiro Janior seria mesmo a de abandonar o
sistema de cotas — 0 que, alias, efetivamente ndo ocorreu.

Ironicamente, a defesa da verticalizacdo como uma possivel alternativa ao
sistema de cotas se da no mesmo momento em que, nos Estados Unidos, as chamadas
“oito grandes”, isto é, as companhias integradas — Paramount, Fox, Warner, Columbia,
Metro-Goldwyn-Mayer, RKO e United Artists — estavam sofrendo um processo
antitruste movido pelo Departamento de Justica norte-americano, processo que as
obrigaria a se desfazer das respectivas cadeias de cinema, selando o inicio do longo
declinio do studio system e o fortalecimento de diversos “produtores independentes”.
Como no Brasil 0 modelo predominante ndo era a verticalizacao, e sim a pulverizagédo
da producdo por cotas, € licito afirmar que a estratégia de Luiz Severiano Ribeiro

Junior, apesar de caminhar no sentido contrario ao que ocorria em Hollywood, nédo

238 LUIZ, Fernando. [pseud. JORGE, Manoel.] “Os capitalistas aderem ao nosso cinema”, cit.

126



significava atraso ou mera transposicéo acritica de um modelo em decadéncia, mas, ao
contrario, um passo além no quadro da producéo de filmes no pais.

Entretanto, a leitura positiva que, nesse primeiro momento, Manoel Jorge e
outros observadores fardo da perspectiva de verticalizacdo da Atlantida, traduz, na
verdade, uma ideologia corporativista de defesa da classe produtora, ja que se discutia a
questdo da divisdo dos lucros apenas sob a Otica dos mecanismos de produgdo (o
sistema de cotas), menosprezando as complexas relagdes entre o setor produtivo e 0s
ramos da distribuicdo e da exibicdo, a partir dos quais o problema da divisdo e do
reinvestimento das rendas de bilheteria forcosamente teria de ser colocado de outra
forma.

Somente a partir de 1948, quando a luta entre produtores e exibidores se torna
mais acirrada e se volta para o préprio campo da regulamentacdo da exibicdo de filmes,
¢ que o panorama se redefinird e as regras desse jogo entre “capitalistas” e “produtores

independentes” sofrerdo novas e radicais alteracdes.
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Capitulo 3

Os “independentes” e o “truste”

3. 1. Producao, distribuicdo, exibicdo: relagdes naturais?

Em que pese seu impacto de novidade, a entrada de Luiz Severiano Ribeiro
Junior na Atlantida, em outubro de 1947, ndo significava em absoluto que esse exibidor
e distribuidor ja ndo estivesse antes ligado a producdo de filmes. Na verdade, o seu
interesse pelo setor produtivo remete a um periodo anterior até mesmo a fundacédo da
Atlantida, quando, em 1939, comprou uma pequena participagdo em cotas de Aves sem
ninho (Raul Roulien, 1941), producéo da Distribuidora de Filmes Brasileiros Ltda. A
segunda metade da década de 1940 o vera ligado a diversas iniciativas de producao,
participando como cotista de alguns filmes e realizando adiantamentos sobre a previsao
de renda de outros tantos. Foi essa Ultima modalidade de atuacdo, por sinal, que o
permitiu tornar-se o principal credor da Atlantida e, em seguida, seu maior acionista.?*®

Uma das principais razdes que levaram Luiz Severiano Ribeiro Janior a se
engajar mais decididamente no setor produtivo foi o Decreto n° 20.493, de 24 de janeiro
de 1946, assinado dias antes da posse do recém-eleito presidente, general Eurico Gaspar
Dutra. Esse decreto estabelecia 0 novo regulamento do Servico de Censura de Diversdes
Publicas do Departamento Federal de Seguranca Publica e obrigava o0s cinemas
lancadores a exibirem anualmente no minimo trés filmes nacionais de longa-metragem
de ficgdo, classificados como de “boa qualidade” pelo Servigo de Censura.?*

O filho de Luiz Severiano Ribeiro — que em meados da década de 1910 comecou
a construir em Fortaleza aquela que viria a ser, algumas décadas depois, a maior cadeia
de exibigdo do pais —, era, em 1946, um jovem empresario de 34 anos que controlava 60

das 120 salas do Rio de Janeiro. Como vice-presidente da Companhia Brasileira de

%9 Cf. HEFFNER, Hernani. “RIBEIRO JR., Luiz Severiano”. Verbete. In: RAMOS, Fernio e
MIRANDA, Luiz Felipe (orgs.). Enciclopédia do cinema brasileiro. Sdo Paulo: SENAC, 2000, p. 460.

20 cf. VIANY, Alex. Introdugéo ao cinema brasileiro. Rio de Janeiro: Instituto Nacional do Livro, 1959,
pp. 401-7. O minimo de trés filmes obrigatdrios por ano ja estava previsto pela portaria 101, assinada em
12 de outubro de 1945 pelo Departamento Nacional de Informacgdes. Até entdo, os exibidores estavam
obrigados por lei, através do Decreto n°® 1.949, de 30 de dezembro de 1939, a exibir apenas um filme
nacional de longa-metragem por ano. Cf. “Departamento Nacional de Informagdes. Atos do sr. diretor”.
Recorte de jornal sem indicacGes de veiculo, local e pagina, com data atribuida de 18 de outubro de 1947,
pertencente ao Arquivo Cinédia. Cf. também VIEIRA, Jodo Luiz. “A chanchada e o cinema carioca”. In:
RAMOS, Ferndo (org.). Histéria do cinema brasileiro. Sdo Paulo: Art Editora/Secretaria de Estado da
Cultura, p. 158; e SIMIS, Anita. Estado e cinema no Brasil. Sdo Paulo: Annablume, 1996, p. 135.
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Cinemas (com seus seis circuitos de exibicdo) e da Empresa L. S. Ribeiro, atuava no
Norte, Nordeste e Sudeste — Belém, Fortaleza, Recife, Petrépolis, Niteroi, Rio de
Janeiro, Juiz de Fora e Belo Horizonte —, programando mais de 400 dos cerca de dois

mil cinemas em territorio nacional.>*

A condicé@o de maior exibidor do pais decorria de
uma politica agressiva de arrendamentos e aquisi¢des de salas, iniciada ja nos anos 1920
por Severiano Ribeiro pai. Por outro lado, sua posicéo de lideran¢a no mercado exibidor
nacional logo atraiu os interesses das distribuidoras norte-americanas (Fox, Warner,
Columbia etc.), que passaram a manter com Ribeiro estreitas e duradouras ligacgoes,
alimentando o seu vasto circuito de salas e ocupando, conseqiientemente, a maior fatia
do mercado interno.

Tendo estudado Administragcdo em Londres, ainda no comego dos anos 1930, e
se engajado nos negocios da familia no final daquela década, Ribeiro Junior ampliou o
campo de atuacdo da exibicdo para outros setores da atividade cinematogréafica,
incluindo servicos de laboratério e publicidade, distribuico e producdo de filmes.?*?
Diversos pesquisadores e historiadores do cinema brasileiro ja reiteraram o senso de
oportunidade de Ribeiro Junior ao investir no setor da produc¢éo justamente quando uma
lei ampliava o numero de filmes nacionais a serem obrigatoriamente exibidos.

Jodo Luiz Vieira observa que, ao passar a producdo, Ribeiro Junior na verdade
atendia ao seu proprio circuito de salas exibidoras, garantindo assim todos os lucros
para si. Além disso, o novo dono da Atlantida ndo se preocupava com uma “politica
para o desenvolvimento integrado do cinema brasileiro”, pois com a entrada em vigor
da nova lei “Ribeiro passou a produzir o estritamente necessario para o cumprimento do
decreto, mantendo baixissimos os custos de producdo e obtendo, proporcionalmente, o
maior percentual de lucro” 2#

Conforme Anita Simis, o ingresso de Ribeiro Janior no setor da producéo se deu
“com o objetivo de, em parte, contornar a obrigatoriedade de exibicao [de trés filmes de
9s 244

longa-metragem por ano] em seu proprio beneficio”.” Quanto ao desinteresse em

expandir o volume de producdo, José Inécio de Melo Souza langa algumas suposicdes,

1 SIMIS, Anita. Op. cit., p. 152.
242 HEFFNER, Hernani. “RIBEIRO JR., Luiz Severiano”. Verbete. In: RAMOS, Ferndo e MIRANDA,
Luiz Felipe (orgs.). Op. cit., p. 460.
3 VIEIRA, Jodo Luiz. “A chanchada e o cinema carioca”. In: RAMOS, Fernio (org.). Op. cit., p. 160.
24 SIMIS, Anita. Op. cit., p. 152.
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entre elas a auséncia de um “nitido empenho capitalista em passar do lucro comercial ao
industrial” e 0 comprometimento com as “multinacionais da distribui¢io™.?*

Como demonstra Simis, as razdes pelas quais um exibidor como Luiz Severiano
Ribeiro Janior preferiu manter-se ao lado das companhias estrangeiras, produzindo
poucos filmes para o seu préprio circuito de salas, se prendiam as condigdes estruturais
do mercado interno, campo em que a imposi¢éo de regras desiguais sempre se fez sentir
de forma violenta. Esses problemas existiam ha muitos anos, pelo menos desde a
segunda metade dos anos 1910, mas sO vieram a tona com clareza em meados da década
de 1950, quando a paralisacdo dos estudios paulistas (Vera Cruz, Maristela,
Multifilmes) estimulou a formacdo de comissbes municipais, estaduais e federais de
cinema e a divulgacdo de relatérios elaborados por estudiosos como Cavalheiro Lima,
Jacques Dehenzelein, Flavio Tambellini, Luiz Francisco de Almeida Salles, entre
outros.

Esses relatérios apontavam, dentre os fatores da crise crbnica do cinema
brasileiro: 1) uma politica de congelamento dos ingressos aliada a violentas distor¢es
nos mecanismos de remessa para o exterior dos lucros auferidos pelas majors (70% dos
lucros eram exportados ao cambio oficial, muito mais barato do que o praticado nas
transagbes comerciais comuns); 2) em conseqiéncia disso, um mercado exibidor
nivelado pelo baixo prego, sem grandes diferencas entre cinemas langadores e de
segunda linha, o que inibia os pequenos exibidores e estimulava a formacdo de grandes
circuitos capazes de sustentar uma exploracédo horizontal, isto é, muitos filmes lancados
simultaneamente em varios cinemas durante pouco tempo, ao invés da exploracdo
vertical, na qual poucos filmes cumprem etapas sucessivas com publicos (e precos)
diferenciados. A necessidade de um volume muito grande de filmes, por outro lado,
condicionava o exibidor brasileiro as grandes distribuidoras norte-americanas, que com
o0 aluguel de filmes por lotes de 70 a 80 titulos cada uma, ocupavam a quase totalidade
do mercado de salas do pais.

Compreende-se, assim, a presen¢a maci¢a do produto estrangeiro, a atrofia do
setor produtivo e 0 conseqliente desinteresse dos exibidores e distribuidores nacionais
em passar a producdo. No entanto, essa “passagem” ndo deixou de existir — bastando

citar o caso de Luiz Severiano Ribeiro Junior. Contudo, nos anos 1940-50, sua atuacéo

25 SOUZA, José Inacio de Melo. Congressos, patriotas e ilusBes: Subsidio para uma histéria dos
Congressos de Cinema. Sao Paulo: 1981 [datil.], p. 27.
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ndo se prendia somente a Atlantida, ja que como distribuidor e exibidor haveria margem

para negociagdes com outros socios, inclusive os chamados “independentes”.

3. 2. UCB: entre a “produc¢ao independente” e o modelo verticalizado

A UCB (Uniao Cinematogréafica Brasileira S.A.) foi oficialmente constituida em

28 de julho de 1947, portanto trés meses antes da entrada de Luiz Severiano Ribeiro
Junior na Atlantida. A sociedade propunha-se principalmente a distribuir, exibir,
importar e exportar filmes nacionais e estrangeiros, mas ndo se limitava ao setor
comercial. Sua diretoria era composta por trés cargos: um diretor-presidente, um
diretor-gerente e um diretor de producdo. Entre as atribuicdes do diretor-presidente
competia-lhe, juntamente com o diretor de producdo, “contratar artistas, diretores e
s9 246

técnicos para as produgdes cinematograficas, fixando seus vencimentos e vantagens”.

Quanto ao diretor de producao, especificamente, cabia-lhe:

a) direcdo e administragdo dos estudios; b) a guarda do equipamento técnico da
sociedade; c) propor a diretoria a realizacdo de filmes de grande e pequena metragem,
apresentando planos, sugestdes, estudos e or¢camentos, realizando esses filmes quando
aprovados pela diretoria; d) propor a diretoria a importagdo e exportacdo de filmes; €)

propor & diretoria a aquisicdo de material técnico estrangeiro ou nacional "’

Assim, as atividades de producdo, incluindo a realizacdo de filmes de longa-
metragem, a criacdo propriamente artistica dos mesmos e a previsdo de investimentos
em estudio e equipamentos, ja estavam previstas no estatuto da UCB desde o principio.

O capital social da distribuidora era de Cr$ 400 mil, sendo que seu principal
socio, Luiz Severiano Ribeiro Junior, detinha sozinho metade das acdes, ou seja, Cr$
200 mil. Os demais acionistas estavam assim distribuidos: José Augusto Siqueira
Cavalcanti Rodrigues, Anibal Pinto de Paiva, Paulo Morais Accioly e Oréncio Alves
Tinoco, 40 acbes (Cr$ 40 mil) cada um; os irmaos Eurides e Alipio Ramos

completavam a sociedade, ambos com 20 ac¢des, ou sejam, Cr$ 20 mil cada. No ato de

246 «“UNIAO Cinematografica Brasileira S.A. Ata da Assembléia Geral de Constituicdo realizada em 28 de

julho de 1947”. Diério Oficial (Secdo I) (199). Ano LXXXVI. Rio de Janeiro: 29 ago 1947, pp. 11640-1.
7 “UNIAO Cinematogréfica Brasileira S.A. Ata da Assembléia Geral de Constituicio realizada em 28 de
julho de 19477, cit., p. 11641.
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constituicdio da UCB, os cargos de diretor-presidente e diretor-gerente foram
respectivamente preenchidos por José Augusto Rodrigues e Anibal Pinto de Paiva,
homens de total confianca de Ribeiro, como se verd adiante. A funcdo de diretor de
produco, por sua vez, coube ao advogado e produtor cinematogréfico Alipio Ramos.?*®

A presenca dos irmdos Eurides e Alipio Ramos entre os acionistas da UCB e a
escolha do segundo para o cargo de diretor de producdo merecem um comentario mais
detido, pois revelam as intrincadas relagdes entre producéo, distribuigéo e exibi¢do no
cinema brasileiro da segunda metade dos anos 1940, ao mesmo tempo em que
demonstram que a verticalizacdo ja vinha sendo tentada por Luiz Severiano Ribeiro

Junior antes mesmo de seu ingresso definitivo na Atlantida.
3. 2. 1. Querida Suzana e 0 modelo “hibrido”

Em 1943, Eurides e Alipio Ramos constituiram a Cinelandia Filmes Ltda. para a
producdo semanal dos noticiarios cinematograficos Jornal da Tela e Cinelandia Jornal.
No entanto, 0 passo que garantiu uma projecdo maior aos irmaos Ramos, Alipio em
particular, ndo foi a producdo desses cinejornais, mas a entrada de ambos na DN
(Distribuicdo Nacional S.A.). Conforme j& foi visto no capitulo anterior, essa
distribuidora tinha no final da década de 1930 como um de seus principais sOcios
Alberto Jackson Byington Janior, proprietario da Sonofilms S.A., e como um de seus
diretores Wallace Downey, da Waldow Filmes.

A Distribui¢do Nacional foi fundada no Rio de Janeiro em 03 de agosto de 1936,
e, embora em sua ata de constituicdo ndo conste o nome de Byington Janior, este
aparecera dois anos depois participando de uma assembléia geral extraordinaria ao lado
de Edgard Batista Pereira, Jorge de Paiva Meira, José Marques Gomes e José Luiz de
Souza Lima, como o quinto acionista a completar 99% das acdes da empresa.?*®

As sucessivas gestdes de Isaac Raphael Benoliel como diretor-presidente da DN,
durante os anos 1938-42, chegaram a resultados positivos, como o lucro liquido de

4:034%400 relativo ao exercicio de 1940. O relatério da diretoria refere-se a esse saldo

28 «UNIAO Cinematografica Brasileira S.A. Ata da Assembléia Geral de Constitui¢ao realizada em 28 de

julho de 19477, cit., p. 11641.
9 Cf. “DISTRIBUICAO Nacional S.A.” Diario Oficial (Segdo 1) (205). Vol 1. Ano LXXV. Rio de
Janeiro: 03 set 1936, pp. 19541-2.; e “DISTRIBUICAO Nacional S.A. Ata da Assembléia Geral
Extraordinaria da Distribuicdo Nacional S.A. realizada em 11 de maio de 1938. Diario Oficial (Secéo I)
(126) Vol 1. Ano LXXVII. Rio de Janeiro: 03 jul 1938, p. 11096.
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como um exemplo de que a DN estava em uma situagdo “bastante satisfatoria”,
sobretudo por conta dos avancos percebidos no setor da distribuicdo de filmes, que
vinha se difundindo “cada vez mais”. A DN estaria, assim, conseguindo atingir “os
pontos mais remotos do pais”.?*°

Deve-se ressaltar que aquele periodo correspondeu a uma nova fase da
Sonofilms S.A. que, retomando suas atividades nas instalaces recém-adaptadas na
avenida Venezuela, em novembro de 1938, conseguiu realizar Banana da terra, com
direcdo de Ruy Costa, filmado em dois meses e langcado com sucesso no comego do ano
seguinte nos trés cinemas da Metro-Goldwyn-Mayer. Além disso, de acordo com um
relatorio da Sonofilms divulgado em maio de 1939, “grande soma de trabalhos” foi
executada “nas diversas se¢des” do estudio diretamente para a DN.?*!

Essa situacdo aparentemente promissora foi abalada por um incéndio que, em
novembro de 1940, atingiu a Sonofilms, deixando inacabado o filme Asas do Brasil, de
Raul Roulien (mais tarde refilmado por Moacyr Fenelon na Atlantida, em 1947), e
acarretando o fechamento definitivo do estidio. No ano seguinte, em 30 de maio, a
Distribuicdo Nacional alterou seus estatutos, propondo a substituicdo do cargo de
diretor-técnico pelo de diretor-superintendente, cujas atribuicGes, mais amplas do que as
que cabiam ao anterior, incluiam responsabilidades sobre as partes financeira, contabil,
administrativa, técnica e comercial, além das func6es de secretariado. Em 11 de maio de
1942, Romero Rothier Duarte foi eleito diretor-presidente da DN, e Alipio Ramos
diretor-superintendente.

A gestdo Duarte-Ramos também apresentou resultados satisfatérios. O ano de
1944 possibilitou a Distribuicdo Nacional um lucro liquido de Cr$ 42.099,60; em 1945,

o saldo é menor (Cr$ 23.379,50) mas, ainda assim, positivo.?>* J4 1946 apresenta em

20 «DISTRIBUICAO Nacional S.A. Relatério da diretoria”. Diério Oficial (Segol). (144). Ano LXXX.
Rio de Janeiro: 24 jun 1941, pp. 12889-90.
210 relatério ndo da informacdes precisas sobre esses trabalhos, provavelmente curtas e cinejornais.
“SONOFILMS, S.A. Relatorio da diretoria a ser apresentado a Assembléia Geral Ordinaria da Sonofilms
S.A., arealizar-se em 16 de maio de 1939.” Diario Oficial (Secdo 1) (105). Vol 2. Ano LXXVIII. Rio de
Janeiro: 09 maio 1939, p. 10723.
%2 «DISTRIBUICAO Nacional S.A. Ata da Assembléia Geral Extraordinaria de 30 de maio de 19417 ¢
“Ata da Assembléia Geral Ordinaria realizada a 11 de maio de 1942”. Diario Oficial (Secéo I) (259). Vol
1. Ano LXXXI. Rio de Janeiro: 07 nov 1942, pp. 16446-7.
3 Cf. “DISTRIBUICAO Nacional S.A. Ata da Assembléia Geral Ordinaria da Distribuicdo Nacional
S.A. realizada a 5 de abril de 1945, as 14 horas, na sede social”. Diario Oficial (Se¢éo I). (96), Vol 5. Ano
LXXXIV. Rio de Janeiro: 28 abr 1945, p. 7786; e “DISTRIBUICAO Nacional S.A. Ata da Assembléia
Geral Ordinaria da Distribuicdo Nacional S.A., realizada a 29 de abril de 1946, as 14 horas, na sede
social”. Diario Oficial (Secdo 1) (117). Vol 4. Ano LXXXV. Rio de Janeiro: 25 maio 1946, pp. 7815-6.
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seu balanco de lucros e perdas um prejuizo de Cr$ 53.947,70. A justificativa para esse
deficit é apresentada aos acionistas no relatorio da diretoria datado de 20 de margo de
1947:.

Se bem examinarmos as contas e cifras do balanco verificamos, entretanto, que nao foi
aumento de despesas que determinou o prejuizo e sim diminui¢do de renda. Por outro
lado, essa diminuicdo de renda ndo provém de menores negdcios em jornais e
complementos cinematogréaficos e sim do rompimento prematuro do contrato de

distribuicdo de filmes de grande metragem que conosco mantinha uma empresa

produtora nacional.***

A “empresa produtora” a qual se refere implicitamente o relatério € na verdade a
Atlantida, que nos anos 1944-5 havia langado nos cinemas, com distribuicdo da DN, os
filmes Romance de um mordedor (José Carlos Burle, 1944), Nao adianta chorar
(Watson Macedo, 1945) e Vidas solidarias (Moacyr Fenelon, 1945). O grande sucesso
da produtora, Este mundo é um pandeiro, dirigido por Watson Macedo, produzido em
1946 e lancado no ano seguinte, foi distribuido pela prépria Atlantida; ja a partir de
1947, todos os filmes da empresa passaram a ser distribuidos pela Unido
Cinematogréafica Brasileira, de Luiz Severiano Ribeiro Junior.

Diante disso, conclui o relatério, singelamente:

nada pdde fazer a diretoria da [DN], a ndo ser promover a producdo de filmes de grande

metragem para sua propria distribuicdo. Aliés, essa nos parece ser a Unica solugéo para

o bom andamento dos negécios sociais e serd nossa orientacdo para o ano de 1947.%°

[grifos meus]

A “Unica solucao” ja estava sendo aventada ha pelo menos um ano, a julgar pela
entrevista que Alipio Ramos concedeu a Cine-Reporter, na qualidade de diretor da
Distribuicdo Nacional e de produtor responsavel pelos cinejornais da Cinelandia Filmes.

Naquela ocasido (junho de 1946), o assunto do momento era justamente o aumento do

4 «DISTRIBUICAO Nacional S.A. Relatorio da diretoria, balanco geral, conta de lucros e perdas e
parecer do conselho fiscal a serem apresentados em Assembléia Geral Ordinaria.” Didrio Oficial (Secéo
1). (74). Vol 4. Ano LXXXVI. Rio de Janeiro: 29 mar 1947, p. 4352.

2% «DISTRIBUICAO Nacional S.A. Relatorio da diretoria, balanco geral, conta de lucros e perdas e
parecer do conselho fiscal a serem apresentados em Assembléia Geral Ordinaria.”, cit.
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numero de filmes brasileiros para exibicdo obrigatoria, sobre o qual Alipio Ramos
opinou em tom bastante favordvel, anunciando inclusive a decisdo de passar da
producdo de curtas e cinejornais para a realizacdo de longas-metragens, com um projeto
intitulado Querida Suzana.?*®

De fato, no ano seguinte a essa entrevista, a comedia Querida Suzana (Alberto
Pieralisi, 1947) foi realizada, ndo pela Distribuicdo Nacional, mas pela Cinelandia
Filmes em associacdo com Luiz Severiano Ribeiro Janior (Cinegrafica Sdo Luiz), que
também era, juntamente com José de Souza Barros, um dos proprietarios da
Cinematografia Imperial Ltda., um pequeno estudio improvisado em um galpéo situado
na Praca da Cruz Vermelha, regido central do Rio de Janeiro, onde foi rodado o filme.?’

Lancado em 1947 pela UCB nos cinemas da empresa Severiano Ribeiro apenas
como uma realizacdo da Cinegréafica Sdo Luiz, Querida Suzana € na verdade o produto
de um modelo “hibrido”, fruto da unido de empresas aparentemente independentes entre
si, obedecendo a um sistema de producdo tipico do cinema brasileiro daquele periodo
(producdo associada articulada ao sistema de cotas) mas ao mesmo tempo ja
prefigurando a acdo verticalizada que vai caracterizar a Atlantida. Afinal, Querida
Suzana, o longa-metragem de estréia da Cinelandia Filmes, havia sido co-produzido,
distribuido e exibido por Luiz Severiano Ribeiro Junior.

Mas a questdo ndo se resume a isso. Ao produzir e distribuir Querida Suzana,

Ribeiro Janior automaticamente punha um ponto final a concorréncia da Distribuicao

%6 «A CINELANDIA Filmes passa dos filmes complementares a produgio de longa-metragem”. Cine-
Repoérter (545). Ano XIII. Sdo Paulo: 29 jun 1946, p. 13.

7 A Cinematografia Imperial fazia parte dos ativos imobilizados da Companhia Cinematogréfica Tapuia,
de José de Souza Barros, um nome ligado a exibigdo. Cf. “COMPANHIA Cinematografica Taptia.
Relatorio da Diretoria.” Diario Oficial (Secéo I). Rio de Janeiro: 04 jun 1948, pp. 8356-7. Segundo Luiz
de Barros, a Imperial pertencia a Ribeiro Junior. Cf. BARROS, Luiz de. Minhas memdrias de cineasta.
Rio de Janeiro: Artenova/Embrafilme, 1978, p. 161. Uma nota em A Cena Muda indica que pelo menos
desde 1947 Severiano ja seria “dono de uma parte daquele estidio”. Cf. “BOA noite”. A Cena Muda (2)
Vol 27. Rio de Janeiro: 14 jan 1947, pp. 04-5. A Cinegrafia Imperial serviu de palco para os primeiros
filmes de longa-metragem produzidos pela FAN - Filmes Artisticos Nacionais, de Alexandre Wulfes,
Jardim do pecado (Leo Marten, 1945) e No trampolim da vida (Franz Eichorn, 1946); para o primeiro
filme produzido pela Tapuia, de J. de Souza Barros, o documentéario carnavalesco Folias cariocas
(Manoel Jorge e Hélio Tys, 1948); além de vérios filmes de Luiz de Barros. A serem verdadeiras as
indicacdes de Jonald, cronista do jornal A Noite, o filme Mundo estranho (Franz Eichorn, 1948), rodado
em parte na Imperial, uma co-producdo entre Alemanha, Brasil e Argentina falada em quatro idiomas
(portugués, inglés, alemdo e castelhano), com cenas passadas na Amazonia, ja contava com o interesse ou
a participagdo efetiva de Luiz Severiano Ribeiro Junior. Cf. JONALD. “Notas de interesse”. A Noite. Rio
de Janeiro: 27 jul 1947, s/p. Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia. Cf. também JORGE,
Manoel. “A Cinematografia Imperial.” Democracia. Rio de Janeiro: 02 out 1947, s/p. Recorte de jornal
pertencente ao Arquivo Cinédia; e COTRIM, Costa. “Assim se conta a historia...” Forca da Razéo. Rio
de Janeiro: 21 set [1949], s/p. Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Pedro Lima, Cinemateca
Brasileira de Séo Paulo.
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Nacional. Esta, ao contrario do que se previra em 1947, ndo seguiu produzindo nem
distribuindo seus préprios filmes, apesar de contar com a superintendéncia de Alipio
Ramos, teoricamente o maior interessado em que isso acontecesse. Mas em 1947,
Alipio Ramos ja ndo era apenas o produtor responsavel pela Cinelandia Filmes, ou o

diretor-superintendente da DN. Também era o diretor de producao e acionista da UCB.

3. 3. A Comissdo Central de Precos e a “politica da boa vizinhanga”

Em 1948, a Unido Cinematografica Brasileira foi alvo de uma acirrada
campanha na imprensa, inserida no longo capitulo de uma batalha travada no meio
cinematogréfico brasileiro (especialmente concentrada no Rio de Janeiro) contra o
chamado “truste” do grupo Luiz Severiano Ribeiro, disputa mediada pelo governo
federal na qual se envolveram exibidores, produtores e jornalistas.

A origem dessa batalha remonta a 1946. Em 28 de agosto daquele ano, a
Companhia Brasileira de Cinemas lancou O ébrio (Gilda de Abreu, 1946) nos cinemas
Vitéria, América, Madureira, Floriano e Piraja.”>® Mesmo apresentando excelentes
resultados de bilheteria, correu a noticia de que o filme produzido pela Cinédia,
cumprida apenas a sua primeira semana, seria retirado de cartaz para que entrasse em
exibicdo a producdo hollywoodiana Gilda (Gilda, Charles Vidor, EUA, 1946), com
aumento de pre¢os no cinema lancador (Palécio) e circuito. Uma onda de protestos foi
desencadeada pelos estudantes ligados a UNE, que depredaram alguns dos cinemas da
cadeia Severiano Ribeiro na Cinelandia. Por conta dessa reacdo, até certo ponto
inesperada, a CBC acabou mantendo O ébrio em cartaz e adiando o langamento de
Gilda para o final do més de setembro. O protesto dos estudantes, para além do caréater
nacionalista de defesa do filme brasileiro, apontou para a necessidade de
regulamentacédo dos pregos dos ingressos, provocando a acao do governo federal através
da Comissdo Central de Pregos.?*

A CCP estabeleceu a Portaria n° 58, datada de 02 de julho de 1948, pela qual se
impunha o tabelamento dos ingressos e uma reclassificagdo dos cinemas por quatro
grupos — A, B, C e D. O paragrafo 13 dessa portaria tratava do sistema de percentagem

na locacdo de filmes, estabelecendo o teto de 40% da renda para o locador, isto €, para 0

28 ASSAF, Alice Gonzaga. 50 anos de Cinédia. Rio de Janeiro: Record, 1987, pp. 108-9.
29 Cf. GONZAGA, Alice. Palacios e poeiras. 100 anos de cinemas no Rio de Janeiro: Record/Funarte,
1996, p. 209.
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distribuidor, o importador de filmes ou o produtor. Mais tarde, essa percentagem foi
modificada, sendo aumentada para 42%.

Esse ultimo item é bastante significativo, pois resulta de uma queda-de-braco
entre exibidores (liderados por Luiz Severiano Ribeiro) e distribuidores/importadores de
filmes estrangeiros. Os representantes das majors pressionaram a CCP argumentando
que as negociagdes com os exibidores variavam em torno de 50, 60 e até mesmo 70%,
razdo pela qual o teto fixado em 40% seria muito abaixo dos precos praticados.

Em 16 de julho, portanto dias depois de estabelecida a Portaria n°® 58, o vice-
presidente da CCP, major Idino Sardenberg, reuniu em uma mesa-redonda exibidores e
importadores para decidir qual seria afinal o teto para a locacdo de filmes. A reunido
comecou em clima de aparente harmonia entre ambas as partes, com a apresentacao,
pelos importadores, das provas de que os exibidores vinham negociando percentagens
duas ou trés vezes maiores do que a proposta pela CCP. Luiz Severiano Ribeiro (pai de
Ribeiro Janior), que até entdo mantinha-se calado, aparentemente concordando com as
explicagdes dos distribuidores/importadores, foi instado a dar uma declaragdo sobre o
assunto. Sua resposta foi absolutamente desconcertante: “Nunca em minhas casas
exibidoras paguei mais de 40 por cento pela locagdo de um filme cinematografico”.

Nenhum dos importadores presentes soube ou quis contestar a afirmacdo do
exibidor. Diante disso, o vice-presidente da CCP encerrou a reunido fechando o teto da
locacdo em 40%, sob o argumento de que se os distribuidores e importadores podiam
alugar um filme por essa porcentagem para um exibidor, fosse ele quem fosse, também
0 poderiam fazer para os demais, a menos que se tratasse de algum tipo de privilégio.
Novamente, ndo houve contestacio.?*

A derrota dos distribuidores e importadores de filmes estrangeiros teve resposta
imediata, com a ameaca das majors instaladas no Brasil de suspender a distribuicdo de
filmes norte-americanos e de ndo renovar contratos com os exibidores. No final de
setembro, anuncia-se a vinda de Gerald M. Mayer, entdo diretor-gerente do
Departamento Internacional da Motion Pictures Association of America, para discutir o

assunto com a Comisséo Central de Precos.?*

%0 A reuniio esta narrada em “DESARMADOS os distribuidores na sua pretensdo de maiores
percentagens na locagdo de filmes”. Diario Carioca. Rio de Janeiro: 17 jul 1948, s/p. Recorte de jornal
pertencente ao Arquivo Cinédia.
201 “pLEITEIAM os americanos absoluta liberdade no comércio de filmes”. O Jornal. Rio de Janeiro: 30
set 1948, s/p. Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.
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A passagem de Gerald M. Mayer pelo Rio de Janeiro transcorreu em clima de
aparente cordialidade. No dia 07 de outubro, o representante de Hollywood entregou a
Idino Sardenberg um relatorio sobre “os interesses das empresas americanas, quanto a
locacdo de filmes cinematograficos”. Em seguida, recebeu jornalistas e cronistas
cinematograficos na Associacdo Brasileira de Imprensa, onde também funcionava a
ABCC (Associagdo Brasileira dos Cronistas Cinematograficos). Na entrevista coletiva,
Mayer declarou ter sido recebido “da maneira mais afavel” pelo major Sardenberg, o
que o levava a acreditar em uma “solugao satisfatoria” para o caso. E reiterava de forma

velada as ameacas das majors:

Os produtores que represento ndo estdo olhando o que pode acontecer num dia ou hum
ano. Aspiramos ver os nossos filmes nas telas do Brasil, durante muitos anos, uma vez
que o publico brasileiro continua a dispensar-lhe a espléndida acolhida que Ihes tém

proporcionado no passado.?®?

O vice-presidente da CCP comprometeu-se a convocar hovamente exibidores e
importadores para debaterem com o representante da MPAA uma solucdo para o caso.
Em outubro de 1948, a CCP decidia pelo teto de 42%. O pequeno acréscimo sinalizava
a tentativa de conciliar os interesses, mas ainda assim era um valor bem abaixo do que o
pleiteado pelas majors. De acordo com o depoimento de Sardenberg, a CCP procurou

desempenhar um papel de mediadora “imparcial”:

O debate partiu [...] com a pretensdo dos distribuidores de uma margem de 50 por cento;
0s exibidores a esta proposta, contrapuseram outra, fixando aquela margem em 40 por
cento. A CCP deixou livre o debate aos litigantes. No fim, a questéo foi fechada pelos
distribuidores, reduzindo a sua proposicdo de 50 para 44 por cento. SO entdo a
subcomissdo interveio apresentando como base para 0s entendimentos, a média
aritmética das duas propostas em jogo, ou seja, 42 por cento, sendo entdo firmado o

acordo e ratificada a portaria da CCP.?*

262 «COMISSAO Central de Precos”. Jornal do Commercio. Rio de Janeiro: 08 out 1948, s/p. Recorte de
jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.
%63 «CONFLAGRADO o mundo”. Vanguarda. Rio de Janeiro: 20 out 1948, s/p. Recorte de jornal
pertencente ao Arquivo Cinédia.
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O episodio deixou claro aos observadores que o poder de fogo de Luiz Severiano
Ribeiro era suficientemente forte para pesar nas decisdes de um 6rgdo do governo,
deliberando n&o a favor, mas contra as distribuidoras e os importadores de filmes
estrangeiros instalados no pais.?®* O que se seguiu foi uma curiosa polarizacdo nas
analises publicadas na imprensa, em que tanto Luiz Severiano Ribeiro quanto as
companhias estrangeiras eram acusados de manobrar os resultados.

Para um cronista como Manoel Jorge, a presenca de Gerald M. Mayer no Brasil
era a prova de que Hollywood vinha “restringindo os meios e [as] condi¢des capazes de
favorecer a desejada e justa expansdo do cinema nacional”, pois ndo sé se ameacava o
setor exibidor com a suspenséo de contratos e a exportagao de “interminaveis abacaxis”
como, sob as ordens dos “chefdes de Los Angeles”, instruia-se as fabricas de filme
virgem, sediadas nos EUA, a reduzirem as remessas para 0 pais, atingindo assim a
producdo local.?®® A evidéncia ndo permitiria mais pensar que as “cogitacdes
imperialistas” ndo passassem de “pura e simples coincidéncia dos fatos e das coisas™.?*®
Porém, o que de fato ndo se poderia admitir era que os filmes brasileiros fossem
prejudicados com a escassez do filme virgem: “O Governo diz que ampara o cinema
brasileiro. Numa hora dessas € que deveria prova-lo. Tem meios para fazé-lo, e se nao
fizer estara perdendo a confianga do produtor nacional”.?’

Segue em outra direcdo um artigo publicado no Correio da Manh&, néo
assinado, mas provavelmente escrito por Antdnio Moniz Vianna, colunista de cinema
que fazia sistematica campanha contra Severiano Ribeiro. Para o articulista, ao

contrariar os interesses dos distribuidores e importadores e fixar em 40% a locagéo de

24 Esse jogo de forgas entre Severiano Ribeiro e as majors remonta aos anos 1930, justamente quando o
primeiro se torna, em maio de 1935, o principal acionista da Companhia Brasileira de Cinemas,
arrendando uma série de salas e concentrando o circuito langador no centro da cidade. Com isso,
Severiano conseguiu maior margem de negociagdo com as distribuidoras norte-americanas, que desde 0s
anos 1920 vinham impondo regras totalmente desfavordveis ao setor exibidor no que diz respeito aos
precos cobrados por filme e & pratica do block-booking, ou seja, a venda por lote. Ampliando o circuito
com a CBC, Severiano cobrava ingressos cada vez mais baixos, tornando o sistema de percentagem
pouco vantajoso. Ao mesmo tempo, as ameacas de boicote por parte das distribuidoras norte-americanas
ja ndo faziam mais sentido, pois com isso elas deixariam de contar com as principais casas langadoras da
capital federal. A solucdo implicou no recuo momentaneo das majors, o que na verdade sé revelava a
capacidade das mesmas de sustentarem durante o tempo necessario uma posicdo de desvantagem para, em
seguida, recuperarem o controle. Continuando a langar os filmes nos cinemas da cadeia de Severiano
Ribeiro, as distribuidoras norte-americanas apostavam no reaquecimento do mercado e numa futura
readequacdo dos lucros, a ser negociada em bases menos tensionadas. Cf. GONZAGA, Alice. Op. cit., pp.
174-5.

2% JORGE, Manoel. “Hollywood faz pressio contra o filme nacional?” O Mundo. Rio de Janeiro: 05 fev
1949, p. 05.

266 JORGE, Manoel. “Menos filme virgem!” O Mundo. Rio de Janeiro: 24 dez 1948, p. 05.

267 JORGE, Manoel. “Menos filme virgem!”, cit.
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filmes, a CCP na verdade patrocinava e até regulamentava o “truste” de Severiano
Ribeiro, pois a escolha de um teto por si sO indicava que as porcentagens praticadas
poderiam eventualmente ser bem menores. Com isso, perderiam ndo apenas 0s
distribuidores, “grandes e pequenos”, mas também os produtores nacionais, “que serao,
mais do que nunca, meticulosamente triturados”. A argumentacdo de que os
distribuidores de filmes estrangeiros de fato negociavam a base de 50 ou 60% é

retomada, desta vez especificando quais seriam os exibidores sujeitos a tais valores:

[...] os distribuidores [importadores] que mantém com outros exibidores (Vital [Ramos]
de Castro, Marc Ferrez, Domingos Segreto, no Distrito Federal) contratos na base de
50%, em alguns casos até de 60%, terdo que trocar de locatario, uma vez que,
trabalhando na mesma base [40%)] o sr. Vital de Castro, por exemplo, e 0 sr. Severiano
Ribeiro, &€ mais compensador distribuir com o segundo [...] em virtude de seus cinemas
se espalharem pelos quatro cantos do pais, e, na prépria Capital, ter quatro vezes mais
cinemas que o sr. Vital de Castro.

Evidencia-se a desvantagem dos “exibidores independentes” em relagdo a
Severiano Ribeiro. Diante disso, pergunta o articulista: “por onde anda aquele inquérito
iniciado pela CCP no sentido de apurar a existéncia de um trust de cinemas?”?%®

E curioso observar como essas duas visdes recorrentes no meio cinematografico
— uma relativa a pressdo exercida pelas majors e a outra acusando a existéncia de um
monopolio de exibicdo comandado por Luiz Severiano Ribeiro —, naquele momento nao
estdo imbricadas, o que em parte decorre de posi¢cOes ideoldgicas diversas sustentadas
pelos textos, a primeira de cunho “intervencionista” e a segunda fundamentalmente
“liberal”. Ambas, no entanto, referem-se a um problema comum — a fragilidade da
producdo nacional diante do mercado de exibicéo.

No caso de Manoel Jorge, trata-se de alertar o Estado para a pressdo que fazem
as empresas norte-americanas sobre as tentativas de se criar no Brasil uma industria de
filmes, 0 que ironicamente deveria incluir o grupo Severiano Ribeiro, j& que 0 mesmo
fazia parte da industria a ser protegida; ja o Correio da Manha, em chave ideoldgica
bem proxima as argumentacdes de Moniz Vianna, usa o mote da “producdo nacional”

apenas como forma de endossar a defesa dos distribuidores de filmes estrangeiros contra

268 «A CCP a favor do exibidor-moér”. Correio da Manha. Rio de Janeiro: 03 ago 1948, s/p. Recorte de
jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.
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Luiz Severiano Ribeiro, tomando como ponto de partida a acusacdo da préatica
monopolista pelo segundo.

A pergunta que encerra 0 artigo do Correio da Manha acerca do “trust de
cinemas” retoma, por sua vez, um Significativo episoddio acontecido em meio aos
trabalhos da CCP, e que dard a disputa entre os importadores e os exibidores uma
dimensdo bem maior e mais dramaética, envolvendo em definitivo a parte que até entdo
mantivera-se retraida, isto é, a classe dos produtores de filmes. Esse episodio decorreu

de uma ac¢do vinda ndo de um produtor, mas de um exibidor: Domingos Segreto.

3.4. A UCB e o “truste”

Diretor-presidente da Empresa Paschoal Segreto S.A. e ex-presidente do
Sindicato das Empresas Exibidoras Cinematograficas do Rio de Janeiro, Domingos
Segreto era também o proprietario do Cine Sdo José, desde meados da década de 1930
arrendado por Luiz Severiano Ribeiro. O Cine S8o José era uma peca importante na
negociacdo de Severiano Ribeiro com as majors, pois compunha, juntamente com
outros cinemas também arrendados pelo primeiro (o Pathé-Palace, de propriedade de
Marc Ferrez; o Iris e o Ideal, de Jodo Cruz Jinior) e o circuito da Companhia Brasileira
de Cinemas, um conjunto de salas lancadoras centrais, estratégicas para 0S
distribuidores de filmes estrangeiros.?*

Em 1948, diante da perspectiva de alteracbes no mercado cinematografico, a
Empresa Paschoal Segreto ndo renovou o contrato de arrendamento do Cine S&o José.
Severiano Ribeiro Junior procurou demover o proprietario dessa decisao; ndo obtendo
sucesso, tentou envolver os demais acionistas da Empresa Paschoal Segreto,
aparentemente para tornar fragil a posicdo de seu diretor-presidente perante 0s s6cios. "
O rompimento entre os dois exibidores veio logo em seguida, sendo levado a publico
por uma carta de Domingos Segreto ao Sindicato das Empresas Exibidoras
Cinematogréaficas do Rio de Janeiro. A carta, datada de 25 de maio, solicitava em

carater “irrevogavel” o desligamento da Empresa Paschoal Segreto do quadro de sécios

%9 Cf. GONZAGA, Alice. Op. cit., pp. 211-2.
20 Cf. SILVA, Celso do Valle. Carta datada de 12 de junho de 1948. O Globo. Rio de Janeiro: jun 1948,
s/p. Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia. Transcrito em GONZAGA, Alice. Op. cit., pp.
233-4, nota 44.
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daquele Sindicato, devido a atuacdo do grupo Severiano Ribeiro junto a agremiacao.

Com isso, resguardava-se

o direito legitimo de vir a publico, quando oportuno ou necessario, para denunciar aos
poderes da Republica e a opinido brasileira as manobras celeradas gque se processam nos
meios cinematogréaficos visando a constituicdo de verdadeiro trust armado de poderes e
influéncias capazes de esmagar quantos, sem medir sacrificios, desejem trabalhar pelo
progresso da industria exibidora, desvirtuando as finalidades de nossa associacdo de

classe.?™

O fato ganhou enorme repercussdo, ampliada pelas entrevistas que Domingos
Segreto concedeu a imprensa. Nelas, acusava o sindicato dos exibidores de ser
manobrado pelo grupo Severiano Ribeiro, representado pelo poderoso exibidor e por
seu filho Luiz Severiano Ribeiro Junior. Donos do “maior circuito de casas exibidoras
do Brasil, com ramificagdes no Rio, Belo Horizonte, Juiz de Fora e Norte do pais”,
mantinham sob controle a quase totalidade dos exibidores e dos produtores. Assim, 0s
Severiano Ribeiro constituiam uma “crescente ameaga” aos que desejavam o “progresso
da industria exibidora”. Reagindo a isso ¢ que a Empresa Paschoal Segreto havia se
tornado “independente”, no que esperava ser seguida por outros exibidores interessados
em constituir um novo sindicato de classe.??

O que constitui novidade nos depoimentos de Domingos Segreto ndo é
propriamente a acusacdo de monopdlio exercido por Severiano Ribeiro — de resto, uma
acusacdo que pesava sobre o dono da Companhia Brasileira de Cinemas desde 0s anos

1930.® O dado realmente novo na fala de Segreto é a identificacdo de uma

"I SEGRETO, Domingos. “A EMPRESA Paschoal Segreto desliga-se do Sindicato das Empresas
Exibidoras Cinematograficas do Rio de Janeiro”. Correio da Manh&. Rio de Janeiro: 29 maio 1948, s/p.
Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.
272 Cf. “NA berlinda o sr. Luiz Severiano Ribeiro”. A Cena Muda (24). Vol 28. Rio de Janeiro: 15 jun
1948, p. 04; e “UM trust, com tentdculos de polvo, asfixia a industria cinematografica brasileira”. A
Noticia. Rio de Janeiro: 29 maio 1948, s/p. Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.
2% Observe-se, como exemplo, os dois artigos que Alfredo Sade publica no jornal A Batalha, em marco
de 1935. Neles, o autor acusa os distribuidores-importadores de serem 0s Unicos responsaveis pela
ascencdo de Luiz Severiano Ribeiro, ha pouco tempo dono de 20 salas e agora controlando 35. “Em geral
os distribuidores fogem a competigdo e entregam toda a produgdo por um ‘X’ qualquer de prego ao
segundo exibidor, que [naquele momento era] o sr. Luiz Severiano Ribeiro. E aos primeiros exibidores
[Francisco Serrador, Adhemar e Vivaldi Leite Ribeiro e os Irmdos Ponce] pretendem arrancar até a
camisa que eles vestem, exigindo a compensacdo que o segundo exibidor, estribado nas suas 35 casas
espelhadas pelos bairros, lhes nega. [...] Antes que o sr. Ribeiro desfrutasse o prestigio da forca que tem
hoje, os distribuidores cuidavam, a sério, do lancamento dos seus filmes, fazendo publicidade autbnoma e
exibindo-os com percentagens definidas segundo a classe dos mesmos.” Em outro artigo, Sade prossegue:
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distribuidora — a Unido Cinematografica Brasileira — como a “espinha dorsal” desse
“truste”. Diz o diretor-presidente da Empresa Paschoal Segreto, em entrevista a A Cena
Muda:

[A UCB, empresa] aparentemente autbnoma, é apenas uma distribuidora de filmes
produzidos no Brasil, de longa ou pequena metragem, e de filmes avulsos, isto é, de
outros produtores menores do estrangeiro, quer americano, ingleses, mexicanos, etc.
Pois bem: a UCB cobra ao produtor, para distribuir nos outros cinemas que nao
pertencem ao circuito do sr. Luiz Severiano Ribeiro, mas dele dependem [...] a
percentagem de 20 a 30% sobre o seu resultado financeiro. E os cinemas para exibirem
esses filmes, pagam ao sr. Luiz Severiano Ribeiro, cerca de 50% da receita liquida. O
saldo é repartido entre 0 dono do cinema e o produtor. Assim, o sr. Luiz Severiano
recebe cerca de 70% da renda do filme, por isso que a UCB lhe pertence sem empatar
qualquer capital. Exemplificando: um filme rend[e] dois milhdes de cruzeiros. Pela sua
distribuicdo a UCB recebe Cr$ 400.000,00 (20%). Sobram Cr$ 1.600.000,00. Desse
saldo, 60% sdo para o sr. Luiz Severiano Ribeiro e o resto, Cr$ 800.000,00 para o

produtor e os donos dos cinemas.?’

A denuncia de Domingos Segreto tem um carater quase inaugural. A partir dai,
serdo freqiientes na imprensa as exemplificagdes de “como age o truste”, seguindo
todas, basicamente, 0 esquema tracado por Segreto, inclusive apontando a centralidade
da UCB no esquema comercial do grupo comandado por Severiano Ribeiro.?”

“O que havia [por parte dos distribuidores-importadores] era a acomodagdo simplista. Entregavam (com
excecdo de um ou dois distribuidores) toda a producdo ao sr. Luiz Severiano Ribeiro e depois dos filmes
fartamente exibidos em seus 20 cinemas, entregavam-nos aos demais exibidores. Estes roiam os 0ssos
que aquele deixava. A maioria dos exibidores independentes ndo resistindo a esse golpe, ndo teve outro
recurso sendo entregar as suas casas ao sr. Luiz Severiano Ribeiro. Este [...] passou a dominar
soberanamente 0 mercado cinematografico [...]. Dai o panico entre os distribuidores, que, com 50, 60 ou
70 filmes anualmente importados, tremem diante da expectativa de vé-los mofando nos cofres.” A
solugdo seria “prestigiar” os exibidores “independentes”, como Vital Ramos de Castro. Assim, “o sr.
Severiano [teria] de entrar na concorréncia. E quem lucraria? O préprio distribuidor. Ainda é tempo para
isso. Mais tarde serd impossivel.” Cf. SADE, Alfredo. “A Cinelandia em panico! 35 cinemas num trust”.
A Batalha. Rio de Janeiro: 23 mar 1935, s/p., ¢ SADE, Alfredo. “A Cinelandia em panico! Um caminho
no caos”. A Batalha. Rio de Janeiro: [24] mar 1935, s/p. Recortes de jornal pertencentes ao Arquivo
Cinédia.

214 «“N A berlinda o sr. Luiz Severiano Ribeiro”, cit.

25 O Correio da Manha ira repisar esse aspecto, em artigos e editoriais, como sempre usando o “filme
nacional” — e também as distribuidoras de filmes europeus — como arma retérica para reforcar as
acusagdes contra o grupo Severiano Ribeiro: “A U.C.B. [foi] o golpe decisivo contra o filme nacional de
longa-metragem e contra as novas companhias européias, surgidas apés a guerra. Como principal
acionista e diretor da Atlantida, nos seus cinemas o sr. Severiano Ribeiro sé esta interessado em exibir os
filmes da sua companhia produtora. Mas no caso de algum outro produtor nacional pretender exibir um
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A conseqliéncia imediata dessas revelacdes foi a formacdo, por parte da
Comissao Central de Precos, de uma subcomissdo destinada a investigar a existéncia ou
ndo do monopolio do grupo Luiz Severiano Ribeiro. Em 02 de junho de 1948, o
inquérito sobre o “truste” efetivamente tem inicio.?

Foram chamados a depor na CCP, alem do proprio Domingos Segreto, o
exibidor Vital Ramos de Castro; o diretor da Agéncia Nacional, Antbnio Vieira de
Melo; o ex-diretor da Divisdo de Cinema e Teatro do extinto DIP (Departamento de
Imprensa e Propaganda), Israel Souto; o cinegrafista e jornalista Paulo Cleto; o
presidente da Cooperativa Cinematografica Brasileira Ltda., Jodo Tinoco de Freitas; e
0s produtores Alexandre Wulfes, Carmen Santos e Adhemar Gonzaga. Todos
compareceram, com a significativa excecdo de Vital Ramos de Castro, que enviou em
seu lugar um advogado, estratagema recusado pela subcomiss&o.?’’

De todos os depoimentos, 0 mais alardeado pela imprensa foi sem duvida o de
Carmen Santos, que narrou as manobras de Luiz Severiano Ribeiro Janior para, por
meio da intervencdo de prepostos, retirar da Metro-Goldwyn-Mayer os direitos de
distribuicdo de Inconfidéncia Mineira (Carmen Santos, 1948) e, diante da recusa da
diretora em distribuir o filme pela UCB, as inUmeras pressdes exercidas por Ribeiro
Janior sobre os exibidores de outros estados nos quais 0 empresario possufa cinemas.?’®

A participacdo de Israel Souto na CCP também foi significativa. Por intermédio
desse ex-diretor da Divisdo de Cinema e Teatro do antigo DIP, outros detalhes

atribuidos a pratica comercial de Severiano Ribeiro foram revelados, tais como o

filme, quase sempre feito a custa de muito sacrificio, no circuito do monopolizador, o ingénuo é mandado
a U.C.B, a distribuidora. Ai se realiza a matanga. A distribuidora pede 30% da renda, o exibidor exige
50%. Ora, como distribuidor e exibidor significa Severiano Ribeiro, 80% pertencem a ele. Para o
produtor, que teve despesas, arriscou capital, enfrentou dificuldades, restam 20%.” Cf. “CINEMA e
truste. Golpe de morte no filme nacional.” Correio da Manh&. Rio de Janeiro: 12 jun 1948. Outro
exemplo, do mesmo jornal: “As condi¢gdes impostas [por Severiano Ribeiro] sdo as seguintes: 30% da
renda bruta tocam a UCB [...], 50% ao exibidor [...] e 20% ao produtor do filme que arcou com todo o
custo e responsabilidade da realizacdo, ou ao importador, que adquiriu o filme no estrangeiro, muita vez
por elevado preco, trazendo-o por conta prépria, pagando os impostos alfandegarios e as despesas do
transporte. Isto no caso da exibigdo na capital, em cinemas chamados ‘langadores’. No caso de segundas
exibicdes, a situacdo se agrava, oferecendo o sr. Ribeiro 0 que bem entende, ja sem se ater a
percentagens.” Cf. “A UNIAO Cinematogréfica Brasileira”. Correio da Manha. Rio de Janeiro: 05 jun
1948, s/p. Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.
276 Cf. “CARMEN Santos confirma a dentincia contra o trust”. O Jornal. Rio de Janeiro: 03 jun 1948, s/p.
Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.
21T «C ARMEN Santos confirma a dentincia contra o trust”, cit.
28 O caso, narrado em tom de filme de suspense, é detalhadamente reportado por JULIO, Roberio.
“Absorvente e implacivel o trust brasileiro de cinemas. Histéria de uma ofensiva ou a sabotagem
organizada contra o filme Inconfidéncia”. O Jornal. Rio de Janeiro: 09 jul 1948, s/p. Recorte de jornal
pertencente ao Arquivo Cinédia.
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recurso de segurar a estréia de um filme nacional por seis meses, retendo por igual
tempo a distribui¢do da renda obtida. Além disso, afirmava Souto, burlava-se o decreto
de protecdo ao filme de curta-metragem, produzido e oferecido aos exibidores por
Severiano Ribeiro a precos muito abaixo da concorréncia, levando 0s pequenos
produtores & faléncia.?”

Adhemar Gonzaga, por sua vez, relatou @ CCP um caso ocorrido com O ébrio,
filme distribuido pela UCB. O filme estava em sua terceira semana de exibi¢do, em
Recife, quando Ribeiro Junior propds um preco fixo para projeta-lo nos cinemas do
Ceard. Como o preco oferecido (Cr$ 5 mil) era proporcionalmente muito abaixo do que
o filme estava rendendo, e tendo Gonzaga e os demais co-produtores se negado a fazer o
acordo, Ribeiro Janior retirou o filme de cartaz, mesmo com o sucesso de publico, e
vetou a sua entrada em todos os outros cinemas fora de seu circuito, mas que mantinha
sob seu controle.?®

Dois desses nomes — Israel Souto e Adhemar Gonzaga — tinham ainda outro
ponto em comum contra o grupo de Luiz Severiano Ribeiro: a DFB (Distribuidora de

Filmes Brasileiros S.A.).

3. 4. 1. Neutralizando a concorréncia: Ribeiro Jinior e a DFB

Da mesma forma como ocorrera com a Distribuicdo Nacional S.A., Ribeiro
Junior terminou por controlar a DFB, tornando-se seu principal acionista. No entanto, o
caso desta Ultima distribuidora foi ainda mais traumatico para o meio cinematogréafico,
pois se tratava de uma organizacdo criada para agir em defesa dos interesses dos
pequenos produtores.

A formacdo da DFB esta intimamente relacionada ao papel dos produtores
cinematograficos na formulacdo de uma politica para o setor que implicasse na
participacdo interessada do Estado. Remete, portanto, aos primeiros anos da década de
1930 e ao inicio das relagdes entre o cinema brasileiro e o primeiro governo de Getulio

Vargas. A criagdo, em 1° de fevereiro de 1932, da ACPB (Associagdo Cinematogréafica

29 Cf. “UM ex-diretor do DIP acusa o truste cinematografico”. Diario da Noite. Rio de Janeiro: 12 jun
1948, s/p. Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia. A mesma reportagem fazia referéncia ao
produtor de complementos Alexandre Wulfes, que em depoimento a CCP revelou que se encontrava “na
contingéncia de vender suas maquinas, pois ndo [podia] mais viver como produtor, em face da asfixia a
que [vinha] sendo sua empresa submetida.”

280 Cf. “CINEMA e truste. Golpe de morte no filme nacional”, cit.
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dos Produtores Brasileiros), e a assinatura do Decreto n° 21.240, em 04 de abril do
mesmo ano, sdo conseqiéncias diretas dessa articulago.?

A ACPB nasceu de uma reacdo dos produtores a Associacdo Brasileira
Cinematogréafica, agremiacédo de importadores de filmes e de exibidores que mantinham
interesses comuns. Essa associacdo, liderada por Adhemar Leite Ribeiro, promoveu a |
Convencdo Nacional do Cinema, em 05 de janeiro de 1932, pleiteando do governo a
reducdo das taxas sobre a entrada de filmes impressos no pais com o objetivo de dobrar
a importacd0.?®? De acordo com Anita Simis e José Inacio de Melo Souza, 0 Decreto n°
21.240/32 (que em parte atendeu aos apelos dos exibidores e importadores, ao diminuir

a taxa dos filmes impressos®®®

) foi consequéncia das gestdes da ACPB sobre o ministro
da Educacéo, Francisco Campos. A elaboracdo do anteprojeto de lei partiu de um grupo
de estudos formado por, entre outros, Adhemar Leite Ribeiro, Francisco Venancio
Filho, Mario Behring e Adhemar Gonzaga.?®* Esses dois Gltimos nomes remetem, como
se sabe, a revista Cinearte (1926-1942) e a primeira campanha em favor da criacdo de
uma industria de cinema no Brasil, conduzida pelos entdo cinéfilos e jornalistas
Adhemar Gonzaga e Pedro Lima, entre os anos 1924-1927, respectivamente nas revistas
...Para Todos e Selecta.”®

De acordo com os estatutos da ACPB, a sociedade tinha por fim:

81 A ACPB foi oficialmente constituida apenas em 02 de junho de 1936. O Decreto n° 21.240/32,
assinado por Francisco Campos, Oswaldo Aranha e Getulio Vargas, nacionalizava o servi¢o de censura,
criava a taxa cinematogréafica para a educagdo popular e instituia a obrigatoriedade de exibicdo, em cada
programa cinematografico, de “um filme considerado educativo”, bem como a inclusdo quinzenal de um
cine-jornal e de “reportagens em numero suficiente”, filmados no Brasil com “motivos brasileiros”. O
artigo 13° abria também a possibilidade de exibicdo obrigatdria de um filme de longa-metragem por ano,
dependendo da “capacidade do mercado cinematografico brasileiro”, da qualidade e da quantidade dos
filmes de produgdo nacional. Cf. “Decreto n® 21.240 de 4 de abril de 1932”. In: VIANY, Alex. Op. cit.,
pp. 395-401. Sobre a criacdo da ACPB, cf. ASSAF, Alice Gonzaga. Op.cit., p. 10, e SIMIS, Anita. Op.
cit., pp. 99-100.
282 Cf. SIMIS, Anita. Op. cit., pp. 99-100. A autora relaciona a criacdo da Associacdo Brasileira
Cinematografica e a movimentagdo dos importadores e exibidores de filmes ao “contexto politico de
grandes transformacdes” e a “baixa do cdmbio, que aumentou o pre¢o do filme importado”, tanto virgem
quanto impresso.
253 SIMIS, Anita. Op. cit., p. 101.
284 SIMIS, Anita. Op. cit., pp. 93-4. Cf. também SOUZA, José Inacio de Melo. Agéo e imaginério de uma
ditadura: controle, coercdo e propaganda politica nos meios de comunicagdo durante o Estado Novo.
Dissertacdo de mestrado apresentada a ECA/USP, 1991, p. 82.
285 Acompanhando especificamente a trajetéria de Pedro Lima em Selecta, Arthur Autran estabelece uma
relagdo direta entre a campanha pelo cinema brasileiro e a idéia de organizar uma associacdo de
produtores cinematograficos, atendendo a uma necessidade de se criar um “centro coordenador” para o
setor. Trata-se, segundo Autran, do reflexo da tradigdo de um “pensamento autoritario” que estd na raiz da
“organizagdo legal das questOes trabalhistas brasileiras, profundamente influenciada também pelas
modernas idéias corporativas”. AUTRAN, Arthur. “Pedro Lima em Selecta”. Cinemais (7). Rio de
Janeiro: set-out 1997, pp. 59-60.
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Congregar em seus quadros todos os produtores de filmes nacionais; defender os
interesses do cinema brasileiro, onde quer que eles se encontrem, propugnando medidas
que o amparem e conduzam as suas altas finalidades sociais no meio brasileiro;
defender os interesses da classe dos produtores, proporcionando-lhes melhor ambiente
de realizagGes e maiores garantias economicas para a sua existéncia; sindicalizar-se,

para [...] melhor defender os interesses da classe.”®

Em sua primeira fase, a ACPB teve Armando Carrdo de Moura Carijé como
presidente; Carmen Santos, vice-presidente; Adhemar Gonzaga, secretario, e Jayme de
Andrade Pinheiro, tesoureiro.?®” Em 27 agosto de 1934, o artigo 13° do Decreto
21.240/32, que dispunha sobre a obrigatoriedade de exibicdo do curta-metragem, entra
em vigor. Dias antes, em 11 de agosto, cria-se a Distribuidora de Filmes Brasileiros
Ltda., com o intuito de fiscalizar a comercializacdo dos filmes produzidos pela
ACPB.?® Anita Simis informa que a DFB foi transformada em organizacéo comercial

somente em 18 de outubro do ano seguinte, com a seguinte formacao:

De um total de 500 cotas, a ACPB ficava com 300, Adhemar Gonzaga, com 50,
Armando C. de Moura Carijo, com 40, Alberto Botelho, com 40, Ernesto Simdes, com
30, Jayme de Andrade Pinheiro, com 20, Anibal Pinto de Paiva, com 10, e Fausto

Muniz com quatro, entre outros.?®

A posicdo de Adhemar Gonzaga como o0 segundo maior acionista se explica pelo
fato de que a DFB foi criada, na verdade, a partir do departamento de distribuicdo da
Cinédia, entdo em pleno funcionamento. Pondo em primeiro plano a organizagdo
classista, Gonzaga aceitou fechar a sua prépria distribuidora e ceder sua estrutura para a
fundacio da DFB.?*® Quem na época dirigia o departamento de distribuicdo da Cinédia
era Anibal Pinto de Paiva, que também se tornou acionista da DFB e, dez anos depois,

reaparecera como diretor-gerente da UCB.

286 “ASSOCIACAO Cinematogréfica de Produtores Brasileiros (Extrato de Estatutos)”. Diario Oficial
(Secdo I). Rio de Janeiro: 18 jun 1934, p. 1176.

%87 Cf. SIMIS, Anita. Op. cit., pp. 100-1.

288 Cf. ASSAF, Alice Gonzaga. Op. cit.., p. 12, e SIMIS, Anita. Op. cit., 112.

289 5IMIS, Anita. Op. cit., p. 112.

2% Cf. ASSAF, Gonzaga. Op. cit., p. 12.
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Em 19 de outubro de 1939, a DFB foi transformada em sociedade anonima. E,

291 reconfigurou-se a divisdo

“em virtude de cessdes de quotas feitas até [aquela] data
do capital social (de duzentos mil réis — 200$000) da seguinte forma: Adhemar Gonzaga
passava a ter 224 cotas, logo seguido por Luiz Severiano Ribeiro Janior, com 180 cotas;
a ACPB, que antes era a acionista majoritaria, vinha agora em terceiro lugar, com 150
cotas.?%

A entrada de Ribeiro Junior como o segundo maior acionista da DFB est4 ligada
as “cessdes de cotas” a que se refere o documento de alteragdo do contrato social da
distribuidora. Mas além da transformacdo da DFB em sociedade anénima, houve a
eleicdo da nova diretoria. Luiz Severiano Ribeiro Janior foi eleito diretor-presidente;
Jayme Pinheiro, vice-presidente; Armando de Moura Carijo, diretor-secretario; Alberto
Botelho, diretor-tesoureiro, e Anibal Pinto de Paiva, diretor-superintendente,
competindo a este “dirigir todos os negocios da sociedade, sejam 0s concernentes a
distribuigdo, locacdo ou venda, seja de produgdo de filmes cinematogréaficos”. 2%

Israel Souto, que escrevia na Gazeta de Noticias com o pseuddnimo de M. do

Vale, deu sua versdo para o ingresso de Ribeiro Junior na DFB:

[...] com o tempo, comegcaram 0s espertos a relaxar a cobranca das mensalidades que
cada socio [da DFB] deveria pagar. E, entdo, ardilosamente, foram caindo em falta. [...]
Resultado: eliminados os ndo pagantes, passou, em dado instante, a DFB a dispor de
uma maioria que decidia tudo. Inclusive modificar os estatutos da tal Sociedade e

entregar a maioria das acBes aos Srs. Luiz Severiano Ribeiro, pai e filho.?*

Essa “maioria”, no entanto, ndao contava com o apoio de Adhemar Gonzaga, pois

logo no inicio do ano seguinte (janeiro de 1940) ele se retira da DFB.>*

21 «DISTRIBUIDORA de Filmes Brasileiros Limitada”. Diario Oficial (Secdo 1) (174). Vol. 4. Ano
LXXXIX. Rio de Janeiro: 29 jul 1940, pp. 14631.
2%2 0s demais acionistas vinham assim distribuidos: Alberto Botelho, 132 cotas; Armando C. de Moura
Carijo, 90; Jayme de Andrade Pinheiro, 55; Anibal Pinto de Paiva, 50; Jesus Gongalves Fidalgo, 25;
Aristides Junqueira, 20; Rossi, Lusting & Cia, Joaquim Forneias Garnier, Jodo Stamato e Renato Soares
Monteiro, 10 cotas cada um; Ernesto Simdes, José Del Picchia, Ricardo Castelo, Genil R. Vasconcelos,
Luiz Thomaz Reis e William Schocair, cinco cotas cada um; Vitorio Verga, quatro cotas. Cf.
“DISTRIBUIDORA de Filmes Brasileiros Limitada”, cit., pp. 14631-2.
23 «DISTRIBUIDORA de Filmes Brasileiros Limitada”, cit., p. 14632.
24 VALE, M. do. “Trusts, etc...” Gazeta de Noticias. Rio de Janeiro: 03 jun 1948, s/p. Recorte de jornal
pertencente ao Arquivo Cinédia.
2% «DISTRIBUIDORA de Filmes Brasileiros S.A. Relatorio da diretoria relativo ao ano de 1940”. Diério
Oficial (Se¢do I) (52). Vol 1. Ano LXXX. Rio de Janeiro: 04 mar 1941, pp. 3903-4.
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Em 30 de dezembro de 1941, outra assembléia geral extraordinaria modifica
novamente os estatutos da DFB, instituindo uma diretoria composta apenas de dois
cargos, diretor-presidente e diretor-gerente, este Ultimo desempenhando as mesmas
funcbes do diretor-superintendente. Na pratica, isso significava concentrar o poder de
decisdo nas méos de Luiz Severiano Ribeiro Janior e de Anibal Pinto de Paiva, ambos
reeleitos para a nova diretoria, 0 primeiro na presidéncia e o0 segundo na
superintendéncia.?*®

Seis meses depois, Ribeiro Janior comunica aos sécios da DFB o seu
afastamento do cargo de presidente, devido aos seus “multiplos afazeres” que ndo o
permitiam “um exercicio eficiente de suas fungdes”. Com Anibal Pinto de Paiva
ocupando ainda o cargo de diretor-gerente, é eleito novo presidente da DFB Oréncio
Alves Tinoco.?” Assim como Anibal Pinto de Paiva, Tinoco também fara parte da
fundagdo da Unido Cinematografica Brasileira, em 1947, sendo uma espécie de “porta-
voz” de Ribeiro na DFB. Os lacos entre ambos ultrapassavam interesses profissionais.
Irm&o de Rui e Décio Alves Tinoco, Oréncio era cunhado de Ribeiro Junior. Rui e
Décio, por sua vez, ocuparam cargos na diretoria da Atlantida, depois de 1947.2%

Por fim, outro nome ligado ao grupo Severiano Ribeiro que fara parte da
constituicdo da UCB é José Augusto de Siqueira Cavalcanti Rodrigues, igualmente
acionista da DFB e dono de um laboratdrio cinematografico, o qual, ap6s negociacdes
com Ribeiro Janior, se transformou em Cinegrafica Sdo Luiz, da qual Rodrigues era um
dos cotistas, e que, como ja foi visto anteriormente, participou da co-producdo com a
Cineléandia Filmes, de Eurides e Alipio Ramos, do longa-metragem Querida Suzana,
primeiro filme distribuido pela UCB.?*

Tal como ocorrera com a Distribuicdo Nacional, os planos da DFB de produzir
longas-metragens também néo foram adiante.**® O primeiro passo nesse sentido foi a

producédo de Aves sem ninho, que contou com a participacdo de Ribeiro Junior como

2% Cf. “DISTRIBUIDORA de Filmes Brasileiros S.A. Ata da Assembléia Geral Extraordinéria realizada
em 30 de dezembro de 1941.” Diério Oficial (120). Vol. 4. Ano LXXXI. Rio de Janeiro: 26 maio 1942,
pp. 8589-91.
%7 “DISTRIBUIDORA de Filmes Brasileiros S.A. Ata da Assembléia Geral Extraordinaria da
Distribuidora de Filmes Brasileiros S.A., realizada em 26 de junho de 1942.” Diario Oficial (182). Vol. 1.
Ano LXXXI. Rio de Janeiro: 06 ago 1942, p. 12258.
% JORGE, Manoel. “Elei¢des no Sindicato dos Produtores”. Diario Popular. Rio de Janeiro: 28 maio
1952.
% JORGE, Manoel. “Elei¢des no Sindicato dos Produtores”, cit.
%0 |ncentivada pelo Decreto n® 21.240/32, a DFB produziu diversos filmes de curta-metragem e
cinejornais, tais como Cinearte e Actualidades D.F.B. Cf. “DISTRIBUIDORA de Filmes Brasileiros S.A.
Relatério da diretoria relativo ao ano de 19407, cit., p. 3903.
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cotista. O filme, iniciado em 1939, so6 foi lancado em 1941, em meio a uma grande crise
na producdo de filmes no Brasil, e ndo obteve uma resposta satisfatoria de publico.
Em relatorio datado de 31 de dezembro de 1942, Oréncio Alves Tinoco e Anibal

Pinto de Paiva assim analisavam o momento:

[A] situacdo decadente do filme de grande metragem resulta da falta de garantia na
execucdo dos dispositivos legais, que 0 protegem e amparam, bastando mencionar que
sendo os cinemas obrigados a exibir pelo menos 1 desses filmes por ano, deixaram de
fazé-lo nos anos de 1941 e 1942 mais da metade dos cinemas de todo o pais, sem que
fossem seus proprietarios sequer advertidos por quem de direito, da infragdo cometida.
Ora, como sabem os nossos acionistas, o filme de grande metragem forca o dispéndio
de grandes capitais (Aves sem ninho, de nossa producédo, custou cerca de Cruzeiros
500.000,00 [sic]) e é sabido que, sem a obrigatoriedade da exibicdo, s6 um filme de
extraordinario éxito atinge esse rendimento no pais. Dai a desercdo geral nesse género

de produgao.®

Assim, ironicamente uma distribuidora controlada pelo maior exibidor do pais
ndo apenas acusa o setor de exibigdo pela auséncia de filmes de longa-metragem nos
cinemas, como aparece fazendo apelos ao rigoroso cumprimento da lei de
obrigatoriedade. Ainda de acordo com o mesmo relatorio, a situacdo da DFB seria outra
se ndo houvesse uma campanha articulada contra a distribuidora, levada adiante por
Israel Souto, entdo diretor da Divisdo de Cinema e Teatro do DIP.

Faltam elementos para delinear com nitidez os bastidores dessa disputa entre
Israel Souto e a DFB. No entanto, pode-se afirmar que um dos motivos para a briga foi
a recusa — na verdade um tanto obvia — de Luiz Severiano Ribeiro Junior em associar-se
ao projeto de Israel Souto de constituir uma “sociedade tnica para distribuigdo dos
filmes nacionais de obrigatoriedade”, isto €, complementos e cinejornais.

Em reunido ocorrida em 05 de agosto de 1942 no escritério da Divisdo de
Cinema e Teatro do DIP, da qual participaram Adhemar Gonzaga (pela Cinédia S.A.) e
Alipio Ramos (pela Distribuigdo Nacional S.A.), Oréncio Alves Tinoco, representando

a DFB, solicitou, com o apoio dos demais participantes, que a proposta de cria¢do dessa

01 «DISTRIBUIDORA de Filmes Brasileiros S.A. (D.F.B.). Relatorio da Diretoria a ser apresentado a
Assembléia Geral Ordinéria, a realizar-se em 23 de fevereiro de 1943”. Diario Oficial (Secédo 1). (39).
Vol. 2. Ano LXXXII. Rio de Janeiro: 16 fev 1943, pp. 2255-6.
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distribuidora Unica fosse feita por escrito, com copias a serem distribuidas para cada
uma das empresas ligadas ao setor. Afinal, argumentava Tinoco, uma medida “tdo
radical”, implicando, “em ultima andlise, na liquidacdo das atuais empresas
distribuidoras, todas sociedades anonimas”, ndo poderia ser aceita “sem um estudo
amplo da questdo”. Israel Souto ndo atendeu a reivindicagdo e o projeto nao foi
adiante.* A partir de entéo, as relacdes entre Souto e a DFB definitivamente azedaram.

No ja mencionado relatério de 31 de dezembro de 1942, Tinoco e Anibal Pinto
de Paiva referem-se as perseguicdes do diretor da Divisdo de Cinema e Teatro do DIP.
Alegando ser a DFB uma distribuidora, e ndo produtora (embora constasse dos estatutos
da sociedade a finalidade de produzir), Israel Souto recusava-se a censurar os filmes
produzidos pela empresa, que assim via-se impedida de exibi-los e, por conseqiéncia,
de reinvestir na producao. De nada adiantou recorrer aos tribunais, pois “a inexplicavel
atitude” contra a organizacdo se manteve inalterada. O relatorio prossegue nas
dentuincias, acusando a suspensdo, “sem motivo justificado”, do contrato entre a DFB e o
DIP para a distribuicdo do Cine Jornal Brasileiro, embora a distribuidora tivesse
“sempre cumprido a risca” suas obrigacdes, efetuando com pontualidade os pagamentos
ao DIP. Além disso, acusa-se o diretor da Divisdo de Cinema e Teatro do DIP de ter
impedido a DFB de fazer adiantamentos sobre a distribuicdo, proibindo a exibicdo de
seis complementos adquiridos a Filmoteca Cultural Ltda., filmes alis ja aprovados pela
censura e classificados como de “boa qualidade”.303

A versdo posteriormente publicada por “M. do Vale” (Israel Souto), na Gazeta
de Noticias, é bem diversa. O articulista denuncia a divida da DFB com o governo, por
conta dos filmes do Ministério da Agricultura e do proprio DIP distribuidos pela
organizacdo. Quando diretor da Divisdo de Cinema e Teatro, Israel Souto exigiu que a
DFB “recolhesse aos cofres do DIP as importancias arrecadadas”. A reagdo foi

imediata;

[...] Protestaram. Xingaram. Promoveram dendncias. Pediram inquéritos. Pagaram
secoes livres, aliciaram espertalhdes que surgiam com cara de sacrificados, e tudo,

parece, sob 0 amparo dos proprios Srs. Luiz Severiano Ribeiro, pai e filho. Mas, em

%02 «DISTRIBUIDORA de Filmes Brasileiros S.A. Ata da Assembléia Geral Extraordinaria dos acionistas
da Distribuidora de Filmes Brasileiros S.A.” Diario Oficial (Se¢do 1) 9239). Vol. 2. Ano LXXXI. Rio de
Janeiro: 14 out 1942, p. 15355.
303 «DISTRIBUIDORA de Filmes Brasileiros S.A. (D.F.B.). Relatorio da Diretoria a ser apresentado a
Assembléia Geral Ordinaria, a realizar-se em 23 de fevereiro de 1943, cit., p. 2255.
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suma, e em resumo: dos filmes da Divisdo de Cinema e Teatro [...] foram arrecadados,
penso eu, em conta global, cerca de dois milhdes de cruzeiros, liquidos, enquanto as
verbas do Ministério da Agricultura [...] continuaram, como ainda continuam, nos
cofres da DFB. Dai, talvez, a mudanca da DFB em UCB. Questéao de letras. Questdo de
precaucdes. Mas, na verdade, a turma é a mesma, ali. S&o os mesmos um Sr. Pinto de
Paiva, um tal Sr. Tinoco, parente do Sr. Severiano Ribeiro, e 0 que mais convenha para

0 negécio rendoso que se fez e se esta fazendo.**

O cronista “Operador”, em O Cruzeiro, fornece uma terceira versdo, apontando

ndo soO o autoritarismo de Israel Souto como a esperteza de Severiano Ribeiro Junior:

[...] devido a antipatia do entdo Diretor de Divisdo de Cinema e Teatro por um alto
funcionario da DFB®®, Luiz Severiano Ribeiro Janior deu um novo golpe de mégica. A
situacdo era embaragosa para qualquer um menos arguto. Aproveitando amigos comuns,
esse diretor de reparticdo oficial propusera ao jovem trustman a eliminacdo do alto
funcionario da DFB, que perturbava os seus brios totalitarios, prometendo, em troca, a
esta agéncia distribuidora, todos os favores e prote¢cdes que pudessem ser concedidos.
Luiz Severiano Ribeiro Janior ndo hesitou. E em vez de abandonar o seu alto
funcionério, sacrificando-o, e gozar das benesses com que lhe acercavam, preferiu arcar
com as consequéncias de uma perseguicao tenaz, que s6 terminou quando o “grande”
diretor foi arriado do seu pedestal. Sacrificio estdico? Parecia. Mas era somente...
arglcia maquiavélica. Enquanto, aparentemente, por um lado entregava a DFB a uma
sorte mais que lastimosa, por outro adquiria grande quantidade de agdes de outra
agéncia, ainda sem grande projecdo: a Distribuicdo Nacional. Deu-lhe a sua forga de
grande exibidor, encaminhou para ela as distribui¢cbes que, sem a perseguicao oficial,
iriam naturalmente parar @ DFB — e garantiu assim o futuro de uma continuidade de
linhas pelo Brasil afora. Como ele deve ter gozado, vendo o outro armar cautelosamente

a ratoeira no local onde o rato ha muito se evadira!*®

%04 VALE, M. do. “Trusts, etc...”, cit.

305 “Operador” pode estar se referindo tanto a Anibal Pinto de Paiva quanto a Armando Carrdo de Moura
Carijé, ambos diretores da DFB antes das alteracBes estatutarias de 1939 que transformaram a
distribuidora em sociedade anénima e elegeram Luiz Severiano Ribeiro Junior como novo diretor-
presidente. Cf. “DISTRIBUIDORA de Filmes Brasileiros S.A. Relatorio da diretoria relativo ao ano de
19407, cit., p. 3903.

%% OPERADOR. “Um trustman mostra o caminho...” O Cruzeiro. Rio de Janeiro: 06 set 1948, s/p.
Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.
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O articulista permite supor que o simultaneo “investimento” de Luiz Severiano
Ribeiro Janior na DFB (contando sobretudo com Anibal Pinto de Paiva) e na DN
(através de Alipio Ramos) foi na verdade um recurso “salvador” que garantiu, por um
lado, a continuidade na distribuicdo de filmes de longa-metragem, ja que a DFB vinha
sendo alvo das perseguicOes articuladas pelo diretor da Divisdo de Cinema e Teatro do
DIP.

Assim, a DN serviu como uma alternativa contra o blogueio a DFB,
distribuindo, entre 1944-5, os filmes da Atlantida, filmes esses que ja contavam, por sua
vez, com a participacdo em cotas de Luiz Severiano Ribeiro Janior como exibidor
(adiantamento sobre a renda). Na impossibilidade de agir com a DFB e buscando
neutralizar a concorréncia da DN, Severiano Ribeiro Janior percebeu que era o
momento de criar sua propria distribuidora, em uma acdo concomitante a compra das
acOes da Atlantida, justo no momento em que 0 governo atingia o setor de exibicao,
atividade central do grupo de Severiano Ribeiro, instituindo o aumento do nimero de
filmes brasileiros para exibi¢do obrigat6ria nos cinemas.

Por outro lado, é licito afirmar que tanto a DN quanto a DFB jamais foram de
fato investidas na qualidade de “produtoras”, pois os interesses de Luiz Severiano
Ribeiro Junior muito provavelmente ja estavam voltados, desde 1943, para a Atlantida.
A criagdo da UCB, com a participacdo dos principais elementos da DN e da DFB,
possibilitaria uma espécie de recomeco, livre dos compromissos e das dividas
anteriormente contraidos pelas duas outras distribuidoras. Estas foram sendo
gradualmente colocadas em papéis secundarios, vegetando ao longo da segunda metade
dos anos 1940, momento em que se afirma a UCB como a principal distribuidora

nacional.

3. 5. Cine-Producdes Fenelon, Cinedia e UCB: as tensas regras do jogo

A saida de Moacyr Fenelon da Atlantida, em 1947, ndo implicou em um
rompimento imediato com o novo diretor da empresa, Luiz Severiano Ribeiro Junior.
Em abril de 1948, enquanto ainda realizava Obrigado, doutor nos estidios da Cinédia,
Fenelon ja cogitava entregar a distribuicdo do filme para a recém-criada Unido
Cinematogréafica Brasileira.
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Essa decisdo provocou atritos entre os dois socios, Fenelon e Adhemar Gonzaga,
este sim avesso a idéia de trabalhar com Ribeiro Janior, por conta dos episodios ja
relatados envolvendo O ébrio e a DFB. Contudo, em agosto de 1948, o novo dono da
Atlantida entrou em entendimentos com Fenelon, e Obrigado, doutor foi mesmo
lancado pela UCB em 28 de setembro de 1948, porém ndo nos cinemas do circuito
Ribeiro, como seria de se esperar, mas nos trés cinemas da Metro (Passeio, Tijuca e
Copacabana).®”’

Lancar Obrigado, doutor nas excelentes salas da Metro foi uma bem calculada
estratégia da UCB que resultou parcialmente desvantajosa para Fenelon. O publico
lotou os cinemas, mas a Metro s6 manteve o filme em cartaz durante uma semana,
apenas para cumprir a lei de obrigatoriedade.’® Assim, somente a partir da segunda
semana é que Obrigado, doutor passou a ser exibido nas salas do circuito Severiano
Ribeiro, contando com o “teste” da aprovacdo de publico, mas também ja
“desvalorizado” pelo ndo-ineditismo e sujeito, portanto, a eventuais renegociagdes de
preco e condi¢des de pagamento.

E também possivel que o proprio Moacyr Fenelon ndo contasse com a entrada da
Metro nas negociagdes com a UCB. De acordo com o testemunho de Manoel Jorge®®”, o
que fez Obrigado, doutor ser exibido nos trés Cines Metro foi na verdade uma manobra
de bastidores, que envolveu Luiz Severiano Ribeiro Junior e outro nome ligado ao setor
de exibicao, José de Souza Barros.

O episodio remonta ao | Congresso Nacional de Exibidores Cinematogréaficos,
ocorrido em S&o Paulo de 07 a 22 de junho de 1946. Esse congresso aconteceu por
conta da promulgacdo do Decreto n® 20.493/46, que, como ja foi dito, estabelecia a
obrigatoriedade de exibicdo de trés filmes de longa metragem por ano. Ligado aos
quadros do Sindicato dos Exibidores e representando, segundo matéria publicada em
Cine-Reporter, “72 cinemas situados nos Estados do Rio de Janeiro, Rio Grande do Sul
e Minas Gerais”, Jos¢ de Souza Barros teve importante atuacdo no I Congresso,

conseguindo aprovar, entre as resolucdes votadas, a que recomendava aos exibidores

%07 Agradeco ao pesquisador Rafael de Luna Freire por ter chamado a minha atengdo para esse fato
significativo. As suposicfes que faco a seguir em torno do que teria motivado esse acordo de distribui¢do
entre a UCB e a Metro sdo, no entanto, de minha responsabilidade.

%% JONALD. “Flashes do cinema nacional”. A Noite. Rio de Janeiro: 08 out 1948, s/p. Recorte de jornal
pertencente ao Arquivo Cinédia.

% JORGE, Manoel. “S.0.S., doutor Mello Barreto!” O Mundo. Rio de Janeiro: 09 maio 1949, p. 05.
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“inscreverem-Se COMO acionistas ou quotistas das varias produtoras de reconhecida
idoneidade”.3*°

Naquela ocasido, Souza Barros ja estava organizando, por subscrigdo particular,
uma empresa produtora, tendo como projeto inaugural a adaptacdo do romance A
Moreninha, de Joaquim Manuel de Macedo, que também havia feito sucesso na
temporada teatral de 1944, com interpretacdo de Bibi Ferreira e direcdo de Miroel
Silveira. A Souza Barros se juntaram outros exibidores, sendo constituida no Rio de
Janeiro, em 15 de julho de 1946, a Companhia Cinematografica Taputia.***

O projeto de adaptar A Moreninha, que previa a participacdo de técnicos e
equipamentos estrangeiros, filmagens em cenarios naturais (Paquetd) e até mesmo o

312 N30 aconteceu. Com um olho na

langamento do filme “em véarios paises da Europa
producdo e outro na exibicdo, a Tapdia investiu em imoveis. Adquiriu, em 1946, parte
de um galpdo na avenida Henrique Valadares, na Cruz Vermelha, em que se
improvisava a Cinematografia Imperial, e incorporou, em margo de 1948, o patrimonio
da Imobiliaria Araribdia Limitada, em Niterdi, com o fim de ampliar o “campo
operacional” da sociedade para “o terreno dos negocios imobiliarios” %"

No entanto, a idéia de produzir filmes com dinheiro proveniente do setor de
exibicdo permaneceu, a exemplo de Cem garotas e um capote (Milton Rodrigues,
1946), produzido pelo exibidor Vital Ramos de Castro®*; de Fogo na canjica (Luiz de
Barros, 1947), produzido por Paulo Sa Pinto, da rede paulistana de cinemas Cine Sul*™®;
e do ja comentado Querida Suzana (Alberto Pieralisi, 1947), produzido por Luiz

Severiano Ribeiro Junior.

310 «J A esta dando frutos o Congresso Nacional dos Exibidores Cinematograficos”. Cine-Repérter (545).
Ano XIIl. Sdo Paulo: 29 jun 1946, p. 30.
31 Com capital social de Cr$ 2 milhdes, a Companhia Cinematogréfica Tapia contava com a seguinte
diretoria: José de Souza Barros, presidente; Antdnio de Souza Barros Junior, 1° vice-presidente; José
Carlos de Ataliba Nogueira, 2° vice-presidente; Frederico Guilherme Chateaubriand, secretario; e
Francisco Cupello, diretor-administrativo. Os demais acionistas da TapuUia eram Gabriel Martins Villela,
Carlos Lage, Armando Alves Ribeiro, Nelson Cavalcanti Caruso, Carlos Correia Sarandy e Mansueto De
Grego6rio, a maior parte deles exibidores. Cf. BARROS, Luiz de. “A Moreninha no cinema — Uma
realizacdo destinada ao mais franco sucesso”. Diario Trabalhista. Rio de Janeiro: 28 jul 1946, p. 06. Cf.
também “RESUMO dos documentos arquivados e registrados. Dia 31 de julho de 1946. Contratos:
Companhias: N° 4.213. Companhia Cinematografica Tapuia”. Diario Oficial (Secdo 1) (213). Ano
LXXXV. Rio de Janeiro: 17 set 1946, p. 13034.
312 BARROS, Luiz de. “A Moreninha no cinema — Uma realizagio destinada ao mais franco sucesso”, cit.
313 “«COMPANHIA Cinematogréfica Tapuia. Relatorio da Diretoria.” Diério Oficial (Segdo 1). Rio de
Janeiro: 04 jun 1948, pp. 8356-7.
314 Cf. JONALD. “Notas de interesse”. A Noite. Rio de Janeiro: 27 jul 1947, s/p. Recorte de jornal
pertencente ao Arquivo Cinédia.
1> BARROS, Luiz de. Minhas memérias de cineasta. Rio de Janeiro: Artenova/Embrafilme, p. 155.
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Descartado o projeto de realizar uma super-producdo, ocorreu a José de Souza
Barros filmar o carnaval de 1948, mesclando as imagens documentais um argumento
comico escrito pelo jornalista, radialista e cronista de cinema Celestino Silveira. A
exemplo dos musicais hollywoodianos, o filme se chamaria “Folias de 48> 316

Souza Barros inicialmente procurou Luiz de Barros. Este recusou, indicando
para a direcdo trés cronistas cinematograficos: Jonald, Manoel Jorge e Costa Cotrim. O
primeiro, propondo uma série de modificacbes ao argumento, ndo se entendeu com
Souza Barros. Como Cotrim também recusasse, coube a Manoel Jorge, jovem entusiasta
que ja havia trabalhado como assistente de producédo de Luiz de Barros em Esta é fina
(Luiz de Barros, 1948), aceitar a missdo. Juntamente com Hélio Tys, Manoel Jorge
elaborou o roteiro a partir do argumento de Celestino Silveira, e, tendo no elenco Dercy
Gongcalves, Lauro Borges e Silva Filho, e na fotografia o experiente Anténio Medeiros,
realizou durante o carnaval de 1948 o filme Folias cariocas (Manoel Jorge e Hélio Tys,
1948).3Y

E o proprio Manoel Jorge, com o pseuddnimo de L. Fernandes, quem escreve
essa especie de trailer, em sua coluna no jornal Diretrizes, cinco meses antes de o filme

ser lancado nos cinemas:

O filme ¢é, de fato, um precioso documentario das “folias” carnavalescas dos cariocas. O
publico vera os flagrantes dos beijos hollywoodenses nos recantos do Bola-Preta; vera o
delirio contagiante dos fim-de-baile[s] no Jodo Caetano e no Carlos Gomes; vera a Eva
semi-nua que tanto escandalizou a granfinagem do Municipal. Tudo isso o publico tera
em Folias cariocas, o filme “make-money”, tal como o classificou o big-man Phil

Reisman, supervisor dos assuntos da RKO para toda a América do Sul...*'

A obrigatoriedade de exibi¢do de trés filmes por ano, prevista no Decreto n°
20.493/46, tinha por sistema a programacdo de um filme brasileiro a cada trés
quadrimestres, no caso dos cinemas ditos “lancadores”, isto ¢, aqueles que
programavam um filme diferente a cada semana. Contudo, a inclusdo do filme brasileiro

na programacéo dos exibidores estava condicionada ao recebimento, pelo produtor, de

318 FERNANDES, L. [pseud. JORGE, Manoel]. “Folias...” Diretrizes. Rio de Janeiro: 13 abr 1948, s/p.
Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.
317 COTRIM, Costa. “Assim se conta a historia...” Forca da Razdo. Rio de Janeiro: 21 set [1949], s/p.
Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Pedro Lima, Cinemateca Brasileira de Sdo Paulo.
318 EERNANDES, L. [pseud. JORGE, Manoel]. “Folias...”, cit.
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um certificado de “boa qualidade” expedido pelo Servico de Censura de Diversodes
Publicas. Isso forcava a que os produtores filmassem com muita rapidez, levando em
conta 0 tempo maximo de quatro meses para o inicio e o término de cada producao,
incluindo a burocracia do Servico de Censura. No caso dos filmes financiados por meio
do sistema de cotas, a rapidez interessava ainda mais, pois 0s compromissos firmados
com os cotistas seriam prejudicados caso houvesse demora na concluséo do filme ou no
seu langamento.

Era tradicional o desrespeito dos exibidores a lei de obrigatoriedade, com os
meses se passando e nenhum filme brasileiro entrando em cartaz, mesmo aqueles
aprovados pelo Servico de Censura. J& em 1947, Salvyano Cavalcanti de Paiva

denunciava essa pratica:

E claro que das 1.700 casas espalhadas no territério nacional apenas trinta por cento
cumpre[m] a lei... pela metade. [...] Curioso é assinalar que no préprio Distrito Federal

existem cinemas que a muito favor lancam uma fita brasileira por ano. Faga-se uma

idéia do que ndo acontece no interior da Bahia ou do Mato-Grosso, por exemplo.®*®

A alegacdo dos exibidores era de que ndo havia filme brasileiro em nimero
suficiente para preencher a cota de obrigatoriedade. No entanto, em maio de 1948, o
mesmo Salvyano Cavalcanti de Paiva listava cinco filmes prontos e mais 11 em
producdo.?® E, prossegue o articulista, enquanto alguns exibidores, como Vital Ramos
de Castro e Luiz Severiano Ribeiro Junior, mantinham “a boa politica de auxiliar o
cinema nacional, indo além das exigéncias oficiais e exibindo de 6 a 8 filmes nacionais
durante o ano”, os cinemas da Metro burlavam ostensivamente 0 decreto, tendo exibido,

no ano de 1947, apenas um filme brasileiro. A situacdo era critica, pois o primeiro

319 PAIVA, Salvyano Cavalcanti de. “O cinema brasileiro exige protecio!” Panfleto (13). Rio de Janeiro:
12sem. nov 1947, p. 21.
%20 Dentre os filmes prontos mencionados pelo critico incluem-se, Mée (Tedphilo de Barros Filho, 1948),
Mundo estranho (Franz Eichorn, 1948), Pinguinho de gente (Gilda de Abreu, iniciado em 1947 e langado
dois anos depois), Loucos por muisica (Adhemar Gonzaga e Monteiro Guimardes) e Noites de
Copacabana (Leo Marten), ambos lancados apenas em 1950. Com excec¢do de Mundo estranho, todos
eles foram co-produzidos pela Cinédia. Dos filmes citados como estando “em fabrica¢do”, os dois tinicos
de fato exibidos ainda em 1948 foram Obrigado, doutor e Terra violenta, da Atlantida, com direcdo de
Edmond F. Bernoudy. Do restante da listagem, vale destacar A escrava lsaura, de Eurides Ramos,
langado em 1949; Estrela da manha, com direcdo de Jonald, langcado somente em 1950; As sete villvas de
Barba Azul (Silveira Sampaio) e Jangada (Raul Roulien), ambos inconclusos. Cf. PAIVA, Salvyano
Cavalcanti de. “Atualidades cinematograficas”. Panfleto (39). Ano Il. Rio de Janeiro: 22 sem. maio 1948,
p. 12.
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quadrimestre de 1948 j& havia passado (o texto foi publicado na segunda semana de
maio) e até entdo nenhum filme brasileiro tinha sido anunciado pela Metro.***

Essa atitude era deliberada, pois durante o primeiro quadrimestre de 1948
Carmen Santos negociou com aquele grupo norte-americano o lancamento de
Inconfidéncia mineira (Carmen Santos, 1948), mas, conforme ja foi visto, por conta das
pressdes de Luiz Severiano Ribeiro Junior, o filme terminou sendo recusado.

Com Folias cariocas pronto desde marco de 1948, e ndo tendo conseguido
programa-lo em nenhum cinema, José de Souza Barros resolveu lancar mdo de um
expediente inédito: respaldado pelo Sindicato das Empresas Cinematograficas do Rio de
Janeiro, do qual era um dos diretores®??, Souza Barros conseguiu obter do chefe interino
do Servigo de Censura, uma “ordem de programacao compulséria do filme brasileiro”
valida até agosto de 1948, ou seja, durante todo o segundo quadrimestre, sob pena de
fechamento dos cinemas que desrespeitassem o decreto.**®

Imediatamente os exibidores comegaram a programar os filmes disponiveis. A
Metro entrou em entendimentos com Souza Barros, programando Folias cariocas para
0 periodo entre maio e agosto. No ultimo momento, porém, Luiz Severiano Ribeiro
Junior entrou em campo e frustrou as pretensdes de Souza Barros, enviando Mario
Falaschi, entdo funcionéario da UCB, para negociar Obrigado, doutor com a Metro,
antes mesmo que Moacyr Fenelon tivesse sido informado dessa decis&o.***

Quem acabou ficando com Folias cariocas foi mesmo o proprio Ribeiro Junior,
lancando-o0 a 16 de setembro (portanto no primeiro més do Gltimo quadrimestre) nos
cinemas Odeon, Avenida e Ipanema, em programa duplo com Morte em férias (The
Millerson case, George Archainbaud, EUA, 1947), um tipico filme “B” da Columbia
Pictures, da série Crime Doctor.**® Prejuizo para Souza Barros, que teve sua reportagem
sobre o carnaval “inexplicavelmente” langada apenas em setembro.

A Metro, por sua vez, pds Obrigado, doutor em cartaz no dia 28 de setembro,

cumprindo assim — e com atraso — a “ordem compulsoria” de exibigdo conseguida por

2L PAIVA, Salvyano Cavalcanti de. “Atualidades cinematogréficas”, cit., p. 11.

22 0 Sindicato das Empresas Cinematogréficas do Rio de Janeiro foi reconhecido como entidade
representativa da classe dos produtores cinematograficos em 23 de outubro de 1945, tendo como diretor-
presidente Adhemar Gonzaga. Cf. ASSAF, Alice Gonzaga. Op. cit., p. 14.

%23 JORGE, Manoel. “S.0.S., doutor Mello Barreto!”, cit.

824 JORGE, Manoel. “S.0.S., doutor Mello Barreto!”, cit.

325 JONALD. “Jornada heroéica, Folias cariocas, Obrigado, doutor”. A Noite. Rio de Janeiro: 18 set
1948, s/p. Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.
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Souza Barros, mas continuando a dever para todo 0 ano de 1948 a exibic¢do de mais dois
filmes, que evidentemente ndo foram programados, ficando tudo por isso mesmo.

A UCB também foi a responsdvel pela distribuicdo no Rio de Janeiro do
segundo filme da Cine-Producbes Fenelon/Cinédia, o musical Poeira de estrelas
(Moacyr Fenelon, 1948), lancado no dia 12 de dezembro de 1948, desta vez no circuito
da Empresa L. S. Ribeiro (S&o Luiz, Vitoria, Rian, Carioca, Floriano e Palace, em
Niter6i).>*® E provével que o sucesso anterior de Obrigado, doutor e o fato de ser um
musical com Emilinha Borba e Lourdinha Bittencourt tivessem influenciado
positivamente no interesse de Ribeiro Janior em exibir Poeira de estrelas.

J& o terceiro titulo co-produzido por Fenelon e Gonzaga, a comédia Estou ai?
(Cajado Filho, 1949), marca a ruptura entre a Cine-Producfes Fenelon/Cinédia e a
Unido Cinematogréafica Brasileira, aparentemente por conta de desacordos na prestacao
de contas. Inicialmente distribuido pela propria Cinédia, Estou ai? estreou a 21 de
fevereiro de 1949 nos cinemas Pathé e Paratodos, pertencentes a Casa Marc Ferrez, e no
Cine S&o José, da Empresa Paschoal Segreto. A partir de marco daquele mesmo ano,
porém, o filme passou a ser distribuido no Rio de Janeiro diretamente por Moacyr
Fenelon através de sua recém-constituida Cine - Distribuidora do Brasil Ltda., conforme
atesta uma carta de Adhemar Gonzaga para Oswaldo Massaini, documento que contém
informacdes valiosas sobre as bases de negociagéo entre Gonzaga e Fenelon:

Ficou agora resolvida a distribuicdo de Estou ai? Sera feita pela Cine - Distribuidora
do Brasil que sera somente do Fenelon e ndo de nds dois. A distribuigdo em S. Paulo,
porém (somente em S. Paulo) sera feita pela Cinédia [isto é, Cinedistri]. [...] Que acha
das percentagens: Capital de S. Paulo — 15%; Santos, Campinas, etc.; pragas diretas da
filial — 20%; Redistribuidores [praca] de Botucatl, etc. — 30%; Escreva a sua opinido e

observacdes urgentes. [grifos do autor]**’

326 Em S&o Paulo, a distribuicdo dos filmes co-produzidos por Fenelon e Gonzaga era feita pela filial da
Cinédia, a Cinedistri, gerenciada por Oswaldo Massaini.
%27 GONZAGA, Adhemar. Carta datilografada a Oswaldo Massaini. Rio de Janeiro: 07 mar 1949, s/p.
Arquivo Cinédia. Da década de 1930 até os anos 1980 predominou no Brasil o sistema de distribuicdo por
zonas geograficas, que compreendiam onze “territorios” (Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Botucata, Taubaté,
Santos, Ribeirdo Preto, Curitiba, Porto Alegre, Belo Horizonte, Salvador e Recife). Cf. PEREIRA,
Geraldo Santos. Plano geral do cinema brasileiro. Histdria, cultura, economia e legislacdo. Rio de
Janeiro: Editor Borsoi, 1973, pp. 56-7. A Cinedistri operava nos “territorios” de Sdo Paulo (que incluia a
capital e parte dos estados de Sao Paulo, Parana, Goias e Mato Grosso), Botucaty (parte do estado de S&o
Paulo e o sul de Minas), Santos (parte do estado de Sdo Paulo), Ribeirdo Preto (estado de S&o Paulo,
Triangulo Mineiro, Goias) e Curitiba (parte dos estados do Parana e Mato Grosso).
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A Cine - Distribuidora do Brasil Ltda. foi criada por Moacyr Fenelon em
sociedade com Venceslau Verde Martinez e Antonio Antunes, e tinha como finalidade
distribuir filmes nacionais e estrangeiros “no pais e fora do territorio nacional”.*?® A
iniciativa tinha por objetivo garantir uma autonomia ainda maior a Cine-Producfes
Fenelon. Em entrevista a imprensa, Fenelon expbe as vantagens de assumir a

distribuicdo dos préprios filmes:

Pelo menos ficamos com todos os elementos a mao para um estudo exato da situacdo
das pragas exibidoras, a0 mesmo tempo que nos facilitam meios para documentarmos
perante nossos cotistas a honestidade das cifras apresentadas nas prestaces de contas
mensais. [...] O ideal seria podermos entregar nossos filmes a agéncias ja consolidadas,
dispondo de todos os meios para a mais perfeita distribuicdo. Mas, necessario, também,
gue tivéssemos dessas mesmas agéncias, 0s esclarecimentos desejados, inteira
fidelidade aos compromissos assumidos e absoluta confiangca na lisura de suas
operacdes. Mais por imposicdo dos reclamos de nossos cotistas, vimo-nos na

contingéncia de instalar nossa prépria agéncia distribuidora.®

A uma pergunta sobre se a nova empresa manteria compromissos de
exclusividade com alguma cadeia de exibi¢do, Fenelon responde negativamente:
“Nossos filmes estdo a disposi¢do dos interessados quaisquer que eles sejam. Apenas
preferimos ditar as condicdes, ao invés de nos submetermos aquelas que nos quiseram
apresentar e obrigar.”330

De abril de 1948 até maio de 1949, isto €, pouco depois de terminar a vigéncia
do contrato com a UCB e dois meses ap0s ter assumido a distribuicdo prépria de Estou
ai? através da Cine - Distribuidora do Brasil, Moacyr Fenelon manteve-se
estrategicamente afastado dos rumorosos debates relativos ao chamado “truste” da

exibicdo, denunciado na imprensa pelo exibidor Domingos Segreto e investigado pela
Comissdo Central de Precos durante os meses de junho e julho de 1948. Durante esse

328 Cf. Diario Oficial da Unido (Sec&o 1). Rio de Janeiro: 30 ago 1949, p. 12591. O espanhol Venceslau
Verde tornou-se mais tarde um importante exibidor, dono do Grupo Verde (Condor Filmes, Empresas
Verde de Cinema, Cinemas Verde), com circuitos no Rio, S0 Paulo e Bahia. Cf. PEREIRA, Geraldo
Santos. Op. cit., p. 72.

329 “MOACYR Fenelon fala-nos das suas atividades como cineasta — V4o ser filmados os exteriores de O
homem que passa”. S. veiculo. Rio de Janeiro: [abr] 1949, s/p. Recorte de jornal pertencente ao Arquivo
Cinédia.

330 “MOACYR Fenelon fala-nos das suas atividades como cineasta — Vo ser filmados os exteriores de O
homem que passa”, cit.
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periodo, a maior parte de seus pronunciamentos nos jornais dedicava-se basicamente a
promover os filmes que estava produzindo (Obrigado, doutor, Poeira de estrelas e
Estou ai?).

Em 26 de julho de 1948, portanto em pleno debate sobre o tabelamento dos
cinemas; sobre a fixacdo de regras para as porcentagens de aluguel de filmes; e
sobretudo sobre a existéncia ou ndo de um “truste” comandado por Luiz Severiano
Ribeiro, a Folha Carioca publica uma entrevista com declara¢des atribuidas a Moacyr
Fenelon. O responsavel pela sessdo de cinema daquele jornal era Joaquim Menezes, um
dos principais nomes da Associacdo Brasileira dos Cronistas Cinematograficos, habil
articulador, com livre transito no meio cinematografico. Embora ndo seja assinada, é
quase certo que a entrevista tenha sido feita por Menezes, cronista de estilo leve, avesso
aos ataques pessoais e as acusacdes contra quem quer que fosse. Ainda assim, 0
documento serve como um exemplo da postura cautelosa de Fenelon diante dos temas
espinhosos abordados pelo reporter.

Apds uma rapida introdugdo em que se mencionam de passagem os “dias
tumultuosos” vividos pela atividade cinematogréfica no pais, Fenelon ¢ apresentado ao
leitor como um dos mais incansaveis batalhadores do cinema brasileiro, um “produtor
independente” que acabara de se desligar da Atlantida (a este proposito, o reporter usa o
termo ‘“amigavelmente” sem qualquer trago de ironia). Surgem entdo as primeiras
perguntas de praxe sobre as “novas realizagdes”, Obrigado, doutor e Poeira de estrelas,
esta Ultima ainda em projeto. Adiante, a conversa concentra-se na questdo do
tabelamento dos ingressos. Para Fenelon, tratava-se de “um absurdo”, pois o
tabelamento sO conseguiria provocar a “morte” do cinema nacional. O cineasta

prossegue:

Bem sei que corro o risco de me tornar antipatico ao grande publico de minha terra, de
cujo favor eu vivo, como produtor e diretor de filmes. Mas ndo € possivel que nos
calemos diante da calamidade que ai vem. [...] com as rendas diminuidas, dificilmente
os produtores [brasileiros] poderdo continuar a produzir. Ninguém ignora que o filme
estrangeiro paga-se no seu pais de origem. [...] Mas nds, produtores nacionais, temos
apenas o mercado brasileiro. E a nossa Gnica fonte de renda. E agora vem a Comiss&o
de Precos, quando todo 0 mundo se agita em favor do cinema nacional, cortar as nossas

rendas.
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A solucéo para esse problema néo é simples, mas Fenelon aponta o fato de que
“em todos os ramos da industria, exceto o cinema, o produto nacional é protegido por
barreiras alfandegérias e ndo por corte de precos”. Embora existissem cinemas cobrando

precos altos, na média

0 cinema no Brasil é o mais barato do mundo [Fenelon se refere aos de primeira classe].
Justamente no momento que o préprio governo federal cogita em aumentar o0s
vencimentos de seus funcionérios em cerca de 40% [...] 1a vem a Comissdo com uma
estapafurdia tabela de pontinhos®*, e um corte no preco das entradas. [...] Para mostrar
0 absurdo desse tratamento, basta um detalhe: os precos-tetos da Comissdo sdo com 0s
impostos incluidos. [Mas] os impostos que incidem sobre os ingressos ndo sdo 0s
mesmos em todos os Estados da Federacao! O que quer dizer: os precos liquidos serdo
menores nos Estados que cobram maior imposto e vice-versa. Em S&o Paulo, por

exemplo, os impostos somados atingem a 25%. S6 aqui no Rio somam 20%.>*

Assim, ao defender o aumento dos ingressos, Fenelon cria uma habil saida para
sustentar um discurso ao mesmo tempo em favor do produtor nacional (que depende do
mercado interno) e do proprio exibidor. Por outro lado, mesmo com a introducdo da
reportagem afirmando que o cinema brasileiro estava vivendo “dias tumultuosos”, o que
certamente ndo se limitava a questdo do tabelamento, ndo se encontra na entrevista
nenhuma abordagem mais direta (seja do entrevistado, seja do repdrter) sobre as
discussbes acerca do baixo teto de locacdo dos filmes pelos exibidores e sobre as
acusacoes contra o “truste” de Severiano Ribeiro. No entanto, ao se mencionar de forma
vaga um “inquérito” da CCP, esse ultimo topico ndo deixa de ser tangenciado por

Fenelon:

N&do ha quem ndo saiba que o governo sempre ignorou 0 nosso cinema. Jamais 0
amparou ou protegeu, a ndo ser com uma lei inoperante que estd em vigor.**® [O
entrevistador argumenta que pelo menos ja ha um “inquérito” na Comissao Central de
Precos, ao que Fenelon responde:] é justamente a essa Comissao que me refiro. N&do

sobre o inquérito, no qual ndo acredito por varias razfes. [...] essa Comissdo ndo tem

31 O entrevistado refere-se a classificagdo dos cinemas por quatro grupos, A, B, C e D, de acordo com
itens de conforto, localizacao etc. Cf. Capitulo 5, p. 53, supra.

332 «“TABELAMENTO dos cinemas, uma calamidade”. Folha Carioca. Rio de Janeiro: 26 jul 1948, s/p.
Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.

333 O Decreto n° 20.493, de 24 de janeiro de 1946.
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forca para coisa alguma, a ndo ser para tabelar absurdamente. Mesmo porque ja ha na
Cémara, aprovado por duas comissdes, um projeto de lei de Jorge Amado-Hermes Lima
[...].3* Aliés, ja temos em vigor uma lei que n&o é ma... E inoperante, como eu ja disse,

pelo simples fato [de] que nunca cogitaram de cumpri-la. Tem mesmo muita coisa boa.

E preciso que, para pd-la em agéo, haja um organismo devidamente aparelhado [...].**

Escapa-se de forma habil das reflexdes sobre o “truste” levando o assunto para a
alcada do Estado. Ainda assim, ndo se trata de um terreno solido: as oscilacOes
presentes no depoimento de Moacyr Fenelon revelam a dificuldade em fugir de um
posicionamento ideoldgico herdado dos anos 1930, que apds o fim do Estado Novo ja
ndo era tdo simples sustentar. Ao mesmo tempo em que se adota uma saudavel atitude
de desconfianca em relacdo a eficiéncia das leis, portanto em relacdo a competéncia do
Estado na regulamentacdo da atividade cinematografica, ndo se tem outro caminho a
ndo ser recorrer ao proprio Estado para pedir o cumprimento dessas mesmas leis.
Assim, ndo é propriamente na legislacdo que se encontra o problema, mas na
inoperancia dos 6rgaos estatais.>*

Como se vera mais a frente, a mencdo positiva aos projetos do Conselho
Nacional do Cinema e do Instituto Nacional do Cinema e o apelo ao Estado como 6rgao
regulador insere-se no &mbito de uma articulacdo politica mais ampla, que sera levada a
frente pelo proprio Moacyr Fenelon e por outros produtores, como Luiz de Barros e
Adhemar Gonzaga, resultando na fundacdo, em 1949, da Associacdo Brasileira de

Cinema; na pressdo pela aprovagdo do CNC/INC, através dos trabalhos da Comisséo

%34 Trata-se do projeto do Conselho Nacional do Cinema, encaminhado em 22 de outubro de 1947 pelo
entdo deputado comunista Jorge Amado ao Congresso. O CNC seria um 6rgdo autarquico que tinha como
finalidade fiscalizar, orientar e incrementar os setores de producdo, distribuicdo e exibicdo. Na época da
entrevista de Fenelon, os comunistas ja haviam sido cassados pelo governo Dutra e o projeto do CNC
estava sob a responsabilidade da recém-criada Comissao Parlamentar de Teatro e Cinema, cujo presidente
era o deputado Café Filho. Para um aprofundamento sobre as atribuicdes e o processo de tramitacdo do
CNC, cf. SIMIS, Anita. Op. cit., pp. 137-47.
3% “TABELAMENTO dos cinemas, uma calamidade”, cit.
3% A exemplo das modificaces operadas no setor da cultura e da censura na passagem do Estado Novo
para a redemocratizacdo, que incluiram a transferéncia, em 1945, das atribui¢fes da antiga Divisdo de
Cinema e Teatro do DNI — Departamento Nacional de Informacfes (ex-DIP) para o Servigo de Censura
de Diversfes Publicas do Departamento Federal de Seguranga Publica, mantendo assim o carater
intervencionista estatal sobre o setor (Cf. SIMIS, Anita. Op. cit., pp. 136-7), também ndo se verifica,
durante 0 mesmo periodo, uma alteragdo substancial em relagdo ao modo como os produtores
cinematograficos se dirigem ao poder publico. Em sua quase totalidade, com exceg¢do do que ocorrera na
primeira metade da década de 1950 com os criticos e realizadores ligados ao PCB, os cineastas evitam a
critica direta ao modelo consolidado pelo Estado Novo e se limitam a exigir do governo providéncias para
que as leis sejam efetivamente respeitadas, 0 que na pratica significava reconhecer — e essa € a concluséo
a que chega Fenelon no depoimento a Folha Carioca —, a necessidade de um 6rgéo estatal centralizador.
Cf. SIMIS, Anita. Op. cit., pp. 136-7.
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Parlamentar de Teatro e Cinema presidida pelo deputado Jodo Café Filho (1948-9); e,
por fim, no protagonismo da classe dos produtores cinematograficos em torno da
aprovacdo do Decreto n° 30.179, promulgado em 1951, que instituird a propor¢do da
obrigatoriedade de exibicdo de um filme brasileiro de longa-metragem para cada oito
estrangeiros (a chamada lei dos “8 x 17).

Moacyr Fenelon ndo é o Unico realizador a se manter refratario aos ataques ao
“truste”. Uma outra reportagem publicada pela Folha Carioca (portanto, provavelmente
escrita pelo mesmo Joaquim Menezes) atribui a Luiz de Barros a declaracdo textual de
que simplesmente ndo havia truste algum no cinema brasileiro.>*’

Segundo a reportagem, para Luiz de Barros ndo faria sentido a afirmacdo de que
no cinema brasileiro existiria um monopolio, bastando se tomar como exemplo o que
ocorreu na Inglaterra, onde J. Arthur Rank, “dono do maior circuito de cinemas no pais
de Gales”, decidiu entrar na producdo de filmes e passou a controlar “a totalidade dos
estidios ingleses — isso sim é que poderia ser chamado de trust.” O que ocorre no Brasil
é algo bem diverso, e Luiz de Barros toma a si préprio como exemplo: apds ter
realizado em 1948 Esta é fina, um filme “apoiado ¢ distribuido” pelo circuito e pela
distribuidora de Luiz Severiano Ribeiro, estava concluindo naquele mesmo ano Fogo na
canjica, financiado pela DIPA Filmes de S&o Paulo, que portanto “nada [tinha] com o
Sr. Severiano Ribeiro”. E verdade que o filme estava sendo revelado na Cinegrafica Sdo
Luiz, mas isso s6 indicaria a boa vontade de Ribeiro para com um filme “que nada tem
com seu circuito.”**® O fato de poder fazer um filme “onde e com quem quiser”
provaria, em principio, “que ndo ha nem pressao nem trust.” Ironicamente, ao fim de

seu depoimento, Luiz de Barros chega a mesma conclusdo que Moacyr Fenelon:

No proximo més iniciarei outro filme: “A epopéia do samba”, outra vez destinado a
distribuicdo no circuito do Sr. Luiz Severiano Ribeiro.** Ora, se eu podendo fazer
filmes fora da organizagéo do Sr. Severiano, volto a fazer outro com essa organizacao, e
como me considero brasileiro, maior, casado, vacinado e em gozo do meu perfeito

juizo, é porque o neg6cio me convém, porque o reputo bom. [...] Agora, [...] se ha

37 «“NAO ha trust de cinema”. Folha Carioca. Rio de Janeiro: 1948, s/p. Recorte de jornal pertencente ao
Arquivo Cinédia.
%% Fogo na canjica foi lancado em S&o Paulo, onde Luiz Severiano Ribeiro ndo possuia salas, mas no Rio
de Janeiro estreou no Odeon, pertencente ao circuito Ribeiro.
339 «A epopéia do samba” acabou ndo sendo realizado.
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exibidores que ndo cumprem com a lei parece-me que essa acusag¢ao deve pesar muito

340

mais sobre as autoridades incumbidas de fazer a lei ser cumprida.”™ [grifos meus]

As declaracBes atribuidas a Luiz de Barros sdo interessantes por fugirem ao
lugar-comum das acusag¢des, ndo sO porque relativizam a dimensdo do “truste” de
Severiano Ribeiro, mas sobretudo porque chamam a responsabilidade os proprios
produtores e diretores, que reclamam de tudo mas no fim das contas acabam assinando
contratos com as mesmas organizagdes as quais criticam.

Explica-se, assim, a delicada situacdo de Moacyr Fenelon, por um lado preso ao
contrato com a UCB, por outro equilibrando-se sobre o fio da navalha da livre opinido.

Tudo muda, no entanto, a partir de marco de 1949, quando se define que a
distribuicdo de Estou ai? no Rio de Janeiro ndo seria mais feita pela UCB e nem mesmo
pela Cinédia, mas pela propria distribuidora de Moacyr Fenelon. Liberto do
compromisso com a UCB, Moacyr Fenelon podera posicionar-se frontalmente a
respeito das acusacdes contra 0 monopdlio controlado por Luiz Severiano Ribeiro
Junior, lancadas h& quase um ano por Domingos Segreto.

Mais significativo ainda nesse processo € o fato de que o proprio lancamento de
Estou ai? nos cinemas Pathé, Paratodos e Sdo José, ja indica a tentativa consciente de
estabelecer um “circuito independente” de producdo, distribuicdo e exibigdo,
envolvendo, nesse caso, a associacdo entre a Cine-Producdes Fenelon e a Cinédia, a
Cine - Distribuidora do Brasil e os cinemas pertencentes a Casa Marc Ferrez e a
Empresa Paschoal Segreto, esta Ultima, por conta da evidéncia momentanea de seu
diretor-presidente Domingos Segreto, ainda mais representativa do alinhamento de
Moacyr Fenelon contra o “truste”.

Esse alinhamento também foi consequiéncia da frustracdo de outras tentativas de
acordo de exibicdo, como indica um andncio de jornal publicado pela Cine-Producdes

Fenelon, transcrito a seguir:

Sinto-me no dever de comunicar a populacdo carioca que, por imposicdo dos trusts
nacionais e estrangeiros de exibicdo cinematogréfica no Rio de Janeiro, NAO SERA
EXIBIDO NOS BAIRROS DA TIJUCA E COPACABANA o meu filme Estou ai?, que

continua em sua vitoriosa segunda semana nos cinemas Pathé e Sdo José. Espero,

30 «NAO ha trust de cinema”, cit.
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porém, do publico daqueles bairros, a mesma solidariedade demonstrada em massa as
exibicdes dos meus dois filmes anteriores: Obrigado, doutor e Poeira de estrelas.
[Ass.] MOACYR FENELON.** [grifos do autor]

De acordo com Manoel Jorge, Fenelon havia tentado negociar com a Metro e
com Vital Ramos de Castro, mas ambos se recusaram a exibir o filme, motivando a
declaracdo publica do produtor sobre “a posi¢do antipatica” daqueles dois grupos
exibidores.**?

Em outra comunicagdo enviada aos jornais, provavelmente publicada entre maio
e junho de 1949, a Cine-Producdes Fenelon informa a mudanca de endereco para a rua
Alvaro Alvim, n® 24, 10° andar, avisando que a partir de Estou ai? os filmes passariam a
ser distribuidos pela propria produtora, e acrescentando: “Quanto as anteriores
producdes [...] j& estamos em negociacdes com a UCB para que as mesmas passem a ser
distribuidas pelo nosso departamento especializado.”343

Assim, somente um ano e meio apos a saida oficial de Moacyr Fenelon da
Atlantida é que se configura, de fato, o total desligamento profissional e comercial entre
aquele cineasta e Luiz Severiano Ribeiro Junior. A partir de maio de 1949, comecam a

surgir na imprensa as primeiras declaragcdes de Moacyr Fenelon contra o “truste”.
3. 6. A guerra ao “truste” e a campanha contra as “cotas”
A passagem dos anos 1949-50 marca um novo capitulo nas relacbes entre

produtores, distribuidores e exibidores no Rio de Janeiro, com o acirramento das

posicBes em torno das leis de protecdo ao filme brasileiro, o continuo apelo ao Estado

%1 FENELON, Moacyr. “Ao publico carioca”. [Antincio de jornal.] S. veiculo. Rio de Janeiro: [mar]
1949, s/p. Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.

%2 JORGE, Manoel. “Badu deixara de ser produtor!” O Mundo. Rio de Janeiro: 24 maio 1949, p. 05. A
informagdo de que a Metro e o circuito encabecado pelo Plaza recusaram-se a exibir Estou ai? também
consta do memorial de 17 de maio de 1949 enviado pela Associacdo do Cinema Brasileiro ao General
Lima Camara, chefe de Policia do Departamento Federal de Seguranca Publica. O documento pertence ao
Arquivo Cinédia.

343 [JONALD]. “No cinema brasileiro”. A Noite. Rio de Janeiro: 1949, s/p. Recorte de jornal pertencente
ao Arquivo Cinédia. De acordo com nota a margem de um balancete das rendas dos filmes co-produzidos
pela Cine-Producbes Fenelon e a Cinédia, referente a0 més de maio de 1949, a retirada de Obrigado,
doutor e de Poeira de estrelas da UCB se devia as “constantes baixas averiguadas nas rendas” dos filmes.
Cf. “BALANCETES da Cine-Producdo [sic] Fenelon em c/c com Cinédia S/A: renda total dos
filmes/saldo a favor da Cinédia conforme a participagdo nos filmes.” Rio de Janeiro: maio 1949, s/p.
Documento datilografado pertencente ao Arquivo Cinédia.
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por parte dos produtores (com as conseqlentes reacdes do setor exibidor) e o
investimento nas atividades associativas de classe.

Deve-se ressaltar também a crescente participacdo dos  cronistas
cinematograficos, alguns deles, como Manoel Jorge, efetivamente engajados no trabalho
com empresas produtoras como a Cine do Brasil, produtora de Jangada (Raul Roulien,
1948, incompleto), ou com realizadores “independentes” como Luiz de Barros e
Moacyr Fenelon.

Além disso, é no periodo de 1949-50 que alguns criticos e realizadores ligados
ao Partido Comunista, tais como Alex Viany (recém-chegado de uma temporada de trés
anos em Hollywood), Salom&o Scliar, Rodolfo Nanni, Nelson Pereira dos Santos e
Carlos Ortiz, comegam a articular na imprensa e no meio cinematografico do Rio, de
Sao Paulo e de Porto Alegre, uma série de idéias sobre a “produgdo independente”, que
rebaterao nas “teses” das mesas redondas da Associa¢dao Paulista do Cinema (1951), no
I Congresso Paulista do Cinema Brasileiro (1952) e nos dois Congressos Nacionais
ocorridos no Rio de Janeiro (1952) e em S&o Paulo (1953).

E justamente por meio de um longo artigo escrito a guisa de entrevista para um
desses criticos — Carlos Ortiz —, que Moacyr Fenelon deixara clara, pela primeira vez, a
sua insatisfacdo com o “truste” de Severiano Ribeiro, argumentando a respeito das
inimeras dificuldades que atrapalham a atividade do “produtor independente”, seja ele
de longa ou de curta-metragem. Esse depoimento foi publicado em duas partes, no
jornal paulistano Folha da Manhd, em reportagens assinadas por Ortiz e Ciro T. de
Padua.>** Pela abrangéncia e acuidade das declaracdes nela contidas, no que se refere &
formulag@o de um discurso sobre a “produ¢do independente” durante a segunda metade
dos anos 1940, faz-se necessario, aqui, um exame mais atento das mesmas.

Os primeiros contatos entre Carlos Ortiz e Ciro T. de Padua com Moacyr
Fenelon se deram provavelmente entre os dias 22 de abril e 02 de maio de 1949, quando

este Gltimo encontrava-se em S&o Paulo, filmando algumas sequéncias de O homem que

34 Cf. PADUA, Ciro T. de e ORTIZ, Carlos. “Duras as perspectivas do cinema nacional.” Folha da
Manha. Sao Paulo: 31 maio 1949, s/p; e PADUA, Ciro T. de e ORTIZ, Carlos. “Necessaria uma protegdo
efetiva ao nosso cinema.” Folha da Manh&. S&o Paulo: 01 jun 1949, s/p. Recortes de jornal pertencentes
ao Arquivo Cinédia. Essas duas reportagens foram republicadas integralmente em BERRIEL, Carlos
Eduardo Ornelas. Carlos Ortiz e o cinema brasileiro na década de 50. Sdo Paulo: Secretaria Municipal de
Cultura/Departamento de Informacdo e Documentacdo Artisticas/Centro de Documentacédo e Informacao
sobre Arte Brasileira Contemporanea, 1981, pp. 33-6.
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passa, o quarto filme da Cine-Producdes Fenelon/Cinédia.>*® Naquela ocasido, Fenelon
havia sido procurado pelos repdrteres da Folha da Manhd, mas, assoberbado com o0s
trabalhos de filmagem, ndo houve tempo para a realizagdo de uma entrevista. J& de volta
ao Rio, Fenelon escreveu o artigo que, uma vez enviado a Ortiz e Padua, foi transcrito
integralmente nas duas reportagens publicadas em 31 de maio e 01 de junho daquele
mesmo ano.>*°

E possivel que os dois reporteres da Folha da Manha tivessem elaborado uma
espécie de “temario” para guiar o texto de Fenelon. De qualquer forma, os assuntos
tratados no artigo resumem todo um conjunto de preocupacdes acerca dos problemas do
cinema brasileiro, até entdo dispersas em cronicas, artigos e entrevistas espalhadas pelos
jornais e revistas especializadas.

Na primeira parte da reportagem, intitulada “Duras as perspectivas do cinema
nacional”, sdo elencados os seguintes topicos: “Cinemas e leis de protecao”; “Filmes e
finangas”; “Truste e monopolio”; “Monopodlio da curta-metragem”; “As cotas”; e “A¢ao
do Governo”. A segunda reportagem, “Necessaria uma protecdo efetiva ao nosso
cinema”, ndo apresenta topicos especificos, sendo que as principais questdes abordadas
giram em torno da legislacdo brasileira de protecdo ao filme nacional e da inoperancia
do Servigo de Censura de Diversdes Publicas. O texto fornece exemplos da impunidade
do “truste” de Severiano Ribeiro e propde solucdes para o quadro critico do cinema
brasileiro. Comento aqui apenas a primeira dessas duas reportagens, “Duras as
perspectivas do cinema nacional”, por ser ela mais diretamente ligada ao tema das
relagdes entre a “producao independente” e o “truste”.

De inicio, Moacyr Fenelon faz um breve apanhado de algumas recentes medidas
protecionistas em outros paises, tomando como referéncias a Inglaterra, a Espanha e a
Argentina. Nesses trés casos, tratava-se de se defender contra um inimigo comum, o
cinema norte-americano. Assim, a Inglaterra negociou as restricdes ao filme
hollywoodiano construindo salas proprias de exibicdo nos Estados Unidos e impondo
regras de compensacdo a remessa de cambiais para o exterior. Na Espanha, chegou-se a
cogitar o aumento do preco dos ingressos, mas logo se percebeu que isso beneficiaria o
filme norte-americano, pois a exportacdo da moeda seria maior. A solucdo foi taxar a

entrada dos filmes estrangeiros. Na Argentina, 0 Governo obrigou 0s exibidores a

> Anuério — 1949. Diério do estddio pertencente ao Arquivo Cinédia.
36 pADUA, Ciro T. de e ORTIZ, Carlos. “Duras as perspectivas do cinema nacional”, cit.
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reservar pelo menos 26 semanas para a producdo local, sob pena do fechamento dos
cinemas. L& se combate o truste, proibindo o exibidor de ser dono de mais de trés
cinemas e punindo de forma rigorosa os “testas de ferro”.

Os trés exemplos apontados servem como introducao a questdo central do texto:
¢ preciso que, no Brasil, o Estado assuma a funcdo de legislador e regulador da
atividade cinematogréfica, encarando-a como uma industria estratégica e como fonte de
renda para o pais. Aponta-se, de saida, quatro solu¢Bes possiveis: leis de reciprocidade
na importacao/exportacdo de filmes e cambiais; taxacdo do filme estrangeiro; reserva de
mercado para o filme nacional; combate cerrado a formacdo de monopdlios internos de
exibicdo. Qualquer uma delas poderia ser um ponto de partida para se tentar resolver a
crise da atividade cinematogréafica no pais. Note-se que a alternativa do aumento dos
precos dos ingressos desta vez ¢ descartada e que, em relagdo ao combate ao “truste”,
ndo se fala em producéo ou distribuicdo, apenas o setor exibidor é mencionado.

Logo apds comentar sobre o problema da evasdo de divisas provocada pela
exploracdo do produto estrangeiro no Brasil, Moacyr Fenelon refere-se explicitamente

ao “truste”:

N6s, aqui no Brasil, também temos o nosso. E chefiado pelos Srs. Luiz Severiano
Ribeiro — pai e filho. Estendeu sua atividade até Petrépolis, Niterdi, Ceara, Pernambuco,
Porto Alegre, Juiz de Fora, Belo Horizonte e Pard. Enfim, as melhores pragas do pais,

cujas ramificacdes partem do nucleo central — o Distrito Federal.

Em S&o Paulo ndo se verifica a entrada do “truste”, ja que houve um “pacto de
honra”, um “convénio verbal” entre a Empresa Serrador e Severiano Ribeiro. No
entanto, afirma Fenelon, se Serrador viesse para 0 Rio de Janeiro até que seria bom, pois
estabeleceria uma concorréncia e “o produtor nacional viria a ser prestigiado” com a
“Justa paga para seus filmes”.

Além de dominar a exibicdo, o “truste” também controla o ramo da produgao de
curta-metragens, que “passou a ser negocio” quando se tornou obrigatdrio pagar o
equivalente a cinco cadeiras por sessdo para cada complemento, uma conquista dos
pequenos produtores incorporados a ACPB (Associacdo Cinematografica dos
Produtores Brasileiros), entidade “arrasada e fechada pelo truste”. O que era para ser

uma verdadeira escola de formacdo de técnicos, artistas e diretores, “destinados a
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servirem no cinema de longa-metragem”, desvirtuou-se nas maos do “truste”, que agora

detém “90% dos complementos nacionais”.

Com 3 cinegrafistas contratados, [0 “truste”] tem assuntos para 4 ou 5 jornais. Assuntos
filmados por uma pessoa, a0 mesmo tempo, visando j& recortd-lo em 4 pedagos,
destinados aos 4 jornais obrigatérios. Quem quiser que veja. Os jornais estdo ai na tela,
todas as semanas. Essa burla é proibida por lei. Mas, infelizmente, o Chefe da Censura

ainda nao notou isso.

Como forma de combater a concorréncia, o “truste” negocia a exibi¢do de filmes
de longa-metragem em troca da exclusividade dos complementos produzidos pela UCB,
caso ocorrido com a Metro, que ndo tendo cinemas de segunda linha para a
continuidade de exibicdo de seus préprios filmes, concordou em fechar esse tipo de
acordo com o grupo de Severiano Ribeiro. Além disso, para obter vantagens na
contratacdo de longas-metragens para o seu circuito, o “truste” negocia 0s
complementos por locacdes a precos irrisérios, e ndo a porcentagem, como manda a lei.
Enquanto isso, “o produtor do complemento independente que ndo oferece tais regalias,
morre, com o filme em baixo do braco, com toda a lei de prote¢do ao cinema nacional”.

A organizagdo desse “truste” teve um custo: a liquidagdo da ACPB, da DFB
(Distribuidora de Filmes Brasileiros) e da DN (Distribuicdo Nacional), sem contar com

a imobilidade a que ficou condenada a Cooperativa Cinematogréafica Brasileira Ltda.

Hoje, estdo os produtores de complementos reduzidos a 3 ou 4. A maioria debandou,
diante da queda brutal das rendas auferidas. E o caso de [Alexandre] Wulfes, Gonzaga e

outros.

Verifica-se, assim, nas declaracGes de Fenelon, uma tentativa de resumir tudo
aquilo que ja havia sido fartamente divulgado pela imprensa, quando do inquérito
movido pela Comissdo Central de Precos para investigar as acusacGes de Domingos
Segreto contra 0 monopo6lio de Severiano Ribeiro. Mas em seguida, ao tratar da
“questdo das cotas para a realizagdo de filmes dos produtores independentes”, Moacyr
Fenelon afasta-se do “temario” da CCP, adentrando em um terreno bem mais espinhoso,

pois dizia respeito ao préprio campo de atuacdo em que estava envolvido.
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Ao explicar o sistema de cotas na entrevista a Folha da Manha, Fenelon objetiva
informar ao leitor quais sdo as reais dificuldades que um produtor encontra para
conseguir recursos para a realizacdo de um filme de longa-metragem: o levantamento
quase imediato de um grande volume de dinheiro € a primeira delas, pois o total do

orcamento médio de um longa-metragem atinge a Cr$ 1 milhdo.

Evidentemente o produtor cinematografico brasileiro, perseguido por tantos problemas
e angustias, ndo dispde de numerdrio suficiente para executar as suas expensas, O
projeto. Que faz, entdo? Nao pode apelar para um ou meia dizia de capitalistas, de vez
que, até o momento, o capital “grosso” nao se interessou completamente pelo filme
nacional. Em face de tudo isso, sO resta ao produtor o recurso, hoje sobejamente
conhecido, de desmembrar o custo da produgdo em cotas de Cr$ 10.000,00 — setenta,
cem ou guantas necessarias — cotas que sdo colocadas entre pessoas amigas e que tém fé

no cinema brasileiro.

Esse sistema ndo ¢ o ideal, mas ¢ o Unico com o qual conta o “produtor
independente” que — apesar do nome — ndo pode “executar as suas expensas” o projeto.
Finalizando o topico relativo as cotas, Fenelon afirma, peremptério: “A divulgacdo das
‘declaragdes’ do truste visa afugentar o cotista”.

Aqui se delineia um outro terreno de disputas envolvendo os “independentes” e
o “truste”, responsavel pelo embate mais direto entre Moacyr Fenelon e Luiz Severiano
Ribeiro Junior. Torna-se necessario, portanto, examinar o percurso dessas disputas e
suas conseqiiéncias no debate em torno das politicas de financiamento e de protecdo ao
cinema brasileiro.

Esse percurso tem inicio com uma campanha movida por Ribeiro Junior contra o
sistema de cotas, a partir de uma série de “avisos” publicados pela imprensa, entre 1948

e 1949, dos quais este & um dos exemplos:

ATLANTIDA CINEMATOGRAFICA S.A. [..] tendo em vista que chegou ao
conhecimento desta Sociedade, que terceiras pessoas, nesta praca [Rio] e na de Sédo
Paulo, estdo procurando agenciar a venda de cotas associadas, para efeito da producéo
de certos filmes cinematograficos, sob a inveridica alegacdo de que 0s mesmos seriam
produzidos ou distribuidos por esta sociedade, vem pela presente avisar a praca, aos

seus acionistas, aos seus cotistas associados e ao publico em geral:
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a) que esta Sociedade ndo esta associada a qualquer empresa congénere ou produtor
isolado, para a producdo de filmes cinematograficos;

b) que todo e qualquer filme, para que possa ser havido como da responsabilidade desta
Sociedade, deve trazer a marca “ATLANTIDA”, pouco importando que dele participem
estes ou aqueles diretores de filmes técnicos ou artistas;

C) que as cotas, para a producdo associada dos filmes desta Sociedade, somente terdo
valor quando assinadas pelos seus diretores, a saber, Luiz Severiano Ribeiro Janior,
Paulo José de Queiroz Burle, Ruy Pimentel Lima e José Carlos de Queiroz Burle;

d) que os cotistas associados somente deverdo pagar aos prepostos desta Sociedade o
valor das respectivas cotas, mediante a entrega de um recibo, firmado pelos diretores
acima citados, e passado na Matriz desta Sociedade; e

e) que, finalmente, aproveitando o ensejo, torna mais publico que o proximo filme do
Carnaval desta Sociedade denominar-se-4 E com este que eu vou, com a participagéo de
Oscarito, Marion, Catalano, Grande Otelo e outros.

Rio de Janeiro, 21 de janeiro de 1948.

A DIRETORIA >

Um més antes da publicacdo do artigo-entrevista de Moacyr Fenelon na Folha
da Manh@&, Manoel Jorge publica em O Mundo a reportagem “Campanha organizada
contra o cotista de filmes!”**® Se o tom dos comentérios desse cronista acerca do
sistema de cotas sempre tendeu ao irdnico®, aqui ha um visivel recuo, ante a
possibilidade da campanha de Luiz Severiano Ribeiro Junior realmente prejudicar o
sistema. Manoel Jorge reconhece a eventualidade de mau uso do mecanismo, como o

29

apelo que o “corretor ‘picareta’” faz ao “patriotismo”, mas o fato € que, com os recentes
sucessos de bilheteria do cinema brasileiro (e, mais uma vez, Este mundo é um pandeiro
e O ébrio sdo citados) houve de fato um interesse acentuado e mesmo certa iluséo de

lucro facil.

347 «CINEMA nacional. Ao publico e a praga”. O Estado de S. Paulo. S&o Paulo: 27 jan 1948, s/p.
Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.
3%8 JORGE, Manoel. “Campanha organizada contra o cotista de filmes!” O Mundo. Rio de Janeiro: 30 abr
1949, p. 05.
9 “Vive o cinema brasileiro, mais que de idealismo dos pioneiros, mais ainda que da protegdo
governamental ou do espirito de sacrificio dos técnicos e artistas — vive — diziamos — da solidariedade do
cotista. Salve, pois, S. Excia.! Gracas a ele é que o produtor encontra sempre 0s meios de levar adiante
seus empreendimentos. Um benemérito, portanto.” JORGE, Manoel. “S. Excia., o cotista!” O Mundo. Rio
de Janeiro: 07 abr 1949, p. 05.
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Assim foi que comecaram a surgir por ai cotas de filmes de toda a espécie, reais ou
probleméaticos, de produtores idéneos e iniddneos, cada comprador mais esperan¢oso
em receber de volta, no mais curto prazo, o dinheiro empatado, e, também, em breve
tempo, um juro de varias vezes o capital invertido na operacdo. E certo que muito
poucos desfrutaram prazer dessa natureza. E, com o desapontamento da maioria, fica a
desprestigiar-se um bom sistema de ajuda ao cinema brasileiro, qual seja esse curioso
processo de levantar a soma de uma produgdo através a subscri¢do de umas tantas cotas-

beneficiarias.>*

O desconforto de Manoel Jorge € facilmente perceptivel. Ndo se podia negar que
a producdo por cotas dava margem a desvios, mas ainda assim era “‘um bom sistema de
ajuda” ao financiamento de filmes de longa-metragem no Brasil, sendo o unico. A saida
é exigir dos produtores maior lisura na comprovacdo das contas, pois o que afugenta o
cotista ¢ “retardarem o pagamento de dividendos, sonegarem importancias arrecadadas,
esquivarem-se a apresentagdo dos necessarios comprovantes”. O cotista ndo pode
“perder a fé no negocio”, pois € ele quem garante a “colaboragdo financeira ao filme
nacional”. E se em 1947 Manoel Jorge enxergava a solucdo desse problema no

“capitalista” ou no grande estudio, agora ¢ ao Estado que indiretamente se apela:

Por essas e outras é que temos insistido na criacdo de organismos exclusivamente
dedicados a tratar do assunto, pois, do jeito porque vai, teremos em pouco ndo apenas a
deser¢do [de] “fatias de capital”, mas, o que é muito pior, [...] uma onda de descrédito
que atingira de modo geral a nossa ainda hesitante inddstria de cinema, resultando na

mais prejudicial propaganda que se possa fazer contra ela [...].*"

[grifos meus]

Os “organismos” aos quais se refere implicitamente Manoel Jorge sdo os
estabelecimentos bancarios, voltados para o apoio a industria cinematografica através de
uma politica de créditos. J& em uma crbnica anterior, publicada em outubro de 1948,
portanto apos o inicio da campanha de Ribeiro Janior, o tema era abordado diretamente:

se existe o Banco da Borracha, porque ndo poderia existir o “Banco do Cinema™?**

%0 JORGE, Manoel. “Campanha organizada contra o cotista de filmes!”, cit.

1 JORGE, Manoel. “Campanha organizada contra o cotista de filmes!”, cit.

%2 JORGE, Manoel. “O Banco do Cinema”. Diretrizes. Rio de Janeiro: 12 out 1948, s/p. Recorte de
jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.
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Mas aos poucos, a idéia de um banco financiador ou de uma agéncia bancéaria
reguladora da lugar ao exame dos problemas relativos ao proprio mercado interno,
abrindo brechas para que se questione o setor da exibigdo e se deixe de enxergar o
sistema de cotas como resultado da incapacidade de producédo dos realizadores ou dos
estadios.

O “auge” da campanha do “truste” contra o sistema de cotas foi alcancado com a
entrevista que Luiz Severiano Ribeiro Janior deu ao jornal O Globo, em 02 de agosto de
1949, intitulada “O conto do cinema...”. %

Apds uma introducdo irénica na qual o reporter anébnimo compara a lei de
obrigatoriedade de exibicdo do filme brasileiro as cotas nacionais de carvao, alcool e
raspa de mandioca, adicionadas respectivamente ao carvdo e a gasolina norte-
americanos e ao trigo argentino, a reportagem “O conto do cinema...” chega ao assunto
central: a “falta de recursos reais” para a “producao independente” do filme nacional. A
esse respeito é dada a palavra a Luiz Severiano Ribeiro Janior, apresentado pelo texto
como um “espirito jovem, dotado de grande e renovador dinamismo, que se projeta
inclusive na operosa cooperacdo que vem dedicando a uma das maiores empresas

exibidoras do pais”. Diz Ribeiro Junior:

Estd sendo criada no Brasil uma modalidade de producdo de filmes que, por sua
esquisita organizacgdo, constitui uma verdadeira aberracdo juridica. Queremo-nos referir
ao sistema muito em voga de se venderem cotas de filmes a serem produzidos. O
“produtor”, titulo enfatico que € usado e abusado entre nos, organiza, ou melhor, planeja
a producdo de um filme, dele fazendo um orgamento. Até ai, tudo vai bem; o pior,
porém, ¢ que ele, o “produtor”, ndo tem dinheiro para o empreendimento, € se tem
(esses casos sdo rarissimos), ndo quer arriscar o seu. Entdo (agora vem o entdo), sem um
contrato social, sem uma escritura pdblica e as vezes até sem sede ou mesmo sem
domicilio certo, o “produtor” emite cotas que, vendidas por habeis intermediarios,

proporcionam o levantamento do capital necessario.**

Ribeiro Janior descreve o sistema que ja se conhece através dos textos de

Manoel Jorge e da entrevista de Moacyr Fenelon a Folha da Manha: capital de Cr$ 1

353 «0 CONTO do cinema...” O Globo. Rio de Janeiro: 02 ago 1949, s/p. Recorte de jornal pertencente ao
Arquivo Cinédia.
%4« CONTO do cinema...”, cit.
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milhdo (“Os numeros sdao sempre redondos ou arredondados pela verba de
imprevistos™); cotas em numero de cem, as vezes menos, porque alguns cotistas, se

“bem trabalhados”, podem assumir até 10 cotas.

Em troca do seu rico dinheiro, os cotistas recebem um papelucho impresso e selado,
com todos os aspectos de uma acao nominal de um banco, e ficam sonhando com o0s
lucros enormes que véo ter, como aconteceu com os que participaram do filme Este

mundo é um pandeiro e outros citados como exemplos pela lbia dos intermediérios.**

Aponta-se também, na mesma entrevista, as diversas manobras contdbeis
permitidas pelo sistema: pode-se fazer o filme com menos recursos do que se levantou,
nesse caso ‘“as sobras sdo arredondadas em beneficio dos organizadores”; caso
contrario, se o filme vier a custar mais, os cotistas sdo “convidados” a inteirar o que
falta. Na pior das hipdteses, os cotistas ndo sdo sequer avisados disso, € 0 produtor
levanta mais recursos com terceiros oferecendo como garantia as primeiras rendas do
filme, que serdo pagas aos primeiros cotistas somente apds quitadas as dividas com 0s
demais. Além disso, moveis e objetos de cena adquiridos durante as filmagens, ou seja,
que deveriam pertencer a todos os cotistas, sdo incorporados ao patriménio particular do
produtor, até porque ndo ha clausula alguma que informe aos cotistas quais sdo 0s seus

reais direitos sobre o negécio.

Esta porém, ndo ¢ a uUnica remuneragdo do “produtor”, que no orcamento € no
arredondamento das contas ja abocanhou pelo menos uns 200 contos. Que tipo de
sociedade se parece essa modalidade de participagdo? Nossas leis comerciais regulam
muito bem todas as sociedades. Mas isso que se faz por ai, com as tais cotas, ndao se
enquadra em nenhuma sociedade legal. Assim sendo, o que vem sendo feito € ilegal e

merece bem a atencéo dos que tém o dever de zelar pelos incautos [...].%**°

As declaractes do exibidor foram reproduzidas na integra, uma semana depois,
no folheto do programa do Cine Roxy, pertencente a Companhia Brasileira de Cinemas,

empresa controlada pelo grupo Severiano Ribeiro, aumentando ainda mais a

5«0 CONTO do cinema...”, cit.
6«0 CONTO do cinema...”, cit.
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repercussao da reportagem, que caiu naturalmente como uma bomba entre os produtores
cariocas.

A reacdo foi imediata. No dia seguinte a reportagem de O Globo, 0 mesmo
jornal publicava na secdo de cartas o protesto de Moacyr Fenelon, que assinava como
presidente da entdo recém-fundada Associacdo do Cinema Brasileiro, sobre a qual

tratarei em outro momento.

A Unica interpretacdo a extrair-se da entrevista, € a de que o referido senhor [Ribeiro
Junior], num corajoso e louvavel impeto, decidiu-se a uma bela atitude de auto-
acusacdo, pois sendo, precisamente, diretor influente em empresa produtora
cinematografica que aplica — como todos sabem — o sistema de produgéo contra o qual
investe de maneira tdo violenta [...] s6 por experiéncia propria poderia [...] ter chegado
as conclusdes que expendeu. Por isso mesmo [...] a Associacdo do Cinema Brasileiro
vem, através das colunas d” O Globo, convidar o mencionado exibidor-produtor a
declarar, nominalmente, quais os outros produtores também enquadrados nos delitos de

que a si proprio acusa.®’

O desafio fica sem resposta. No dia 21 de agosto de 1949, o Diario de Noticias
publica uma reportagem intitulada “Nos bastidores do cinema nacional”, contendo uma
entrevista com Moacyr Fenelon. Na verdade, trata-se do mesmo artigo escrito por
Fenelon e publicado pela Folha da Manha, com algumas modificacbes feitas pelo
reporter do Diario de Noticias e acréscimos do entrevistado as suas opiniGes sobre a
campanha do “truste” contra o sistema de cotas. Na “entrevista”, Fenelon afirma que os
propositos do “truste” sdo conhecidos por todos e se resumem a “dizimar de uma vez
por todas os que ainda teimam em fazer-lhe frente e combater também o produtor de
filmes de longa-metragem”. Apds detalhar como funciona o sistema de cotas, Fenelon
acusa as “declaracdes” do “truste” de deixarem “pairar no espago a sombra da duvida”,

refletindo o “espirito mesquinho de quem nao possui outros métodos de agao”.

Afugentar o cotista ¢, no momento, a tarefa mais grata ao truste. Se existir cotista para

filme nacional, que seja, unicamente, para os filmes que o truste administrar. Porque s6

%7 FENELON, Moacyr. “O ‘conto do cinema’...”. O Globo. Rio de Janeiro: 03 ago 1949. Publicado na
secdo de cartas.
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0 truste é honesto, porque s6 os seus filmes ddo resultado e porque somente suas

produgdes possuem teor artistico e técnico recomendaveis... E quando ndo houver

. . . 358
cotista para o produtor independente, serd o “fim”.

Conclui-se a entrevista com um trecho retirado da segunda reportagem da Folha
da Manh@, no qual Fenelon afirma que a exploragao de cinemas ¢ “tdo bom negocio”,
que no Rio de Janeiro o “truste” mantém fechados, “hd varios anos, trés ou quatro
cinemas”, apenas para ndo deixa-los nas mados de outros exibidores e, assim, ndo
prejudicar as salas vizinhas de propriedade do grupo Severiano Ribeiro.

Como o Diéario de Noticias circulava no Rio de Janeiro, portanto atingia o
territério de Ribeiro Janior, o exibidor volta a carga e responde a entrevista de Fenelon

em carta ao jornal, datada de 23 de agosto e publicada na edi¢éo do dia 25:

[...] o sr. Moacyr Fenelon ndo pretende atacar ninguém [...] O que ele quer realmente — e
isso em desespero de situacdo — é defender-se, por antecipacdo, das acusagoes, que ele
sabe serem inevitaveis e fatais, ao seu passado de cinematografista, que constitui um
rosario de fracassos e de incompeténcia administrativa. Foram financeiramente
catastroficas todas as suas realizacGes, as quais sempre teimou em impor roteiros sem
base. Filmes realizados com orgamentos feitos por quem parece desconhecer o metier,
viram 0s seus gastos reais elevados por vezes em 100%. Isto, nos tempos em que
estadiava pela Atlantida, a qual sempre se responsabilizou pelos excedentes
orcamentérios. Hoje em dia, se as coisas continuam da mesma forma, a garantia dos

cotistas credulamente entusiastas sofrera um tragico desequilibrio.*®

Do fracasso completo sé teria se salvado Obrigado, doutor, assim mesmo por
contar com outros profissionais “de mais sensata e competente estruturacdo”. Ribeiro
Junior prossegue com os ataques, acusando Fenelon de apoiar seu discurso em um
“verde-amarelismo oco e retorico”, pois usava e abusava da “estafada tecla

nacionalista”.

%8 «“NOS bastidores do cinema nacional”. Diario de Noticias. Rio de Janeiro: 21 ago 1949, s/p. Recorte
de jornal pertencente ao Acervo Cinédia.
%9 RIBEIRO JUNIOR, Luiz Severiano. “Declara que falta verdade as declaracdes do sr. Moacyr
Fenelon”. Diario de Noticias. Rio de Janeiro: 25 ago 1949, s/p. Recorte de jornal pertencente ao Arquivo
Cinédia.
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[Fenelon] vocifera, batendo no peito, contra o torpe estrangeiro que, subrepticiamente,
pretende se apoderar do que € nosso e escravizar, sob a pata ferrada, o nosso cinema
agonizante. Parece mesmo que ama 0 cinema sobre todas as coisas. Mas ele quer 1a
saber do cinema! Ama-o, da mesma forma que o agougueiro ama a perna da vitela:

como possivel fonte de receita propria.*®

Por fim, a carta sugere que se procure Paulo Burle para que se saiba das “causas
reais do afastamento do sr. Moacyr Fenelon da Atlantida”. Ribeiro Junior ndo avanga
em maiores insinuac¢Bes, mas conclui com uma frase de efeito: “Quanto ao resto — 0
tempo se encarregard de mostrar de que lado sopra o vento”. 3

Na tréplica de Moacyr Fenelon, entregue pessoalmente pelo cineasta na redacdo
do Diério de Noticias e publicada trés dias depois da carta de Luiz Severiano Ribeiro
Junior, o tom buscado é o de superioridade. Afirma-se que Ribeiro Janior na verdade
ndo respondeu a nenhuma das questdes discutidas na entrevista concedida por Fenelon.
Além disso, “ndo se trata de saber de que lado sopra o vento, que pode ser do lado mais
forte, o que n&o significa dizer do lado mais justo”. [grifos do autor]

A intengdo, prossegue a carta, ndo foi de fato atacar ninguém, mas ‘“‘apenas
defender todos os que trabalham no cinema brasileiro”, o que incluiria o proprio Ribeiro
Janior, “diretor de uma empresa produtora cinematografica: a Atlantida”. Quanto ao seu
passado cinematografico, Fenelon garante que estaria aberto a “qualquer devassa”, e s6
poderia confirmar uma carreira premiada, com boa acolhida de publico e de critica.

A tréplica de Fenelon encerra momentaneamente a briga travada pelas paginas
do Diario de Noticias, dando a polémica um tom mais brando. A producéo por meio de
cotas, no entanto, continuara em pauta por pelo menos mais seis meses, demonstrando
que, em parte, Ribeiro Junior havia conseguido alcancar seus objetivos, langando a
“sombra da suspeita” em cima de toda e qualquer negocia¢do que implicasse a venda de
cotas para a producdo de filmes. Toda e qualquer negociacdo: até mesmo as que
envolviam a UCB, portanto o proprio Ribeiro Junior.

%0 RIBEIRO JUNIOR, Luiz Severiano. “Declara que falta verdade as declaragdes do sr. Moacyr
Fenelon”, cit.
%1 RIBEIRO JUNIOR, Luiz Severiano. “Declara que falta verdade as declaragdes do sr. Moacyr
Fenelon”, cit.
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No dia seguinte a publicacdo da tréplica de Moacyr Fenelon no Diario de
Noticias, um outro jornal carioca, Diario Trabalhista, estampa a manchete: “Como se
processa o ‘conto do cinema’...” Em tom de reportagem policial, conta-se 0 caso de
Jamil Luiz Jorge, “honesto comerciante de Macaé, proprietario do cinema Santa Isabel,
naquela cidade”, que havia comprado, em outubro de 1948, uma cota de nimero 56, no
valor de Cr$ 10 mil, para a produgdo do filme “Epopéia do samba”. A cota havia sido
emitida pela ETC - Empresa Técnica Cinematografica, cujo endereco, segundo a
reportagem, ndo figurava no catalogo telefonico, “nem com ‘S’ nem com <z 362

“A epopéia do samba” era o titulo de um projeto de longa-metragem que Luiz
de Barros pretendia filmar e que seria co-produzido ou financiado por Luiz Severiano
Ribeiro Janior. A ETC, por sua vez, era uma firma pertencente a Luiz de Barros, que na
época mantinha sociedade com o técnico de som e laboratorista francés Mathieu
Adolphe Bonfanti na Companhia Industrial Cinematografica, sobre a qual voltarei a
falar em outro capitulo.

Apesar de Jamil Luiz Jorge ter pago a tal cota de Cr$ 10 mil ha quase um ano,
nunca mais teve noticias de seu investimento. “A epopéia do samba” tampouco foi
produzida. A reportagem calcula que, se 0 nimero da cota do exibidor de Macaé é 56,
antes dele existiriam mais 55 cotistas enganados, e, provavelmente, depois dele, outros
45 incautos. Cairam no “conto do cinema”.

Apurando quem seriam os donos da ETC, o repérter verifica que a empresa
havia mudado de nome e agora se chamava Jaguar, cujos responsaveis eram Luiz de

Barros “e um francés Bonfanti”. Além do mais, Luiz de Barros

é pomposamente diretor-secretdrio de uma nova entidade, a Associacao
Cinematogréfica Brasileira®®, que recentemente se fundou para defender os interesses
dos produtores nacionais e, nessa funcéo, anda solto por ai a dar entrevista pelo réadio e
pelos jornais dizendo cobras e lagartos dos exibidores nacionais, esquecido daqueles
pobres exibidores logrados como o honesto Jamil Luiz Jorge, de Macaé, a quem passou

o Conto do Cinema.***

362 «COMO se processa o ‘conto do cinema’...” Didrio Trabalhista. Rio de Janeiro: 26 ago 1949, s/p.
Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.
%3 O reporter era apressado: a entidade se chamava Associacdo do Cinema Brasileiro.
34 «COMO se processa o ‘conto do cinema’...”, cit.
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Mas o pior, conclui a reportagem, é que o dono da Jaguar, com o dinheiro
levantado, acabou rodando outro filme, Pra la de boa (Luiz de Barros, 1949), do qual
Jamil Jorge era, sem saber, “financiador”, mas nao “cotista”.3®

Esse ndo foi 0 Unico caso que os jornais exploraram envolvendo direta ou
indiretamente o cineasta Luiz de Barros. Em 06 de novembro de 1949, o0 mesmo Diéario
Trabalhista publicou a reportagem “Mais uma espetacular maroteira”, na qual se
acusava Arnaldo Figueiredo, Carlos Figueiredo e Vitor de Barros, representantes da

5,366

empresa ‘“Laboratorio Eletronico”", de enganar varios comerciantes do Recife,

incluindo o prestigiado escritor Aluisio Inojosa, vendendo cotas para a producdo do
filme “Aconteceu no Recife”, que também nio foi realizado.®’

A empresa Laboratorios Eletronicos do Brasil Ltda. estava em evidéncia nos
jornais porque, ao longo de 1948, vinha anunciando sua transferéncia do Rio para Sao
Paulo e a producéo de cinco filmes, a serem rodados na capital paulista. As declaracfes
de Vitor de Barros, diretor-gerente da LEB, ao jornal A Epoca sdo interessantes por

remarcarem a intima ligacdo entre o apelo aos “capitalistas”, o uso do sistema de cotas e

a participacao direta do setor exibidor na producéo de filmes:

A indGstria s6 podera marchar para a frente com o apoio dos financiadores. [Estes,]
Serdo associados dos [nossos] filmes como quotistas. E isso sem falarmos do apoio do
publico [Quanto ao tabelamento dos ingressos instituido pela Comissdo Central de
Precos] é pura demagogia. Foi um golpe dado nos exibidores, e que se refletird nos
produtores, pois sdo aqueles que financiam estes. Diminuindo as receitas, havera o
retraimento de capitais para o financiamento de filmes. [...] Assim, esta aparente
protecdo ao publico s6 servird para matar as iniciativas do cinema nacional.**® [grifos

meus]

No depoimento de Vitor de Barros, ha claramente a mencéo ao setor exibidor

como investidor direto da atividade produtiva. Isso se explica pelo fato de que as

365 «COMO se processa o ‘conto do cinema’...”, cit.

%6 |LEB — Laboratérios Eletronicos do Brasil Ltda. Em 1948, a LEB tinha como diretores Vitor de Barros
(diretor-gerente), Herivelto Martins (diretor-artistico) e Mario Civelli (diretor de producao). Cf.
“ENTREVISTANDO cineastas do Rio atualmente em Sio Paulo”. A Epoca. S&o Paulo: 02 jul 1948, s/p.
Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia. Mais tarde, Mario Civelli seria um nome fundamental
na organizacao dos estudios paulistas Maristela e Multifilmes, nos anos 1950.

367 «“MAIS uma espetacular maroteira”. Diario Trabalhista. Rio de Janeiro: 06 nov 1949, p. 03.

%8 “ENTREVISTANDO cineastas do Rio atualmente em Sdo Paulo”, cit.
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producdes da LEB e de Luiz de Barros frequentemente contavam com o financiamento
de Luiz Severiano Ribeiro Junior e/ou da UCB, seja através da participacdo em cotas,
seja por meio do adiantamento em dinheiro sobre a renda dos filmes nos cinemas.

A participacdo da UCB na producdo desses filmes se tornou mais clara quando
Luiz de Barros e seu filho Vitor tiveram de ir aos jornais para se defender das
acusacoes.

Entre fevereiro de 1948 e janeiro de 1949, Luiz de Barros dirigiu quatro filmes
de longa-metragem: Esta é fina (lancado em fevereiro de 1948, no Rio), Fogo na
canjica (lancado em Sdo Paulo, em setembro de 1948 e no Rio de Janeiro apenas em
fevereiro de 1952), Pra la de boa (lancado em fevereiro de 1949, no Rio) e Eu quero é
movimento (estréia em junho de 1949, também no circuito carioca). Com a exce¢do de
Fogo na canjica, financiado pelo exibidor Paulo Sa Pinto, os outros trés filmes tiveram
a participacao da UCB. Esta é fina, Fogo na canjica e Eu quero é movimento foram co-
produzidos pela Laboratérios Eletronicos do Brasil Ltda. A empresa produtora de Pra la
de boa foi a Jaguar, ou ETC, pertencente a Luiz de Barros.

Todos esses filmes foram realizados a partir do sistema de cotas, mesmo aqueles
que tiveram a participacdo da UCB. O responsavel pela venda de cotas no Rio de
Janeiro era Mario Falaschi, entdo ligado a UCB. A dar crédito aos depoimentos de Vitor
e Luiz de Barros, ambos publicados em diferentes ocasides pela imprensa, eram arduas
as negociacdes com Falaschi e a UCB, pois durante a producdo e o lancamento desses
quatro filmes, a LEB e Luiz de Barros precisaram entrar na justica contra Falaschi e a
distribuidora de Ribeiro Junior em acdo cominatdria para a prestracdo de contas das
rendas auferidas nas exibicdes de Esta é fina, Pra la de boa e Eu quero é movimento.

Em sua carta-defesa, Vitor de Barros afirma que “Aconteceu em Recife” iria ser
produzido, ja estando “em fase de execucdo, com estidio, laboratdrios e atores ja
contratados bem como o argumento ja adquirido e seu autor satisfeito financeiramente”.
As filmagens s6 ndo tinham ainda comecgado porque se esperava a chegada de filme
virgem.

Quanto a Aluisio Inojosa, que se comprometera por escrito a integralizar o
capital com seus amigos, ndo cumpriu sua promessa. Por outro lado, as poucas cotas
vendidas de “Aconteceu no Recife” ja haviam sido empregadas nos “preparativos de

filmagem”, mas com o recuo de Inojosa, seria necessario pensar em alternativas.
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Alegando campanha de difamacgdo nos jornais e nos programas do circuito
Severiano Ribeiro contra a LEB, por conta dos processos movidos contra a UCB, o

produtor de Eu quero é movimento conclui:

A campanha ndo visa tdo somente a minha pessoa ou 0s Laboratérios, mas a
cinematografia nacional. Outros produtores independentes também tém sido visados nos
mesmos programas de cinemas, ndo escapando da sanha dos componentes deste grupo,
nem mesmo a CCP [Comissdo Central de Pregos], 6rgdo do governo federal, que tem
limitado os extraordindrios lucros do insacidvel trust. Ai talvez o segredo de

Polichinelo...>®°

Por conta dos processos na justica, 0s cotistas ndo estariam recebendo nem o
dinheiro referente as respectivas participacdes nos filmes, nem os borderés de exibicédo
para simples conferéncia. No entanto, como explicar o fato de que os filmes
continuavam a ser realizados e langados nos cinemas, se teoricamente as relacGes entre
a UCB e os produtores estariam paralisadas pela justi¢a?

Na carta de Luiz de Barros publicada no Diario Trabalhista, o cineasta justifica
o caso de “A epopéia do samba” — o filme ndo realizado que teria lesado o exibidor
Jamil Luiz Jorge, de Macaé —, como o resultado da mé administracdo da venda das cotas
pela UCB e por Mario Falaschi.

Das cem cotas emitidas em nome da ETC/Jaguar, de Luiz de Barros, uma parte
foi levada a Sédo Paulo, para ser vendida por intermédio de um sujeito ao qual Luiz de
Barros se refere apenas como “sr. Bernasconi”, e que seria um “representante da UCB”
na capital paulista. Esse sr. Bernasconi de fato vendeu as cotas de “A epopéia do
samba”, mas com o dinheiro levantado pagou as dividas da UCB para com o0s cotistas
de Esta é fina. Quando soube disso, Luiz de Barros protestou ¢ “constituiu advogado”.

O cineasta continua;

[...] Mario [Falaschi] propds entdo que se trocasse as cotas da “Epopéia” pelas de Eu
quero é movimento, producdo dos Laboratorios Eletronicos do qual sou também cotista
por pagamento de trabalhos técnicos, sendo que em pagamento disso o sr. Mario ou a

UCB se responsabilizaria pagando servicos de laboratorio e o fornecimento de filme

%9 BARROS, Vitor Guilherme Teixeira de. “A proposito de ‘Aconteceu no Recife’”. Diario de Noticias.
Rio de Janeiro: 03 mar 1950, s/p. Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.
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virgem para esse Eu quero é movimento, em encontro de contas. Assim, as cotas de

“Epopéia” foram postas & minha disposic¢ao (carta do sr. Bernasconi em meu poder) ¢ a

realizago do filme cancelada.*

Como as cotas continuassem em poder de Mario Falaschi e da UCB, apesar dos
reiterados pedidos de devolucdo por parte de Luiz de Barros, deixa-se no ar quem
poderia té-las vendido para o exibidor de Macaé. Ao fim da carta, o diretor de Esta €
fina solicita que Jamil Luiz Jorge o procurasse para que fosse constatado quem afinal
havia assinado o recibo, ja que as cotas de “A epopéia do samba” s6 poderiam ter sido
vendidas com a assinatura do proprietario da ETC/Jaguar, ou seja, o préprio Luiz de
Barros. Uma vez de posse desse documento, poderiam ambos ir a delegacia para
solucionar de vez o caso. “Aconselhamos assim que cessem com essa campanha de
difamacédo de quem n&o tem nada a temer, por ser um terreno perigoso para quem o faz
[...]”, conclui Luiz de Barros. O assunto desaparece dos jornais.

Os trés filmes realizados pelas produtoras Laboratérios Eletrénicos do Brasil e
ETC/Jaguar em associacdo com a Unido Cinematografica Brasileira demonstram que a
participacdo de Luiz Severiano Ribeiro Junior no setor da producdo, ap6s 1947, ndo
ficou restrita a Atlantida. Por outro lado, a UCB desempenhou um papel central nesse
processo, ndo apenas como distribuidora mas também como co-produtora, evidenciando
que a verticalizacdo ndo era o Unico modelo perseguido por Luiz Severiano Ribeiro

Junior.

3. 7. N&o é nada disso

No dia 23 de maio de 1950, o jornal Folha Carioca divulga em sua pagina

dedicada ao cinema o release do novo filme da Atlantida:

N&o é nada disso procura mostrar ao espectador o que acontece dentro de um estudio
cinematografico, na fase que antecede a producdo de um filme. Catalano encarna a
principal personagem da historia, na composicao de um tipo de personalidade complexa
e contraditoria. E o homem que, saido da prisdo, pensa em fazer cinema. Como, se n&o

tem dinheiro? Imaginar um plano, arranjar um companheiro e procurar depois um

310 BARROS, Luiz de. “Como se processa o ‘conto do cinema’”. Diério Trabalhista. Rio de Janeiro: 28
ago 1949, s/p. Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia. Carta datada de 26 de agosto de 1949.
183



capitalista com disposicdo para financiar, somente isso era o bastante. Mas cinema Nao

é nada disso e o filme prova.*"*

Com argumento do publicitario José Laponte, roteiro de Alinor Azevedo e
direcdo de Jose Carlos Burle, Nao é nada disso conta as aventuras de dois
trambiqueiros, o escroque Danilo (Catalano) e o batedor de carteiras Polimércio
(Modesto de Souza). Sérgio Augusto informa que o filme foi realizado em um més, sem
recursos para os cenarios dos niimeros musicais.>’? De acordo com Maximo Barro, ap6s
o fracasso de bilheteria do filme anterior de José Carlos Burle, o melodrama racial
Também somos irmdos (1949), Luiz Severiano Ribeiro Janior pds um freio nas
inten¢Ges que o primeiro tinha de realizar um projeto mais ambicioso. PropGs em troca
um musical de meio-de-ano, “trabalho de carregagio, intermediario, descompromissado,
que garantisse monetariamente e, com antecedéncia, a proxima aventura”. Burle
aceitou, realizando um trabalho de 80 minutos dos quais 30 “eram ocupados por play-
backs”. 33

Em entrevista a Joaquim Menezes, da Folha Carioca, José Carlos Burle
manifesta a sua insatisfagdo com o fato de estar dirigindo um filme de encomenda que
em nada correspondia ao seu trabalho anterior e as suas ambicdes. Nessa entrevista,

Burle fala sobre a génese de Nao € nada disso:

Eu ia tomar umas férias para estudar uma nova historia, quando ficou convencionado
filmar um musical. Confesso que a idéia ndo me agradou muito. Depois de Também
somos irmaos era meu pensamento fazer outro filme sério. O engracado é que ndo se
sabia ainda o que filmar. Tinhamos um compromisso antigo com Catalano de confiar-
Ihe o primeiro papel num filme como recompensa as brilhantes atua¢fes que tem tido
em nossos estadios. [...] Comegamos a discutir e a historia foi surgindo em bruto. Um
scroc e um batedor de carteiras saiam da prisdo ap6s cumprir pena. [...] Os dois
malandros, sem dinheiro, estudariam um novo golpe. [...] Foi quando nos ocorreu levar
a acdo para o interior de um estudio cinematografico [...]. Laponte, antigo publicista
cinematografico [...] foi intimado a escrever o argumento em 24 horas. Surgiu assim o

primeiro entrecho da producdo numero 21 [da Atlantida]. Alinor Azevedo, com sua

L «CINEMA”. Folha Carioca. Rio de Janeiro: 23 mar 1950, p. 04.

32 AUGUSTO, Sérgio. Este mundo é um pandeiro. A chanchada de Getilio a JK. S&o Paulo: Cia. das
Letras, 1989, pp. 115-6.

¥* BARRO, Maximo. José Carlos Burle. Drama na chanchada. S&o Paulo: Imprensa Oficial, 2007, p.
189-91.
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experiéncia de cenarista [i.e., roteirista], tratou de desdobrar o script de Laponte. Eu
funcionei nas primeiras reunifes e tratei logo de movimentar a minha equipe para o

inicio da filmagem, que seria dali a trés dias. Quando rodei a primeira cena, o

argumento ainda néo estava pronto.*™

A declaragéo transcrita em Folha Carioca indica que 0 argumento néo partiu de,
mas foi encomendado a José Laponte, a partir do que ficou “convencionado” em
entendimentos anteriores. Tudo leva a crer, portanto, que ndo s6 a proposta de filmar
um musical, mas a propria historia de Nado é nada disso tenha surgido durante as
negociacOes entre Burle e Severiano Ribeiro Junior.

O entrevistador menciona os “boatos de que o filme tinha o propdsito de satirizar

o ambiente cinematografico”, mas Burle nega:

Pelo contrério. A histéria tem o seu fundo moral. Os chantagistas que se metem a
produzir um filme para tomar dinheiro de um capitalista, cedo percebem que cinema €é
coisa muito séria, infensa ao golpismo e a aventura. Posso Ihe afirmar que o cinema sai
dignificado deste filme despretensioso que mostrara ao publico [...] 0 que se passa por
tras das cameras, onde um punhado de idealistas luta por elevar a nossa producdo a um

bom nivel artistico.>”™

Lancado no dia 24 de abril de 1950 no circuito Plaza, de Vital Ramos de Castro,
N&o é nada disso insere-se em um conjunto de filmes que, nos anos 1940-50,
tematizaram a producdo cinematografica no pais.®”® Pelas informagbes que restaram
desse filme, e dada a proximidade de sua estréia com as entdo recentes polémicas e 0s
“escandalos” em torno do sistema de cotas, é de se crer que N&o é nada disso ndo fosse
apenas uma comédia despretensiosa, mas uma bem-humorada provocac¢do com um alvo
bem preciso, os “produtores independentes”.377

Ressalte-se, ainda, que o contexto em que se deu toda a “campanha” contra 0

sistema de cotas, da qual um filme como N&o é nada disso € apenas um reflexo, abarca

374 «CINEMA”, cit.

375 «CINEMA?, cit.

%76 para citar apenas alguns exemplos, Berlim na batucada (Luiz de Barros, 1947), Carnaval Atlantida
(José Carlos Burle, 1953), A baronesa transviada (Watson Macedo, 1957) e Pé na tabua (Victor Lima,
1958).

37 Infelizmente, ndo ha cépias disponiveis para o visionamento de N&o é nada disso, o0 que ndo permite
uma anélise conclusiva sobre 0 mesmo.
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uma luta politica entre produtores e exibidores que ndo se limitou ao meio
cinematogréafico, mas alcancou a esfera do poder ao se consubstanciar nas
reivindicagdes em torno da ampliacdo do nimero de filmes brasileiros para a exibigdo

obrigatdria.
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Capitulo 4

Os “independentes” e o Estado

4. 1. Os memoriais ao general Lima Camara

Na segunda parte do longo depoimento que Moacyr Fenelon escreveu em 1949
para a Folha da Manhg, a énfase das argumentagdes recai em um ponto central: as leis
de protecdo existem, mas elas ndo sdo cumpridas. Os produtores pedem que se leve a
efeito a0 menos duas resolucgdes: a primeira delas é referente ao artigo 34 do Decreto n°
1.949, de 30 de dezembro de 1939, que garante ao produtor 50% da renda da bilheteria;
a segunda, consta do artigo 24 do Decreto n° 20.493, de 24 de janeiro de 1946, pelo qual
fica o chefe do Servico de Censura de Diversbes Publicas autorizado a aumentar a
proporcdo dos filmes brasileiros para exibi¢do obrigatoria, “de acordo com o
desenvolvimento da producao e [a] possibilidade do mercado”.%"

Para Moacyr Fenelon, o acintoso ndo-cumprimento dessas duas medidas era o
que impossibilitava, até aguele momento, o desenvolvimento de uma industria de filmes

no Brasil. A solucédo parecia simples:

A legislacdo de amparo ao cinema brasileiro poder-lhe-ia trazer assinalados beneficios,
caso uma Unica pessoa se decidisse a levar a sério a sua missao. E essa pessoa € o sr.
Mello Barreto, chefe do Servigo de Censura.*”

O periodo que cobre os anos de 1948-50 assistira, do ponto de vista da
articulacdo dos produtores de cinema sediados no Rio de Janeiro, a uma intensa
mobilizacdo em torno dessas duas reivindicagdes, quais sejam, o cumprimento da lei de
protecdo e 0 empenho na execucéo e na fiscalizagdo da mesma pelo Servico de Censura.
Pode-se afirmar que esses dois pontos foram responséaveis pela formagdo de uma
espécie de “plataforma politica” em torno da qual uma parte significativa dos produtores

cinematogréaficos cariocas, em proximidade com o poder publico, buscou afirmar sua

8 FENELON, Moacyr. Apud. PADUA, Ciro T. de e ORTIZ, Carlos. “Necessaria uma protegio efetiva
ao nosso cinema.” Folha da Manhd. S8o Paulo: 01 jun 1949, s/p. Recortes de jornal pertencentes ao
Arquivo Cinédia.

3% FENELON, Moacyr. Apud. PADUA, Ciro T. de e ORTIZ, Carlos. “Necessaria uma protecio efetiva
a0 nosso cinema”, cit.
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participacdo enquanto classe, sobretudo em relacdo aos embates travados contra o setor
exibidor.

Em 31 de marco de 1949, capitaneados por Adhemar Gonzaga, Luiz de Barros,
Moacyr Fenelon e a Cooperativa Cinematografica Brasileira Ltda., os produtores se
mobilizaram para redigir e enviar ao general Lima Céamara, chefe de Policia do
Departamento Federal de Seguranca Pablica, um memorial expondo em quatro itens as
reivindicagdes constantes na peticdo ja encaminhada ao Servigo de Censura daquele
mesmo departamento. O memorial foi redigido ap0s encontros pessoais com Lima
Camara, o que indica que pelo menos desde o principio do ano de 1949, longe dos
holofotes da imprensa, os produtores j& estavam suficientemente articulados em torno
da reviséo das leis de protecdo ao cinema brasileiro.

Pelo texto introdutério do memorial, fica-se sabendo que as conversas
preliminares com o chefe de Policia foram no minimo amistosas, e que essa autoridade
acolheu com atencdo as reivindicagfes dos produtores. O ponto de partida do
documento era a comprovada “falta de cumprimento do Regulamento baixado pelo
Decreto 20.493, de 24 de janeiro de 1946, fato que vinha criando para o produtor uma
“situagdo positivamente insustentavel”, dai a sugestdo feita ao general Lima Camara
para que fossem tomadas as seguintes providéncias:

1) Mobilizar todos os chefes de Policia dos Estados e delegados do interior do
pais para que estes exigissem o “fiel cumprimento” da lei.

2) Baixar uma medida para “aumentar a propor¢ao de filmes nacionais de grande
metragem”, atendendo a seguinte tabela por bimestre: um filme inédito para os cinemas
langadores de primeira linha, que s3o os que possuem, “além de outras condic¢Oes de
conforto, ar condicionado e poltronas estofadas”; dois filmes inéditos nos cinemas
langcadores de segunda linha e nos cinemas que exibem dois filmes por semana; trés
filmes inéditos nos cinemas que exibem trés filmes por semana. Em qualquer dessas
modalidades, o filme deveria ser exibido ininterruptamente durante no minimo uma
semana.

3) Exigir dos exibidores a comprovagdo do cumprimento da obrigatoriedade a
partir da apresentacdo as autoridades dos borderds, faturas e recibos referentes aos dias
de exibicdo dentro do bimestre correspondente, contendo esses documentos o visto do

produtor do filme;
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4) Designar um funcionario especial que pudesse responder aos interessados
sobre “quaisquer reclamacdes, consultas ou sugestdes” dirigidas ao Servico de Censura.

Anexo ao memorial, uma “estatistica” dava conta do “progressivo
desenvolvimento da producao nacional”, o que justificaria o pedido de aumento da
proporcao. 3

Submetido 0 memorial ao chefe do Servico de Censura, Mello Barreto Filho, os
produtores obtiveram, meses depois, uma resposta desanimadora. Declarando-se contra
o0 pedido de aumento proporcional da obrigatoriedade, Mello Barreto argumentava que
ndo havia namero de filmes suficiente em producdo para atender a demanda dos nove
cinemas lancadores do Rio de Janeiro. O Brasil, afirmava o chefe do Servi¢o de
Censura, jamais produziu mais do que 12 filmes, sendo que as producdes dos anos
1946-7 foram ainda menores. Como exemplo, mencionava Eu quero € movimento como
0 Unico filme brasileiro existente no primeiro quadrimestre de 1949.

Comentando a listagem de filmes em producgéo posta em anexo ao memorial, 0
tom das afirmagdes de Mello Barreto denota hostilidade, sobretudo quando ironiza o
fato de Inocéncia (Luiz de Barros, 1949) estar sendo produzido pela Brasil Vita Filmes

— 0 que significaria uma demora de pelo menos mais oito anos até ser concluido® —

, €
quando se refere a Luar do sertdo (Tito Batini e Mario Civelli, 1949) como uma
“produgdo [que] ainda ndo saiu das cronicas cinematograficas”.

Além do mais, continua Mello Barreto Filho, a alteracdo do nimero de filmes
obrigatdrios de trés para seis filmes por ano (um filme por bimestre para cada cinema
lancador de primeira linha) exigiria 54 filmes “inéditos e de boa qualidade”, o que, mais
uma vez, estaria acima da capacidade produtiva atual. Se essa era a situagcdo em relagao
as nove salas lancadoras do Rio (e Mello Barreto cita os cinemas Vitdria, Palacio, Sdo
Luiz, Metro, Odeon, Plaza, Pathé, Império e Rex), ela era ainda pior em se tratando dos
cinemas lancadores de segunda linha, pois estes existiam “em ntimero muito superior”.

Por fim, o chefe do Servico de Censura julgava dispensavel a existéncia de um

funcionario especialmente encarregado de atender a classe cinematografica, visto estar o

%0 MEMORIAL enviado ao general Lima Camara, chefe de Policia do Departamento Federal de
Seguranca Publica. Rio de Janeiro: 31 mar 1949. Documento datilografado pertencente ao Arquivo
Cinédia. Nao consegui localizar a “estatistica” anexa ao memorial.
%81 Referéncia a Inconfidéncia mineira (Carmen Santos, 1948), produzido pela Brasil Vita Filmes, que
demorou dez anos para ficar pronto.
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“servico [de censura] aparelhado a fornecer aos interessados quaisquer informacéo
referentes ao cinema brasileiro”. %

As afirmacdes de Mello Barreto Filho s&o contestadas pelos produtores, que
enderecam novo memorial, datado de 17 de maio de 1949, ao general Lima Camara.
Nesse documento, repleto de criticas contundentes ao chefe do Servico de Censura de
Diversdes Publicas, apontam-se diversas incoeréncias e desinformacgdes, a comecar pela

quantidade de cinemas que Mello Barreto considerava “langadores”, isto €, nove salas.

Basta ler as programac0es de fitas para saber-se que os cinemas langadores desta capital
se distribuem em 5 grupos assim constituidos:

1° grupo, cinemas Vitoria, Sdo Luiz, Rian e Carioca;

20 o« « Palacio, Roxy, América e Ideal,

30« « Plaza, Parisiense, Astoria, Olinda, Star e Ritz;
40« « Metros Passeio, Copacabana e Tijuca;

50« « Pathé, Presidente e Para Todos.*®

Considerando-se a proporcao de trés filmes por ano, bastavam 15 filmes, e néo
54, como afirmara Mello Barreto, para dar conta da obrigatoridade. Com a alteracao
proposta de seis filmes por ano, o circuito lancador seria preenchido com 30 filmes
anuais. Além disso, o memorial informa que, até aquela data, nove filmes ja se
encontravam concluidos e devidamente censurados, “estando mais 18 em preparagdo”.
Quanto ao ritmo da produg¢ao, ele s6 ndo era maior justamente “por falta de garantia de
exibi¢do, ameacga que de modo invaridvel assusta o produtor”.

Havia incoeréncia também nos dados divulgados pelo chefe do Servico de
Censura em relacdo ao primeiro quadrimestre de 1949. Os produtores afirmam que além
de Eu quero é movimento, unico filme mencionado por Mello Barreto, duas outras
producdes ja haviam sido censuradas e declaradas de boa qualidade: Fogo na canjica
(Luiz de Barros, 1949) e Terra violenta (Edmond Francis Bernoudy, 1948). O memorial

acrescenta:

%82 Cf. “INFORMACAO de Mello Barreto.” Rio de Janeiro: [maio 1949]. Documento datilografado
pertencente ao Arquivo Cinédia. A maior parte das respostas de Mello Barreto Filho aqui resumidas
foram textualmente transcritas e compiladas pelos proprios produtores, tendo sido apenas este o
documento por mim consultado.
%3 MEMORIAL enviado ao general Lima Camara, chefe de Policia do Departamento Federal de
Segurancga Publica. Rio de Janeiro: 17 maio 1949.
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E ndo se deve ocultar que os dois primeiros, Eu quero é movimento e Fogo na canjica,
bem como o filme Estou ai?, j& projetado no cinema Pathé, foram recusados pelos
grupos lancadores do Metro e do Plaza, sem que tais empresas sofressem a mais leve
adverténcia partida do 6rgdo encarregado de fazer cumprir a lei que impunemente
desrespeitaram. Mas vem o chefe do SCDP e confessa haver isentado da
obrigatoriedade, no primeiro quadrimestre deste ano, 0s mesmos cinemas que rejeitaram
as trés producdes mencionadas. [...] a0 mesmo tempo, no item 5° de suas informacdes,
[Mello Barreto Filho] escreve que para o primeiro quadrimestre deste ano existia um
unico filme: Eu quero é movimento. Existia um, mas isentou [0s cinemas] por ndo

existir nenhum. Que maneira esquisita de raciocinar e proceder.

E ja que o Servico de Censura estaria bem aparelhado para responder a qualquer
pergunta dos interessados sobre o cinema brasileiro, o memorial desafia Mello Barreto a
dizer e a provar “qual exibidor no Brasil [...] j& cumpriu integralmente o Regulamento
que dispde sobre a matéria.” Aponta-se Domingos Vassalo Caruso & Filhos, Luiz
Gongcalves Ribeiro, Celso do Vale Silva e J. Fernandes como exibidores que jamais
projetaram filmes brasileiros pagando ao produtor o que a lei manda, isto é, a
porcentagem de 50%. O texto informa que, das 1.600 salas existentes no Brasil, apenas
dois tercos exibiam filmes nacionais, assim mesmo a pregos aviltantes. Por tudo isso,
reitera-se ao general Lima Camara o pedido de revisdo do Decreto n°® 20.493/46,
atendendo-se as sugestdes dos produtores constantes do memorial de 31 de marco de
1949.

E relevante observar que as alteragbes propostas ao chefe de Policia do
Departamento Federal de Seguranca Publica ndo diziam respeito ao teor do Decreto n®
20.493/46, ou mesmo as suas disposi¢cdes basicas, mas procuravam simplesmente atuar
dentro do critério de proporcionalidade, isto é, considerando as diferengas existentes
entre a programacéo dos circuitos langadores (um filme inédito por semana) e o sistema
de mdltiplas exibicbes semanais e diarias, comum aos cinemas de bairros, que
chegavam a projetar, por ano, mais de 300 filmes estrangeiros.*

Nessas Ultimas salas € que residia o problema, pois o tipo de programacdo a que
elas estavam acostumadas justificaria, em tese, uma presenca ainda maior do filme

nacional obrigatério. Naquele primeiro momento de negociagdes, esse aspecto da

%4 Cf. Entrevista de Moacyr Fenelon a LIMA, Jodo de Souza. “Vitorioso o cinema nacional”. Imprensa
Popular. Rio de Janeiro: 09 dez 1951, p. 02.
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questdo ainda € pouco esmiucado, mas ele se tornard cada vez mais claro a medida em
que o movimento dos produtores junto ao poder puablico vai ganhando maior
penetracao.

Embora timida e acritica em relacdo aos fundamentos da legislacéo, a proposta
de dobrar o nimero de filmes obrigatorios respondia a uma compreensivel necessidade
de se adequar o volume de producdo anual sugerido (um filme inédito por bimestre) a
capacidade real de producéo dos estudios. Isso significava levar em consideracao fatores
tdo heterogéneos e incertos quanto a sorte de se conseguir em tempo habil financiadores
para os projetos; a eficiéncia no planejamento da producdo; a agilidade na filmagem e
na finalizacdo; e os entraves burocraticos para a expedicdo dos certificados de censura,
apos o que, finalmente, o filme estaria pronto para ser distribuido e exibido.

Somente no final dos anos 1940 € que se deixa mais claro, nos textos publicados
na imprensa, que o problema ndo se encontrava propriamente na producdo, mas
justamente nesse estagio posterior, isto €, na colocacdo do filme no mercado. No
entanto, chega-se a essa conclusdo a partir da j& mencionada perspectiva que opunha de
forma mecénica o ramo da inddstria ao do comércio: enquanto o primeiro queria
avancar, o outro freiava qualquer iniciativa.

Chega-se também a conclusdo de que o mercado interno, o Unico com o qual
contava o produtor brasileiro, ndo conseguia cobrir, apds um ano de exibicdo, sequer o
custo de producdo de um filme de orcamento médio, que em 1949 variava entre Cr$ 700
mil e Cr$ 1, 5 milh&o.*®® Por outro lado, apenas as pracas do Rio de Janeiro e de S&o
Paulo davam resultados expressivos, sendo que no interior do pais os pre¢os praticados
e a auséncia quase completa de fiscalizagdo prejudicavam ainda mais o produtor. Os
préprios sistemas de divisdo do dinheiro arrecadado nas bilheterias e de desconto sobre

a renda bruta tornavam o negdcio inviavel:

Admitindo-se que um filme nacional, lancado no Rio e em Sdo Paulo, produza uma
arrecadacao bruta de 2 milhGes de cruzeiros, veremos que 1 milhdo corresponde a cota
legal do exibidor, 200 mil cruzeiros vao a conta do excesso que o exibidor exige, 200

mil cruzeiros (25% em média sobre a diferenca) para a distribuicdo e apenas 600 mil

%5 Cf. LUIZ, Fernando. [pseud. JORGE, Manoel] “Como é que se explica?” O Mundo. Rio de Janeiro: 10
fev 1949, p. 05.
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cruzeiros para o produtor, de onde, reduzidas despesas de publicidade etc., resultara
menos de 25% do bruto da bilheteria.*®®

Se 0 mercado interno era insuficiente, tratava-se de amplia-lo, minimizando o
prejuizo do produtor. A saida, dentro dos limites legais, viria a partir das duas frentes de
batalha j& mencionadas, isto é, a divisdo eqianime das rendas entre o exibidor e o
produtor e 0 aumento proporcional da cota de obrigatoriedade, levando-se em conta um
tratamento diferenciado para os cinemas langadores e para os cinemas de linha.

Uma vez que ndo se questionava o principio da propria lei de obrigatoriedade,
mecanismo que na verdade limitava a producéo interna deixando intocada a importacao
macica do produto estrangeiro, para os produtores a questdo central era ampliar a cota
de tela, sempre de acordo com a capacidade produtiva dos estidios. Atrelar uma coisa a
outra significava, por sua vez, enxergar o problema da legislacdo apenas do ponto de
vista da producdo, deixando de lado todos 0s outros aspectos tdo ou até mais
importantes, como a inexisténcia de uma politica voltada a distribuicdo e a exibicdo de
filmes. Ao mesmo tempo, tinha-se como objetivo forcar a abertura do mercado das salas
de bairro, mas nédo para pressionar uma eventual reestruturacdo desse mesmo mercado, e
sim como forma de impulsionar o aumento do volume de producdo. Esse aumento, por
sua vez, é que justificaria a proposta de duplicacdo do numero de filmes anuais
obrigatorios, fechando assim o ciclo de prote¢do ndo propriamente ao ‘“‘cinema
brasileiro” mas especificamente ao setor produtivo.

No final de maio de 1949, a pretensdo dos produtores foi negada pelo chefe do
Servico de Censura do Departamento Federal de Seguranca Publica e a peticdo
propondo o aumento de seis filmes nos cinemas de primeira linha, 12 nos de segunda e
18 nos de terceira, terminou arquivada. Indignado, Moacyr Fenelon se pergunta: “teria,
alguém, prejuizo com o aumento? O Estado? O distribuidor? Nao. Ninguém.” Além do
mais, tendo a exibi¢do garantida, “os produtores procurariam aumentar o nimero de
suas realizag:ées”.387

Assim, torna-se clara a necessidade de articular a classe em torno de uma
associacao com visibilidade e maior poder de fogo junto aos 6rgdos federais. Os 0rgéos

entdo em funcionamento — a Cooperativa Cinematografica Brasileira Ltda. e o Sindicato

%6 | UIZ, Fernando. [pseud. JORGE, Manoel] “Como é que se explica?”, cit.
%7 FENELON, Moacyr. Apud. PADUA, Ciro T. de e ORTIZ, Carlos. “Necessaria uma protecio efetiva
a0 nosso cinema”, cit.
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das Empresas Cinematograficas do Rio de Janeiro, isto é, o sindicato dos produtores —
néo estavam suficientemente organizados ou eram muito pouco atuantes.

A solucdo seria criar um 6rgdo supra-sindical que pudesse representar ndo
apenas 0s produtores mas também os técnicos e mesmo a parcela dos cronistas
cinematogréaficos interessada no setor industrial da atividade. Assim, em 16 de junho de
1949, fundou-se a Associacdo do Cinema Brasileiro, contando com a participagdo de
cerca de trezentos profissionais ligados a producdo de filmes (entre produtores,

388

diretores, técnicos, operarios e jornalistas).”™ A Associacdo foi devidamente inscrita no

Registro Civil de Pessoas Juridicas, sendo oficialmente constituida apenas um més
depois, a 28 de julho de 1949, em sesséo realizada no 7° andar da Associagao Brasileira
de Imprensa, sede provisoria da ABCC (Associacdo Brasileira dos Cronistas

Cinematograficos).*®°

4. 2. A Associagdo do Cinema Brasileiro

Durante o biénio 1949-50, a Associac¢do do Cinema Brasileiro foi sem ddvida o
mais atuante nucleo politico dos produtores cinematograficos sediados no Rio de
Janeiro. Propunha-se a servir como entidade representativa de “todos os que trabalham
para o cinema brasileiro”, o que incluia, de acordo com uma carta-oficio da prépria
ACB:

produtores, argumentistas, diretores, técnicos de som, cendgrafos, mecanicos,
montadores, fotdgrafos, eletricistas, técnicos de laboratdrio, cinegrafistas, assistentes de
filmagem, assistentes de producdo, consultores técnicos, assistentes de direcéo,
publicistas especializados, cronistas cinematograficos, diretores artisticos, costureiros,
decoradores, musicos especializados, pintores, maquiladores, empregados em
escritérios de producao, distribuicdo e exibicdo; coordenadores, carpinteiros e quaisquer

390

outras ocupacdes em estudio.™" [grifos do texto]

%8 Cf. “REESTRUTURA-SE a Associacio do Cinema Brasileiro”. Boletim da Associacdo do Cinema
Brasileiro. Rio de Janeiro: [mar] 1953, p. 02. Documento mimeografado pertencente ao Arquivo Cinédia.
39 [“ASSOCIACAO do Cinema Brasileiro”]. Rio de Janeiro: jul 1949, s/p. Documento mimeografado
pertencente ao Arquivo Cinédia.
3% 1“ASSOCIACAO do Cinema Brasileiro™], cit.
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Note-se que dentre as fungdes elencadas mencionam-se os “empregados em
escritorios de produgdo, distribuicdo e exibi¢do”, mas ndo os proprios distribuidores e
exibidores, pois estes estavam diretamente ligados ao ramo do comercio
cinematogréfico, visto naquele momento pelos produtores como frontalmente contrario
ao desenvolvimento da industria. A exclusdo dos setores de distribuicdo e de exibigédo
daquilo que se entendia como o conjunto das atividades cinematogréficas, indica a
presenca marcante da ideologia corporativista voltada a classe dos produtores, dentro da
qual os trabalhadores na verdade desempenhariam ndo o papel de protagonistas, mas de
agentes legitimadores.

A primeira diretoria da Associagdo do Cinema Brasileiro tinha como presidente,
Moacyr Fenelon; como vice-presidente, Adhemar Gonzaga; secretério, Luiz de Barros;
tesoureiro, Manoel Jorge; bibliotecario, Jodo C. V. Martins. O conselho consultivo era
composto por Mario Falaschi, Paul Duvergé, Alexandre Wulfes, Jodo Tinoco de Freitas,
Luiz Marano, Genil Vasconcellos, José Rodrigues Cajado Filho, Aphrodisio Pereira de
Castro e Newton Paiva. Como sede provisoria, a ACB ocupou uma das salas
pertencentes a Cooperativa Cinematografica Brasileira, no 3° andar de um prédio
situado & Praca Mahatma Gandhi, em plena Cinelandia carioca.**

Vale examinar mais detalhadamente a composicdo da diretoria e do conselho
consultivo da ACB em sua primeira fase.**> Em primeiro lugar, tem-se a presenca de
trés personagens fundamentais do cinema brasileiro da segunda metade dos anos 1940,
Adhemar Gonzaga, Luiz de Barros e Moacyr Fenelon. A Cooperativa Cinematografica
Brasileira, por sua vez, vinha representada por nomes como Jodo Tinoco de Freitas,
Genil Vasconcelos e Newton Paiva, enquanto Luiz Marano, Alexandre Wulfes e Paul
Duvergé respondiam ndo apenas como produtores mas também como donos de
laboratorios. Manoel Jorge era o representante da Associacdo Brasileira dos Cronistas
Cinematogréaficos, além de ser um nome, como ja foi visto nos capitulos anteriores,

profissionalmente ligado a Luiz de Barros e Moacyr Fenelon, seja como assistente de

1 [“ASSOCIACAO do Cinema Brasileiro™], cit.

%92 A partir de 1951, a ACB teve um papel menos relevante como entidade de classe, sendo substituida
aos poucos pelo sindicato dos produtores, transformado em Sindicato Nacional da IndUstria
Cinematografica. Em marco de 1953, houve uma tentativa de reeguer a ACB, sem sucesso. Fizeram parte
dessa tentativa Moacyr Fenelon, Jayme de Andrade Pinheiro, Modesto de Souza, Gilberto Martinho, Alex
Viany, Nelson Pereira dos Santos, Manoel Jorge, Adolfo Cruz, Yolandino Maia, Joaquim Gentil, Atila
Rocha, Alberto Shatovski e Nathan Giraldes, entre outros. A iniciativa contou com o apoio do Jornal do
Cinema, revista publicada entre 1951 e 1957 no Rio de Janeiro, que cedeu uma sala como sede provisoria
para a nova ACB. Cf. “REESTRUTURA-SE a Associagao do Cinema Brasileiro”, cit.
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producao, publicista, ou mesmo, eventualmente, como “corretor”. O diretor de
fotografia Aphrodisio P. de Castro e o diretor de arte, roteirista, cenografo e realizador
Cajado Filho representavam os “trabalhadores” ou “técnicos”. >

Por fim, chamo a atencdo para a curiosa presenca de Mario Falaschi entre os
nomes escolhidos para o conselho consultivo. Vale lembrar que, entre fevereiro de 1948
e janeiro de 1949, Falaschi atuou como uma espécie de “representante” da UCB (Unido
Cinematogréfica Brasileira), intermediando o0s tumultuados negécios entre a
distribuidora de Luiz Severiano Ribeiro Junior, a LEB (Laboratorios Eletrénicos do
Brasil) e a Empresa Técnica Cinematografica/Jaguar, nos filmes Esta é fina (1948), Pra
la de boa (1949) e Eu quero é movimento (1949), os trés dirigidos por Luiz de Barros.

A trajetoria desse italiano de Pisa, nascido em 1902 e — ndo se sabe se fugindo
do fascismo ou de um casamento — radicado no Brasil desde 1925, é tdo nebulosa
guanto instigante. As poucas informacdes encontradas sobre Falaschi permitem
imaginar uma vida de aventuras. Ainda que com muitos dados incompletos, uma
reportagem sobre Mario Falaschi publicada em 1955 pelo Jornal do Cinema permanece
sendo a melhor fonte de informagdes sobre esse ‘“italo-carioca”, que parece ter a

simpatia como o trago marcante de sua personalidade:

Quem o V&, com aquele jeitdo desbragadamente carioca, até pensa que esta brincando ao
notar, de quando em quando, seus Ultimos resquicios de sotaque italiano. Pois Mario
Falaschi é, sem duavida alguma, o mais carioca dos italianos que ja importamos, e
admira que nao houvesse nascido num subdrbio do Rio, com peladas, papagaio, bola de
gude, banhos com a malta na praia de Ramos, e bailes de familia com a turma do sereno

14 fora e muitos penetras (inclusive ele proprio) c& dentro.**

Assim que chegou ao Brasil, Falaschi foi morar em Sdo Paulo, trabalhando
como gerente do Cinema Central, na Rua General Osério. Em 1928, fundou uma
distribuidora com o nome de American Films, que ndo distribuia apenas filmes norte-

americanos, mas também italianos, dinamargueses e russos.

3% Nao consegui encontrar nenhuma informacao a respeito de Jodo C. V. Martins, o bibliotecario da
ACB.

3% «UM italiano (carioca) prepara uma porgdo de filmes”. Jornal do Cinema (37). Rio de Janeiro: jul
1955, pp. 39-42. O texto ndo estéd assinado, mas pelo estilo pode ser atribuido a Alex Viany, que na época
era o redator-chefe de Jornal do Cinema e mantinha com Falaschi diversos projetos de co-producéo, que
no entanto ndo chegaram a ser realizados.
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Ainda nos anos 1930, iniciou-se na producdo financiando parte de Cancéo da
primavera (Fabio Cintra, 1932) e de um outro filme, “meio far-west”, sobre o qual nao
se tem nenhuma outra informacdo. Na virada do cinema silencioso para o sonoro,
desfez-se da American Films e empregou-se no setor de distribuicdo da Warner
Brothers-First National Pictures do Brasil, em Sdo Paulo, atuando nos “territorios” de
Ribeirdo Preto e Botucatu.**

Em fins de 1930, tornou-se distribuidor da Sonofilms S.A., trabalhando a seguir
na DFB (Distribuidora de Filmes Brasileiros S.A.) e na UFA (Universum Film
Aktiengesellschaft), distribuidora alema da qual saiu com a Segunda Guerra Mundial.
Em 1943, integrou-se a Cooperativa Cinematogréafica Brasileira, como gerente de
distribuicdo, mas néo como sécio.**® Na Cooperativa, distribuiu os dois primeiros filmes
da Atlantida, Moleque Tido (José Carlos Burle, 1943) e E proibido sonhar (Moacyr
Fenelon, 1943). Falaschi foi também o responsavel pelo Departamento de Distribuicdo
dessa produtora, comercializando Este mundo é um pandeiro (Watson Macedo, 1947).

Quando Luiz Severiano Ribeiro Janior assumiu a maior parte das agdes da
Atlantida, em 1947, Falaschi ajudou-o a organizar a UCB, embora nunca tivesse feito

parte de sua diretoria.®*’

Ainda segundo a reportagem de Jornal do Cinema, Falaschi
trabalhou na UCB até 1950, ou seja, durante o periodo em que integrou o conselho
consultivo da Associacdo do Cinema Brasileiro.

Mesmo as suas atividades dentro da UCB como distribuidor — ou “testa-de-
ferro”, nas palavras de Salvyano Cavalcanti de Paiva®*® — permanecem misteriosas. E
dificil precisar, por exemplo, se Falaschi efetivamente fazia parte do quadro de
funcionarios da UCB ou se possuia um escritério independente, atuando como um
intermediario entre a producdo e a distribuicdo. Ou eventualmente as duas coisas, como
parece ser o caso de Esta € fina, Pra 14 de boa e Eu quero é movimento.

Em uma cronica de 1948, Manoel Jorge traga um saboroso retrato, repleto de

observacoes irbnicas, desse personagem infelizmente pouco estudado:

3% Cf. FALASCHI, Mario. Cartas a Brazilina Boccio, mulher de Mario. Jaboticabal: 14 nov 1936;
Ribeirdo Preto: 14 dez 1936. FALASCHI, Ana Maria. Depoimento ao Autor. Rio de Janeiro: 27 set 2010.
%% Depoimento de Genil Vasconcelos ao Museu da Imagem e do Som - RJ. Rio de Janeiro: 20 nov 1979.
Acervo Depoimentos para a Posteridade, Fundagdo Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro.
397 Cf. “UM italiano (carioca) prepara uma porcio de filmes”, cit.
3% Cf. PAIVA, Salvyano Cavalcanti de. “Perfis de cinema”. Panfleto (49). Ano I1. Rio de Janeiro: 32 sem.
jul 1948, p. 21.
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Todo o exibidor do Rio o conhece. Importador ou produtor, também. Técnico ou artista
na pior hipétese terd ouvido falar dele. Nem sempre bem. Eu, por exemplo, nédo
simpatizava muito com ele. Mario Falaschi... Conheci-o na Atlantida, uma espécie de
intermediario entre o estudio e os cinemas lancadores. Era visto nas estréias dos filmes
dos irmdos Burle, a controlar bordereaux e a sondar impressdes do publico a hora da
saida das sessbes.. Hoje (hd muito tempo, alias) ele é o maioral na Unido
Cinematografica Brasileira [...]. E persona grata dos srs. Severiano Ribeiro. Homem de
confianga. Age com inteligéncia, mas com a mentalidade dos chefes. Importa filmes.
Compra-os. Distribui producdes e financia outras. Procurado por um munddo de gente,
sabe como “ausentar-se” no momento psicoldgico [sic]. Desaparece quando é mais
preciso. Mais exatamente: quando mais precisam dele... Chamam-no caloteiro e
desfibrado. [...] Tem apoiado uma série de empreendimentos, mas sé o faz quando
estiver em jogo o seu interesse pessoal, ou o de seus chefes. [...] Se antes ndo
simpatizava com o popular homem de cinema — sim! ele o é, sem divida! — hoje o
aprecio, gosto do seu bom humor e admiro a franqueza com que diz coisas que outros
gostam de esconder. Sou seu fan. Bem entendido: até o dia em que tiver de procura-lo e

ele desaparecer como por encanto...**

Se for correta a informagdo de que Mario Falaschi esteve ligado a UCB até
1950, é possivel que ele também estivesse procurando, ai por volta de 1948-9, ampliar o
seu campo de acdo como produtor e distribuidor, buscando alternativas ao grupo de
Luiz Severiano Ribeiro. Nesse sentido, sua proximidade com os donos do maior circuito
de exibicdo do pais e a predominancia do sistema de cotas como modelo de producéo
hegemonico no pais deviam oferecer ndo poucas possibilidades ao seu talento de
negociador, razdo pela qual se justificaria o assédio constante dos “produtores
independentes”, interessados em seus servicos e, sobretudo, em seus contatos.

Assim, pode-se afirmar que, além de possuir uma personalidade envolvente,
Mario Falaschi tinha a vantagem de ser, para os produtores reunidos na Associagdo do
Cinema Brasileiro, uma peca-chave nas complexas relagdes entre producéo, distribuicdo
e exibicdo, uma espécie de “coringa” ou “diplomata” que, por conta de seu carisma e
desenvoltura, valia a pena ter como associado. Acresce, conforme atesta outra cronica

de Manoel Jorge, que as intencdes de Mario Falaschi como “produtor”, por volta de

%9 JORGE, Manoel. “Il Duce Falaschi”. Diretrizes. Rio de Janeiro: 11 nov 1948, s/p. Recorte de jornal
pertencente ao Arquivo Cinédia.
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1949, pareciam querer diferenciar-se do padrdo dos filmes “carnavalescos” que

constituiam a média da producéo cinematogréafica do periodo:

Tendo aderido entusiasticamente a producdo de Esta € fina e realizado as suas expensas
(ou mais ou menos isso) o famigerado Pra 14 de boa, ou, ainda, contribuido com boa
parcela do financiamento de Eu quero é movimento, Falaschi esta no momento ligado a
realizacdo de uma série de peliculas de longa-metragem, de assunto ndo-carnavalesco, e
que seriam no caso: ‘“Alvorada de sangue”, dirigivel por Carlos Felten [...]
“Contrabandistas”, calcado de um enredo imaginado ao que parece pelo publicista
Plinio Campos, da Columbia, e também, o ja comentado filme de Ruy Santos
[provavelmente, Aglaia, que ficou incompleto]. Com essas trés produgdes na “al¢a de
mira” e pensando na possibilidade de um musical para Luiz de Barros e também na
execucdo de uma reportagem de enredo do Carnaval de 50, no género Folias cariocas

(melhorado, é claro!), Falaschi é o Rank nacional!...*®

Ao lado de Jodo Tinoco de Freitas e de Moacyr Fenelon, Mario Falaschi figurara
em uma reportagem do jornal A Noite, na qual diversos problemas atinentes aos
“produtores independentes” serdo expostos.’”* Essa reportagem permite avaliar o grau
de envolvimento de Falaschi com a diretoria da Associacdo do Cinema Brasileiro, ao
mesmo tempo em que nos remete ao primeiro momento de embate efetivo entre esse
grupo de produtores, dentre os quais também figuram com destaque Adhemar Gonzaga
e Luiz de Barros, e 0 0 Servico de Censura do Departamento Federal de Seguranca

Publica. De forma alarmista, a reportagem de A Noite anuncia que

Os produtores independentes estdo na iminéncia de abandonar, definitivamente, seu
interesse na confecdo de novas peliculas, em face dos percalcos e obstaculos que vém

sofrendo por parte dos monopolizadores na distribuicao dos filmes brasileiros.”

%90 Referéncia a J. Arthur Rank, o maior produtor-distribuidor-exibidor de filmes na Inglaterra nos anos
1940, proprietario da General Cinema Finance, da General Film Distributor Ltd. e da General Theatre
Corporation Ltd. Cf. JORGE, Manoel. “Entusiasmo a ‘la-Arthur Rank’...”. O Mundo. Rio de Janeiro: 04
mar 1949, p. 05. Os projetos mencionados pelo cronista ndo foram realizados.

01 A atmosfera de mistério que envolve as atividades de Mario Falaschi surge até de forma involuntaria:
o reporter de A Noite refere-se a Jodo Tinoco de Freitas como presidente da Cooperativa Cinematogréafica
Brasileira; a Moacyr Fenelon como diretor da Cine-ProducBes Fenelon; e a Mario Falaschi como
“conhecido defensor dos interesses da cinematografia brasileira”. Cf. “SABOTAGEM”. A Noite. Rio de
Janeiro: 04 jul 1949, s/p. Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.

%2 “SABOTAGEM”, cit.
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A origem de toda essa mobilizacdo na imprensa estava no ja comentado
memorial que os produtores dirigiram ao entdo chefe do Servico de Censura, Mello
Barreto Filho, e depois ao General Lima Camara, chefe do Departamento Federal de
Seguranca Publica, solicitando o aumento na obrigatoriedade de exibicdo de filmes
brasileiros de trés para seis filmes anuais em cada grupo de cinemas lancadores. Mas a
luta pela ampliacdo da cota obrigatoria s6 ganhara novo impulso ao ser encampada, em
julho de 1949, pelo deputado Brigido Tinoco, entdo relator dos trabalhos da Comissdo

Parlamentar de Teatro e Cinema da Camara Federal.

4. 3. A “lei de emergéncia” e a reagdo dos exibidores

Em 22 de outubro de 1947, o projeto que criava o Conselho Nacional de Cinema
foi encaminhado a Camara Federal pelo romancista Jorge Amado, entdo deputado eleito
em 1945 pelo PCB. Em junho de 1948, cinco meses ap0s a cassagdo dos comunistas
pelo governo Dutra, Jodo Café Filho, deputado federal pelo PSP, conseguiu aprovar, em
regime de urgéncia, a instituicdo de uma Comissdo Parlamentar de Teatro e Cinema,
incluindo no conjunto de suas preocupacdes a discussdo sobre o Conselho Nacional de
Cinema.*®® Os primeiros resultados dos debates em torno do CNC surgem em 05 de
julho de 1949, com o substitutivo de Brigido Tinoco ao projeto de Jorge Amado.***

O substitutivo e os trabalhos da Comissdo Parlamentar de Teatro e Cinema
marcam um ponto de virada nas relacfes entre os produtores cinematograficos e o
Estado, durante os anos de transicdo entre os governos Dutra e Vargas. Em primeiro
lugar, porque as principais alteracdes em relagdo ao projeto do Conselho Nacional de
Cinema*® incluiam as medidas pleiteadas pelos produtores, as mesmas que constavam
dos memoriais encaminhados no comego do ano ao Departamento Federal de Seguranga
Publica. Além disso, em reunido presidida por Café Filho no dia 04 de julho, a qual

compareceram diversos produtores, entre eles, Adhemar Gonzaga, Luiz de Barros e

“%% |ntegravam a Comissdo os deputados Café Filho, presidente; Aureliano Leite, vice-presidente; Brigido
Tinoco, relator geral; Olinto Fonseca, Luiz Lago Tavares do Amaral, Afonso de Carvalho, Wellington
Branddo e Teddulo de Albuquerque. Cf. “AMPARO ao cinema. A Comissdo Parlamentar ouve os
cronistas cinematograficos”. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro: [03] ago 1949, s/p. Recorte de jornal
pertencente a0 Arquivo Cinédia. Cf. também SIMIS, Anita. Estado e cinema no Brasil, Sdo Paulo:
Annablume, 1996, p. 147 [Nota 238].
0% Cf. SIMIS, Anita. Op. cit., pp. 137-8. Esta autora faz um minuncioso acompanhamento da tramitacao
do Conselho Nacional do Cinema e do substitutivo do deputado Brigido Tinoco.
5 Cf, SIMIS, Anita. Op. cit., pp. 150-1.
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Moacyr Fenelon®®, os pontos de interesse relacionados as alteracdes na lei de
obrigatoriedade foram destacados pela Comissdo Parlamentar de Teatro e Cinema e
transformados em projeto de lei de carater emergencial.**’

Assim, passaram a tramitar na Camara dos Deputados duas leis de amparo ao
cinema, a primeira de “efeitos amplos ¢ duradouros, criando o Conselho Nacional do
Cinema, e outra de emergéncia, de efeito imediato, de apoio aos produtores e demais
interessados na industria do filme.”*%®

A “lei de emergéncia”, tal como ficou informalmente conhecida a partir desse
momento, parecia configurar uma efetiva vitoria dos produtores, que desde junho de
1949 ja& vinham se articulando em torno da Associacdo do Cinema Brasileiro. Afinal, o
Artigo 5° previa que a ACB seria “a entidade encarregada de fiscalizar a aplicacdo [da]
lei em colabora¢do com o Servico de Censura do Departamento Federal de Seguranca
Publica e pelos respectivos delegados nos Estados e Territorios™.*® Na pratica, isso
significava reconhecer oficialmente a Associagdo do Cinema Brasileiro como entidade
representativa da corporacdo. Além disso, evidenciando a recusa em se pensar uma
reforma da legislacdo que minimamente levasse em conta as relacfes de interesse entre

a producdo e a exibicdo, o texto do ante-projeto de lei previa pesadas multas que

6 Cf. SIMIS, Anita. Op. cit., p. 148.
7 E este o texto do projeto aprovado pela Comissdo: “Art. 1° — E obrigatéria a exibicdo de filmes
nacionais de entrecho e de grande metragem, declarados de “Boa qualidade” pelo Servigo de Censura do
Departamento Federal de Seguranca Publica. § 1° — Para cumprimento do disposto neste artigo, 0s
cinemas considerados lancadores de primeira linha ficardo obrigados a exibir um filme inédito na
localidade; os de segunda linha, dois filmes e os demais, pelo menos, quatro filmes, todos por bimestre e
inéditos no cinema exibidor. § 2° — O prazo minimo é de sete dias consecutivos. § 3° — Consideram-se
cinemas lancadores de primeira linha os que, além de outras condi¢ces de conforto, possuirem ar
condicionado e poltronas estofadas nas salas de projecdo e espera e, de segunda linha os que, nédo
dispondo das condigdes referidas neste Artigo, exibirem também um filme por semana. Art. 2° — O
ntmero de filmes nacionais referidos no artigo anterior pode ser aumentado para cada ano pelo Servigo de
Censura do Departamento Federal de Seguranca Publica, mediante proposta dos produtores e de acordo
com o desenvolvimento da producdo e capacidade do mercado. Art. 3° — A prova de cumprimento da
obrigatoriedade estabelecida nesta lei, consiste na apresentagdo pelo exibidor ao Servigo de Censura do
Departamento de Seguranca Publica, dos bordereaux, faturas e recibos referentes aos dias de exibicdo do
filme no respectivo bimestre, contendo, tais documentos, aprovacdo do produtor e da Associacdo do
Cinema Brasileiro. Art. 4° — Ao exibidor cinematografico que infringir qualquer dispositivo desta lei é
aplicada a multa de Cr$ 20.000,00 a Cr$ 50.000,00, elevada ao dobro no caso de reincidéncia e
fechamento de seu estabelecimento até que cesse 0 motivo da penalidade. Art. 5° — A Associagdo do
Cinema Brasileiro, com sede no Rio de Janeiro, sera a entidade encarregada de fiscalizar a aplicacéo desta
lei em colaboragdo com o Servico de Censura do Departamento Federal de Seguranca Publica e pelos
respectivos delegados nos Estados e Territorios. Art. 6° — Continuam em vigor as disposi¢fes do decreto
n.20.493 de 24 de janeiro de 1946. Art. 7° — Esta lei entrard em vigor na data da sua publicagdo,
revogadas as disposigdes em contrario.” Cf. “OBRIGATORIA a exibigdo de filmes nacionais”. Correio
da Manha. Rio de Janeiro: 05 jul 1949, s/p. Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.
%8 <AMPARO ao cinema. A Comissio Parlamentar ouve os cronistas cinematograficos”, cit.
409 «OBRIGATORIA a exibicdo de filmes nacionais”, cit.
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poderiam ser aplicadas sobre o exibidor que ndo cumprisse a lei, podendo este ter
inclusive o seu cinema fechado, caso reicindisse no ndo-cumprimento.

A simples divulgacdo do texto da “lei de emergéncia” provocou a imediata
reacao de alguns 6rgdos da imprensa, como o Jornal do Comércio, que trés dias apos a
reunido dos produtores na Comissdo Parlamentar de Teatro e Cinema, publicou um
extenso artigo refletindo sobre os “perigos” da lei de obrigatoriedade. O articulista,
oculto sob a sigla “J. F.”, considerava “a quase totalidade” dos filmes brasileiros “uma
verdadeira desolacdo”, inclassificaveis sob quaisquer aspectos, sejam “moral,
intelectual, artistico, técnico ou de simples divertimento”. Como entdo torna-los
obrigatorios?

O articulista acrescenta que, afora os “shows filmados as pressas”, isto é, os
filmes musicais carnavalescos, todos péssimos, existem os “ridiculos noveldes mal
dirigidos, mal armados, mal interpretados, uma verdadeira indigéncia, um erro que ndo
se deve pensar em repetir e muito menos proteger”. Mas infelizmente o publico
comparece. E é “essa espécie de cinema e de ‘industria’” que o Estado ird amparar,
abrindo, assim, um perigoso caminho para que os filmes “semeiem mais imoralidade,
mais anedotas grosseiras [...] explorando [0s] instintos menos generosos [do homem],
sua sensualidade e sua vulgaridade.” *°

Representando a Associacdo do Cinema Brasileiro, Luiz de Barros respondera
que a “qualidade inferior da maioria das peliculas ¢ um imperativo economico”. De
fato, o filme que da publico ¢é aquele que se utiliza dos “nomes conhecidos do radio e do
teatro popular’, bem como de “sambas e cangdes e palavras da giria”. Mas, por

enquanto, ndo haveria como fugir disso, afinal

As elites rendem pouco, tdo pouco que ndo pagam nem a metade do custo médio de um
filme de nivel elevado. Ou nédo se faz nada ou a fazer temos que nos cingir a baixa

condigdo cultural da populagdo do pais, e isso para capitalizar, para cortar a faléncia

[.]4

A reacdo dos exibidores também néo se fez esperar muito. Em 26 de julho, o0s

representantes dos Sindicatos das Empresas Exibidoras Cinematograficas do Rio de

0 J F. [pseud] “O cinema nacional e sua prote¢io”. Jornal do Commercio. Rio de Janeiro: 07 jul 1949,
s/p. Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.
1 «CINEMA em foco na tela.” S. veiculo. Rio de Janeiro: 13 jul 1949, s/p. Recorte de jornal pertencente
ao Arquivo Cinédia.
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Janeiro, de Sdo Paulo e do Rio Grande do Sul, reuniram-se com 0s membros da
Comissao Parlamentar de Teatro e Cinema para protestar contra a “lei de emergéncia”.
Compareceram Luiz Vassalo Caruso, Nelson Cavalcanti Caruso, Luiz Severiano
Ribeiro e Vital Ramos de Castro (Rio), Mansueto De Gregorio (Sdo Paulo) e José
Barbosa (Rio Grande do Sul). Foram abordadas questdes relativas “as percentagens,
qualidade de producdo dos filmes nacionais, situacdo do mercado e posi¢cdo dos
distribuidores de filmes estrangeiros”.**?

Aquela altura, o projeto de lei ja havia passado para as mios do deputado
Aureliano Leite, relator da matéria, que se mostrou favoravel as reclamacgdes dos
exibidores.** Ao mesmo tempo, o deputado Café Filho deixava a Comissdo
Parlamentar de Teatro e Cinema “livre” para ouvir a opinido de todos os interessados na
matéria, para so depois deliberar se haveria ou ndo a reforma da legislacdo em vigor.***

Em seguida aos exibidores, foram chamados a Comissdo Parlamentar os
cronistas de cinema, que se fizeram representar, em reunido ocorrida a 02 de agosto de
1949, pelos membros da Associacdo Brasileira dos Cronistas Cinematograficos.
Estiveram presentes Mario Nunes, do Jornal do Brasil; Pedro Lima, de O Jornal;
Manoel Jorge, da Radio Emissora Continental e do jornal O Mundo; Antdnio Olinto, do
Jornal dos Sports; e Hugo Barcelos, do Diario de Noticias, entre outros. A reunido, que
durou duas horas, parece ter sido produtiva, pois o presidente da Comissdo, Café Filho,
pediu aos membros da ABCC que redigissem, “apds nova consulta a seus associados,
memorial indicando as providéncias aconselhdveis pela maioria”, que serviriam de

s . ~ 41
“subsidio as deliberagdes do Congresso”. >

M2 «COMISSAO de Teatro e Cinema”. Jornal do Commercio. Rio de Janeiro: 27 jul 1949, s/p. Recorte de
jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.

3 «RESTRICOES ao projeto de ajuda ao cinema nacional”. O Jornal. Rio de Janeiro: 27 jul 1949, s/p.
Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.

44 «SERAO ouvidos os produtores e os criticos cinematograficos”. Vanguarda. Rio de Janeiro: 27 jul
1949, s/p. Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia. Duas semanas depois do encontro entre 0s
exibidores e a Comissdo Parlamentar, a Associacdo do Cinema Brasileiro fez publicar em diversos jornais
do Rio de Janeiro um “repto” a Luiz Vassalo Caruso, Nelson Cavalcanti Caruso, Vital Ramos de Castro,
Luiz Severiano Ribeiro “e demais exibidores cinematograficos interessados no aniquilamento da industria
nacional do cinema”. Estes deveriam declarar, perante a Comissdo, quais empresas exibidoras cumprem a
legislacdo, ou seja, projetam no minimo trés filmes nacionais de longa-metragem a cada quadrimestre, e
quais exibidores pagam os 50% devido ao produtor. Tais declaracfes deveriam vir acompanhadas de
provas. Nao houve resposta. Cf. “PANELINHA”. Revista da Semana. Rio de Janeiro: 13 ago 1949, s/p.
Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.

5 “AMPARO ao cinema. A Comissdo Parlamentar ouve os cronistas cinematograficos”, cit. O
envolvimento dos produtores e cronistas com a matéria ndo se limitava a “Lei de Emergéncia”, pois, de
acordo com Anita Simis, do total dos 11 representantes do Conselho Nacional do Cinema, “quatro eram
indicados pela Associacdo do Cinema Brasileiro, abrangendo proporcionalmente os produtores de longa e
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No dia seguinte, no 7° andar da Associacdo Brasileira de Imprensa, sede
provisoria da ABCC, os cronistas reuniram-se em assembléia extraordinaria para
debater e redigir o memorial. Logo apds os trabalhos, Manoel Jorge foi entrevistado por
um reporter do Diario da Noite. Em nome da ABCC, o cronista de O Mundo declarou
que a lei era “cheia de falhas”, a comecar pelo caso dos 50% aos quais tinha direito o
produtor: “os distribuidores e exibidores (que constituem quase uma s6 classe) nunca
pagam mais de 40% e exigem recibo de 50%”.*°

Com isso, os “capitalistas” nao sao incentivados a aplicar o dinheiro no cinema.
Além do mais, ha uma “campanha surda que os exibidores e distribuidores fazem contra
os filmes nacionais.” O exemplo que Manoel Jorge oferece é curioso: os exibidores
sabem que determinado filme brasileiro ¢ um “abacaxi”, mas mesmo assim o “lancam
em grande estilo, com muita propaganda antecipada”. O publico lota os cinemas mas sai
decepcionado, “falando contra o cinema nacional”. Os exibidores e distribuidores agem
dessa forma porque “os filmes importados lhes ddo muito mais lucro e eles s6 exibem
0s N0ssos porque a tanto sio obrigados”.**’

O exemplo fornecido por Manoel Jorge para ilustrar a “campanha surda” dos
exibidores e distribuidores é contraditorio. O alvo da critica de Manoel Jorge é
naturalmente Luiz Severiano Ribeiro Juanior, que com a UCB monopolizava 0s
lancamentos e financiava os tais “abacaxis”, aqueles mesmos dirigidos por um dos
nomes mais destacados da Associacdo do Cinema Brasileiro, ou seja, Luiz de Barros.
No entanto, esses mesmos “abacaxis” eram necessarios a comprovacdo de que os
estidios mantinham um volume de producdo compativel com o aumento da cota de tela,
portanto a “campanha’” nao poderia ser assim tao prejudicial ao produtor. A menos que
se exigisse do Servico de Censura, quando da expedicdo dos certificados de “boa
qualidade”, um julgamento artistico e moral, e ndo apenas um procedimento

burocratico. A questdo é espinhosa:

Diz-se que protec¢do real, pratica, imediata, efetiva, € a que conta o exibidor, diante das

autoridades que toleram o erro insistente, 0 mau acabamento, a apologia do filme-

curta-metragem”. Entre os novos membros, estava incluida a Associacdo Brasileira dos Cronistas
Cinematograficos. Cf. SIMIS, Anita. Op. cit., pp. 148-9.
16 “EM franca ebuligdo o cinema nacional. Agitam-se produtores, distribuidores, exibidores e cronistas”.
Diario da Noite. Rio de Janeiro: 04 ago 1949, s/p. Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.
T “EM franca ebulicdo o cinema nacional. Agitam-se produtores, distribuidores, exibidores e cronistas”,
cit.
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revista que continua sempre porque [se] afirma que é com o dinheiro mais facilmente
arrecadado com os “musicais” que [se] conseguira atrair o capital dos financiadores de
futuros filmes de fato artisticos... O que se v€, contudo, € que filmes mais ou menos “de
fato artisticos” vieram de produtores que ndo tiveram tempo de atrair capitalistas com
éxito financeiro de “carnavalescos” feitos a guiza de minhoca junto a farpa do anzol...
Sera isso direito?... Quem o sabe?... Enquanto o “direito” do anzol for o “torto”, nada

diremos a respeito...**®

A discussdo, que motivou o ja comentado artigo de “J. F.”, do Jornal do
Comércio, e em grande parte embasou as reclamacdes dos exibidores, como se vera
adiante, ganhou peso no contexto das discussOes acerca da reforma na lei de
obrigatoriedade.

Uma reportagem datada de 03 de julho de 1949 pede que diversos produtores se
pronunciem diante da seguinte questdo: os “chamados filmes musicais” devem
continuar a ser feitos no Brasil? Para Luiz de Barros sim, até que se consiga atingir um
“grau de aperfeigoamento” e se tente projetos mais arrojados. Ruy Santos discorda, os
projetos ambiciosos devem ser tentados desde ja. Adhemar Gonzaga escapa: se O
publico estd com a razdo, o cinema brasileiro também esta, vide o caso da Atlantida e
suas “seguras fontes de renda”. A resposta de Moacyr Fenelon, que naquele momento
rodava O homem que passa (1949), é sem ddvida a mais significativa, pois resume

todas as outras proposicoes:

Minha prépria producdo independente é a resposta a essa enquéte. Comecei minha nova
fase cinematografica com o filme sério Obrigado, doutor. Em seguida dei um musical
mais bem cuidado e isso foi 0 meu filme n° 2: Poeira de estrelas. J& com Estou ai?
atendi apenas a usual féormula “carnavalesca”, enquanto que, com o filme atual — O
homem que passa — volto a seguir a escala dos filmes sérios, altamente dramaticos.
Acho que a melhor politica estd em realizar alternadamente trabalhos dos diversos
géneros, pois eles contam com publico numeroso. O que é necessario, todavia, é darmos
as producgdes um critério de honestidade artistico-profissional, pois o espectador ja sabe
distinguir o trabalho deficiente, porém honesto, do filme duplamente mau — porque

. ~ 41
falho e ostensivamente de “cavacio”.*"®

8 1 UIZ, Fernando. [pseud. JORGE, Manoel] “Como é que se explica?”, cit.
M9 «0 <CARNAVALESCO’ dos filmes nacionais”. S. veiculo. Belém: 03 jul 1949, s/p. Recorte de jornal
pertencente ao Arquivo Cinédia.
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A nocdo de uma producdo planificada que pudesse responder aos “diversos
géneros” e, a0 mesmo tempo, apresentasse 0 minimo de qualidade técnica e artistica, ¢
em sintese o que vai caracterizar o discurso sobre a “produ¢do independente”,
sustentado especialmente por Moacyr Fenelon e Manoel Jorge entre os anos 1948-53.
Ao mesmo tempo, trata-se de um programa inteiramente voltado a perspectiva
“industrial” ou “empresarial” do cinema, ja que ela implicava em uma producdo
continua, voltada para o publico, ou melhor, para os diferentes publicos que atendiam
aos filmes “altamente dramaticos” (melodrama ndo é uma palavra bem-vista, naquele
momento), ao “musical mais bem cuidado” e, por fim, ao “carnavalesco” francamente
popular.

A importancia de se estabelecer uma continuidade de producéo, por sua vez, esta
evidentemente ligada ao compromisso de se apresentar anualmente ao mercado
exibidor, no minimo 30 filmes de longa-metragem, nimero em tese suficiente para
cobrir a escala de um filme por bimestre para os cinco grupos de cinemas langadores.
Assim, por mais que se atacassem os ‘“abacaxis” carnavalescos, eles nao poderiam
deixar de figurar na programacdo de qualquer produtora minimamente disposta a
competir no mercado com as ja estabelecidas, e isso valeria tanto para os “estudios”
quanto para os “produtores avulsos”, guardadas as diferencas or¢amentarias compativeis
para uns e para outros.

As reagdes contrarias a “lei de emergéncia”, a maior parte delas sustentadas
pelos exibidores e por alguns 6rgdos de imprensa ideologicamente contrarios ao
intervencionismo de Estado, substituiam a nocdo de diversidade de géneros pela
condenacdo em bloco do cinema brasileiro, ou entdo pela tese de que a lei de
obrigatoriedade anularia “qualquer possibilidade de sele¢do”, o que seria “positivamente
contraproducente”.**® As intervencdes de Mansueto De Gregério, presidente do
Sindicato das Empresas Exibidoras Cinematograficas do Estado de S&o Paulo, séo,
nesse sentido, representativas desse pensamento de fundo moral — e, no caso daquele
exibidor, de fundo “religioso” — que servia como uma espécie de cortina para a defesa

dos interesses de classe.

20«0 PROJETO perdido num 6nibus”. O Jornal. Rio de Janeiro: 28 jul 1949, s/p. Recorte de jornal
pertencente ao Arquivo Cinédia.
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Em depoimento escrito para Cine-Repérter®®

, publicacdo que defendida os
interesses dos exibidores, De Gregdrio parte da ja conhecida constatacdo de que o Brasil
ndo estava “aparelhado técnica e economicamente” para a producao de filmes de longa-
metragem em numero suficiente para cumprir a lei. O minimo necessario, de acordo
com a legislacdo vigente, seriam 27 filmes para cada circuito lancador, estes

3

considerados em numero de nove. No entanto, em 1948, “um ano em verdade
excepcional” s6 foram realizados 14 filmes.*?

Mas para De Gregorio, esse ndo € o aspecto mais grave da questdo: como
“diretor da Unido de Propagandistas Catolicos™ e “dirigente e orientador do Circuito de
Cinemas Catolicos”, Mansueto De Grego6rio ndo poderia deixar de se insurgir contra “as
impudicicias, pornografias, enfim, a imoralidade dos filmes nacionais”. A Censura
Catolica os condena, com “rarissimas excegdes”. Os cinemas catodlicos estariam assim
impedidos de cumprir a lei de obrigatoriedade, pois os filmes brasileiros sdo “indignos
de serem exibidos”. Com a “lei de emergéncia”, os cinemas catolicos seriam alvos
faceis de “elevadas multas” e ameagas de fechamento, o que seria até preferivel, afirma
De Gregorio, a ter que exibir “filmes imorais, contrariando o arduo apostolado [...] da
Enciclica Vigilanti Cura, do Papa Pio X1.”

A Comissdo Parlamentar de Teatro e Cinema deveria, portanto, incluir na nova
legislagdo uma “severa penalidade ao mau produtor”. Sugere-se ainda ‘“a aprovagdo
prévia do argumento do filme a ser confeccionado” por uma comissdo de censura
“composta por sociologos, educadores e representantes da A¢do Catdlica”, prestando o
Estado, dessa forma, “relevantes servigos a cultura e a educa¢ao de nosso povo”.423

Mansueto De Greg6rio ndo precisava se preocupar tanto. Em artigo publicado

no dia anterior, Laert Jose de Paiva, de O Jornal informava que a “lei de emergéncia”

1 GREGORIO, Mansueto De. “O CINEMA nacional é imoral? Damos a palavra aos produtores
brasileiros”. Cine-Repdrter (710). Ano XVI. Séo Paulo: 27 ago 1949, pp. 01 e 04.

22 A essa argumentacio responderia Carlos Ortiz: “Tém a palavra os produtores cinematogréficos, para
dizer algo sobre a dificuldade de colocar nas salas dos circuitos essas mesmas 14 peliculas anuais.
Contem algo sobre o0 assunto ao sr. De Gregorio produtores independentes como Moacyr Fenelon, no Rio;
Oduvaldo Vianna e Tito Batini; Produtores Unidos e outros, em Sdo Paulo.” Cf. ORTIZ, Carlos.
“Exibidores versus produtores”. In: BERRIEL, Carlos Eduardo Ornelas. Carlos Ortiz e 0 cinema
brasileiro na década de 50. Sdo Paulo: Secretaria Municipal de Cultura/Departamento de Informacéo e
Documentagdo Avrtisticas/Centro de Documentacdo e Informacdo sobre Arte Brasileira Contemporanea,
1981, p. 40. Originalmente publicado em Folha da Manh&. Sdo Paulo: 14 out 1949.

8 GREGORIO, Mansueto De. “O CINEMA nacional é imoral? Damos a palavra aos produtores
brasileiros”, cit.
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acabava de ser arquivada, “em virtude do andamento do projeto que dispGe sobre a
criagdo do Conselho Nacional do Cinema [...]”.***

O recuo da Comissao Parlamentar de Teatro e Cinema em implementar a “lei de
emergéncia” e o lento periodo de vegetacdo a que ficou submetido o projeto do CNC a
partir da década de 1950, até ser definitivamente anexado a uma das varias versdes do
projeto de criacdo do Instituto Nacional do Cinema, em 19 de novembro de 1957%%,
forcou a que os produtores buscassem outros meios de convencimento para fazer
ampliar a obrigatoriedade de trés para seis filmes anuais. Afinal, tornou-se evidente que,
se a Associacdo do Cinema Brasileiro havia conferido legitimidade a mobilizacdo dos
produtores, ela também se revelara fraca politicamente. Era preciso ampliar ainda mais
o circulo de relagGes, o que incluia atrair para a causa do cinema brasileiro o préprio
campo do poder.

O ano de 1950, decisivo na mudanca dos rumos politicos do pais, serd também o
momento de uma nova rodada de negociacdes entre os produtores e o Servigo de
Censura do Departamento Federal de Seguranca Publica, desta vez com um diferencial:
0 auxilio sistematico de dois veiculos de comunicacdo, o jornal O Mundo e a Radio

Emissora Continental do Rio de Janeiro.

4. 4. Um novo ator em cena: Rubens Berardo Carneiro da Cunha

Na semana imediatamente anterior ao carnaval de 1950, o jornal O Mundo
anunciava com estardalhaco, na primeira pagina, o resultado da vitoriosa campanha da
“formosissima estrela do cinema, do radio e do teatro”, a cantora e atriz Elvira Paga,
eleita Rainha do Carnaval em um “pleito sensacional patrocinado pela Associacdo de
Cronistas Carnavalescos”, com o “apoio do povo e do comércio”. O motivo de tanta
euforia era o fato de que Elvira Paga era a candidata lancada pelo jornal O Mundo e pela
Radio Emissora Continental do Rio de Janeiro. “°

424 PAIVA, Laert José de. “Reduzir a queima de divisas com a produgédo de filmes nacionais”. O Jornal.

Rio de Janeiro: 26 ago 1949, s/p. Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.

#25 Cf. SIMIS, Anita. Op. cit., p. 157.

426 «“VITORIOSA a candidata de O Mundo e Emissora Continental. Elvira Pagd — Rainha do Carnaval”. O
Mundo. Rio de Janeiro: 13 fev 1950, pp. 01 ¢ 04. Apoiaram Elvira Pagd o “estabelecimento comercial”
Espirito de Porco, a Casa Gebara, a Fabrica Bangu e o Hotel Quitandinha, “onde trabalha a famosa
cantora”.
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Na quarta-feira de cinzas, O Mundo informa que, da noite de sabado para a
madrugada de segunda, “os ‘comandos’ da Radio Continental e de O Mundo”, munidos
de 59 reporteres, “estiveram ativos locomovendo-se de um ponto para outro da cidade a
fim de servir os folides com seus informes veridicos a tempo e hora”.*?*" E, dois dias
depois, analisa-se nas paginas daquele mesmo jornal a performance da Emissora

Continental e seu “magnifico servigo informativo™:

Vérias dezenas de reporteres especializados estiveram a servico da popular emissora,
qgue fez dos seus microfones o veiculo rapido e eficiente das coisas que a cidade
necessitava saber, em meio a exuberancia alegre que se enraizara na populacéo. Desde o
registro dos acidentados, feito através de inumeros postos de informagGes localizados
nos hospitais e pontos importantes do Rio, até a descricdo dos préstitos e a irradiacdo
das melodias cantadas pelo povo, a Continental soube transmitir aos seus ouvintes, num
esforco de reportagem que justifica, muito bem, o seu lugar entre as primeiras emissoras
do pais. Nés, de O Mundo, vibramos também com o éxito da iniciativa da PRD-8 que o
povo prestigiou com o seu aplauso incondicional, manifestado através de inumeras

cartas e telegramas enviados & popular estag&o.*?®

O que justificava tamanho interesse do diretor-presidente de O Mundo, Geraldo
Rocha, em promover a Emissora Continental, era o fato de que, em setembro de 1949, o
capital da sociedade anénima O Mundo Gréfica e Editora havia sido elevado de cinco
para vinte milhGes de cruzeiros, objetivando a constru¢do de uma nova sede para a
sociedade e a aquisicdo de maquinas e equipamentos mais modernos para o jornal. Esse
aumento de capital estava diretamente ligado a eleicdo de um dos principais acionistas
de O Mundo como o novo diretor vice-presidente da sociedade: Rubens Berardo

Carneiro da Cunha, o proprietario da Radio Emissora Continental.*?

21 Cf. “SABADO e domingo com os ‘comandos’ de O Mundo e Réadio Continental”. O Mundo. Rio de
Janeiro: 22 fev 1950, p. 04.

428 «A CONTINENTAL lavrou um tento”. O Mundo. Rio de Janeiro: 24 fev 1950, p. 06.

%29 «0 MUNDO Gréfica e Editora, Sociedade Andnima. Ata da Assembléia Geral Extraordinaria”. Diario
Oficial (Secdo I). Rio de Janeiro: 15 out 1949, pp. 14738-9. Além de O Mundo, Berardo mantinha
sociedade com Geraldo Rocha e mais 13 outros acionistas (quatro deles pertencentes a familia Seabra) na
Agéncia Latina de Noticias, constituida no Rio de Janeiro em 18 de outubro de 1949. O objetivo da
sociedade era “explorar servigos de agéncia informadora, visando incentivar, sem escopos politicos, o
intercAmbio cultural e artistico, entre as na¢des do mundo latino, com a difusdo de noticias pelo telégrafo,
radiotelegrafia, correspondéncia postal, televisdo e outros meios”. Cf. “AGENCIA Latina de Noticias,
Sociedade Anonima”. Diario Oficial (Secdo I). Rio de Janeiro: 01 nov 1949, pp. 15468-9.
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A campanha pelo cinema brasileiro nas paginas de O Mundo e na Emissora
Continental talvez ndo existisse se Rubens Berardo nédo estivesse, na virada dos anos
1949-50, muito interessado em produzir filmes, a ponto de, em fins de fevereiro de
1950, unir-se a Moacyr Fenelon na realizacdo do policial O Dominé Negro*® e
anunciando, em maio daquele mesmo ano, a criagdo de uma nova empresa
cinematografica no Rio de Janeiro, a Flama - Produtora Cinematografica Ltda.***

Filho de Oscar e de Gasparina Loureiro Berardo Carneiro da Cunha, Rubens
Berardo nasceu a 07 de julho de 1914, no seio de uma tradicional familia de usineiros
em Pernambuco*®?, mas sua chegada ao Rio de Janeiro, ainda nos anos 1940, orientou
definitivamente seus interesses para o campo das comunicagdes.*** Juntamente com
seus irmdos Carlos e Murilo Berardo Carneiro da Cunha, Rubens adquiriu a Radio
Clube Fluminense, com sede em Niteroi, e fundou em 1948 a Radio Emissora
Continental do Rio de Janeiro***, inaugurando com ela o que viria a se tornar a ORB -
Organizacdo Rubens Berardo, oficialmente constituida em 24 de maio de 1952.%%°

Com um capital social de Cr$ 1 milhdo, a Organizagdo Rubens Berardo,
Servicos Teécnicos Publicitarios, Comerciais, Industriais e Artisticos S.A. tinha por

objetivos

a) Fazer a locacdo de servicos profissionais ou artisticos necessarios ao funcionamento
de estacGes de radio-difusdo e televisdo, jornais, revistas e empresas comerciais e
industriais em geral; b) Coordenar atividades de empresas de producéo cinematografica,
industriais e comerciais; c) produzir e vender planos de propaganda comercial,

industrial, politica ou de qualquer outra natureza.**®

0 JORGE, Manoel. “Quem ser4 o ‘Dominé Negro’?”. O Mundo. Rio de Janeiro: 22 jul 1950, p. 08. A

atriz principal de O Domin6 Negro vem a ser justamente a Rainha do Carnaval de 1950 lancada pelo

jornal O Mundo e pela Continental, Elvira Paga.

! JORGE, Manoel. “Flama — Um simbolo”. O Mundo. Rio de Janeiro: 12 maio 1950, p. 06.

%2 «BERARDO, Rubens”. Verbete. Fundacdo  GetGlio Vargas. Disponivel em

http://www.fgv.br/CPDOC/BUSCA/Busca/BuscaConsultar.aspx. Acesso em 23/09/2010.

#3 J4 em 1941, ainda em Recife, Rubens Berardo havia ingressado na Rede Nacional de Radio Amadores.

Cf. “DEPARTAMENTO dos Correios e Telégrafos. Expediente do sr. diretor geral. Dia 3 de abril de

1941”. Diario Oficial (Secdo I). Rio de Janeiro: 04 abr 1941, p. 6837.

3 Cf. BESPALHOK, Flavia Licia Bazan. A préatica da reportagem radiofonica na Emissora Continental

do Rio de Janeiro. Dissertacdo de mestrado apresentada ao Programa de Pds-Graduagdo em Comunicagao

da Universidade Paulista Julio Mesquita Filho. Bauru: 2006, p. 51.

435 “ORGANIZACAO Rubens Berardo, Servicos Técnicos Publicitarios, Comerciais, Industriais e

Artisticos S.A. ORB.” Diario Oficial (Secéo I). Rio de Janeiro: 03 set 1952, pp. 13884-6.

436 “ORGANIZACAO Rubens Berardo, Servicos Técnicos Publicitirios, Comerciais, Industriais e

Artisticos S.A. ORB.”, cit., p. 13885. O ramo da publicidade também foi tentado por Carlos Berardo na
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A menc¢do aos “planos de propaganda politica” merece destaque, pois Rubens
Berardo efetivamente vai se utilizar deles, elegendo-se deputado federal pelo PTB
(Partido Trabalhista Brasileiro), em outubro de 1954, e sendo reconduzido ao cargo

437 A historiadora

quatro anos depois, chegando a vice-lideranca do PTB na Camara.
Maria Celina D’Araujo chega a citd-lo como um dos ‘“parlamentares notaveis do
partido”, juntamente com Sérgio Magalhdes e Eloy Dutra, na virada dos anos 1950-
60.** Nas eleicdes de outubro de 1962, Rubens Berardo foi novamente eleito deputado
federal pelo PTB. Em meio a crise politica instaurada pelo golpe militar de 1964,
elegeu-se vice-governador do estado da Guanabara, em 1965, pela coligagdo PTB-PSD
liderada por Negrdo de Lima. Mais tarde, sob o regime do bipartidarismo, filiou-se ao
MDB (Movimento Democratico Brasileiro). Em novembro de 1970, voltou a se eleger
deputado federal pelo MDB, ocupando o cargo até 07 de fevereiro de 1973, quando, em
circunstancias até hoje nao esclarecidas, foi assassinado em sua residéncia.***

Se em 1952 a perspectiva da carreira politica ja era clara para Rubens Berardo, 0
mesmo nado pode ser dito com seguranca para o periodo que esta sendo aqui examinado,
isto &, os anos 1949-50. Contudo, ha que se mencionar a proximidade entre Berardo e 0
entdo ex-presidente e senador pelo Rio Grande do Sul Getulio Vargas. Embora tenha
sido eleito pelo PSD (Partido Social Democrata), Getulio era o principal nome do PTB,
partido pelo qual Berardo disputaria as elei¢cbes de 1954. Por outro lado, o jornal O
Mundo e sobretudo a popular Radio Emissora Continental foram dois veiculos
importantes com o0s quais Getdlio Vargas contou, em sua volta a presidéncia da
RepUblica, na campanha que o elegeu em outubro de 1950.%

Durante a “segunda era Vargas” (1951-4), o apoio de Rubens Berardo ao
presidente se manteve através da Emissora Continental, da Radio Cruzeiro do Sul e das

paginas do Diario Popular, que Berardo adquiriu logo apds a morte de seu fundador, o

Empresa de Publicidade Vox Ltda., constituida em parceria com Leonardo Gagliano Neto. Cf. “A

PRACA”. Diario Oficial (Secéo I). Rio de Janeiro: 10 maio 1952, p. 7918.

7 “\BERARDO, Rubens”. Verbet, cit.

8 ARAUJO, Maria Celina Soares D’. Sindicatos, carisma e poder: o PTB de 1945-65. Rio de Janeiro:

Editora da Fundagdo Getulio Vargas, 1996, p. 75.

39 «BERARDO, Rubens”. Verbet, cit.

*0 Em 24 de fevereiro de 1950, uma reportagem realizada na Fazenda do Itd, em Sdo Borja (RS), pela

repdrter Sarah Marques, inaugura a campanha de Getulio pelas paginas de O Mundo. Cf. MARQUES,

Sarah. “Getulio fala a O Mundo. Sensacionais declara¢oes”. O Mundo. Rio de Janeiro: 24 fev 1950, p. 01.
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senador Epitacio Pessoa Cavalcanti de Albuquerque, em 04 de agosto de 1951.**' O
apoio a Vargas, por sua vez, foi fundamental para que a Organizacdo Rubens Berardo

obtivesse a concessio de um canal de televisdo,**?

e, no campo estritamente
cinematogréafico, conseguisse a aprovacao do Decreto n° 30.179, de 19 de novembro de
1951, assinado por Vargas e por Francisco Negrdo de Lima, que estabelecia a exibicao
obrigatdria nos cinemas langadores de um filme brasileiro de longa-metragem a cada
oito produgdes estrangeiras, a chamada “lei dos 8 x 1.

Entre os anos 1944-53, os negdcios dos irmaos Rubens, Carlos e Murilo Berardo
— que incluiam como sécio, em alguns casos, 0 patriarca Oscar Berardo Carneiro da
Cunha —, ndo se atinham apenas ao ramo das comunicacfes. Entre outras empresas as
quais a familia era associada ou exercia cargos de diretoria ou fiscaliza¢&o, pode-se citar
0 Banco Americano de Crédito S.A.; o Banco dos Estados S.A.; a Casa Bancaria
Continental de Sdo Paulo S.A.; a Lideranca Capitalizacdo S.A.; a Companhia
Siderugica Nacional; a Grafica Guarani Ltda.; a Sonal - Sociedade de Intercambio
Comercial Ltda.; e a Companhia Cervejaria Cayrd, da qual Rubens Berardo era o

444

diretor-presidente.”™ Além disso, o casamento com Ana Bezerra de Mello, filha do

*1 O senador Epitacio Pessoa, ou “Epitacinho”, como era conhecido, era intimo de Vargas. A noticia de
sua morte logo passou para as se¢des policiais, assim que surgiram suspeitas de que ele teria sido
envenenado pela mulher, interessada na heranca do marido. Cf. WAINER, Samuel. Minha razéo de viver.
Memérias de um repdrter. Rio de Janeiro: Record, 1988, pp. 149-50. Ja ao tempo de “Epitacinho” como
diretor, o Diario Popular foi um 6rgdo atuante na campanha pro-Vargas, em 1950. O lema do jornal era
uma frase de Getulio: “Uma forga de influéncia benéfica na evolugdo social que se acelera”.
2 Em 30 de maio de 1952, portanto seis dias ap6s a constituicdo oficial da Organizacdo Rubens Berardo,
o Diario Trabalhista noticiava: “Havendo o presidente da Republica concedido a Sociedade Radio
Emissora Continental Limitada o canal de televisdo, n® 9, nesta Capital, o0 ministro da Viacéo, eng® Souza
Lima, submeteu a assinatura do presidente da Republica o projeto de decreto, acompanhado de clausulas,
outorgando aquela empresa concessdo para estabelecer, a titulo precario, sem direito de exclusividade,
uma estacdo de radio-televisdo, no Distrito Federal”. “ESTACAO de televisio para a Emissora
Continental”. Diario Trabalhista. Rio de Janeiro: 30 maio 1952, p. 07.
% 0O texto do citado decreto se encontra em VIANY, Alex. Introdugdo ao cinema brasileiro. Rio de
Janeiro: Instituto Nacional do Livro, 1959, pp. 408-10.
4 Cf. “CASA Bancéria Continental de Sdo Paulo, Sociedade Andnima. Certiddo.” Diério Oficial (Secio
I). Rio de Janeiro: 14 mar 1944, p. 4372-6; “LIDERANCA Capitalizagdo Sociedade Andénima (Em
organizacdo). Projeto de Estatutos™. Diario Oficial (Secdo I). Rio de Janeiro: 21 jul 1945, pp. 12415-8;
“N° 4.645 — Sonal — Sociedade de Intercambio Comercial Ltda.” Diario Oficial (Secéo I). Rio de Janeirto:
12 set 1945, p. 14755; “LIDERANCA Capitalisagdo S.A.” Diario Oficial do Estado de S&o Paulo (212).
Ano 55°. S8o Paulo: 28 set 1945, p. 37-9; “BANCO dos Estados, S.A. Carta Patente n® 1.927. Ata da 17*
Assembléia Geral Extraordindria, realizada em 22 de abril de 1947”. Diario Oficial (Se¢do I). Rio de
Janeiro: 28 abr 1947, p. 53; “N° 15.943 — Grafica Guarani Ltda.” Diério Oficial (Se¢éo ). Rio de Janeiro:
20 set 1947, p. 12441; “BANCO Americano de Crédito S.A. Ata da Assembléia Geral Ordinaria,
realizada a 8 de maio de 1951”. Diério Oficial (Secdo I). Rio de Janeiro: 26 mar 1951, p. 4564; “CIA.
Cervejaria Cayra”. Diario Oficial (Segdo I). Rio de Janeiro: 31 out 1952, pp. 16857-8; “COMPANHIA
Sidertrgica Nacional. Relatorio da Diretoria 1952.” Diario Oficial (Secéo ). Rio de Janeiro: 14 abr 1953,
pp. 6577-87. Em matéria sobre Rubens Berardo, o jornal Folha Carioca, menciona ainda a participacéo
desse empresario na SAIGOM (Sociedade Andnima Industrias Graficas O Marmiteiro), constituida em 02
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empresario pernambucano Othon Lynch Bezerra de Mello, proprietario da Companhia
Brasileira de Novos Hotéis, permitiu que Rubens Berardo expandisse 0s seus negocios
para o setor de hotelaria.**

A entrada de Rubens Berardo na arena cinematogréafica sé poderia ser vista com
bons olhos pelos produtores ligados a Associacdo do Cinema Brasileiro. Em primeiro
lugar, pelo capital social e politico que ele representava; depois, porque -
diferentemente do que ocorria com um empresério como Luiz Severiano Ribeiro Janior
— as ambicdes de Berardo estavam voltadas prioritariamente a producéo de filmes, e ndo
a sua comercializacdo, o que ndo o impediu de constituir, com seus irmaos Carlos e
Murilo, a Brasilia Distribuidora Cinematogréfica Ltda., com o fito de distribuir filmes
brasileiros e estrangeiros.**°

A aproximacdo de Berardo com o meio cinematografico significou um novo
estagio nas relagdes entre “produtores” e “capitalistas”. Pela primeira vez, um jovem
empresario do ramo de comunicacGes (em 1949 Rubens Berardo contava seus 35 anos
de idade) interessava-se pelo cinema de forma efetiva e minimamente planejada,
constituindo uma rede de relacdes politicas e associativas bastante promissora. Afinal,
tendo Rubens Berardo como um aliado, os produtores passariam a contar com pelo
menos um jornal e uma estacdo de radio na campanha pela aprovacao da “lei de
emergéncia”, isto ¢, o aumento da cota de obrigatoriedade € o pagamento pelos

exibidores dos 50% da renda de bilheteria. Por outro lado, a garantia do cumprimento

de outubro de 1947, cujo incorporador era 0 mesmo Epitacio Pessoa Cavalcanti de Albuquerque,
proprietario do Diario Popular. Cf. “PAZ entre produtores e exibidores”. Folha Carioca. Rio de Janeiro:
19 fev 1952, p. 04. No entanto, na relacdo de acionistas dessa sociedade ndo consta o nome de Rubens
Berardo. Cf. “SOCIEDADE Anénima Industrias Graficas O Marmiteiro — SAIGOM”. Diario Oficial
(Secéo 1). Rio de Janeiro: 01 dez 1947, pp. 15264-5. De acordo com Maria Celina Soares D’Aratjo, a
SAIGOM era a responsavel pela impressdo dos jornais Diretrizes, O Radical e Democracia. Esses dois
Gltimos eram Grgdos do PTB, que “insistia na necessidade de uma imprensa propria para a divulgagdo da
doutrina trabalhista, criando um canal de comunicagio para os setores getulistas”. Cf. ARAUJO, Maria
Celina Soares D’. Op. cit.,, p. 53. A SAIGOM contava em seu quadro de associados com lideres e
fundadores do PTB, tais como Salgado Filho, Alencastro Guimaraes, Segadas Viana, Epitacio Pessoa,
Hugo Borghi e Barreto Pinto, entre outros. Cf. “SOCIEDADE Anénima Industrias Graficas O Marmiteiro
— SAIGOM”, cit., p. 15264.
5 Cf. “COMPANHIA Brasileira de Novos Hotéis. Divisio de Registro do Comércio. Certiddo”. Diério
Oficial (Secdo 1). Rio de Janeiro: 30 abr 1948, pp. 6782-3. A Cia. Brasileira de Novos Hotéis
transformou-se posteriormente na rede Hotéis Othon S/A.
6 «“N° 47.938 — Brasilia Distribuidora Cinematografica Ltda.” Diério Oficial (Sec#o I). Rio de Janeiro:
23 fev 1954, p. 2818. Néo consegui levantar mais informagGes a respeito dessa distribuidora que, ao que
parece, foi criada para distribuir os filmes da Flama. O pesquisador Araken Campos Pereira Junior indica
a “Brasilia Filmes” como a distribuidora do filme Milagre de amor (Moacyr Fenelon, 1951), uma
producdo Flama. Infelizmente, ndo ha cdpias desse filme para visionamento, o que impede a confirmacao
desse dado. Cf. PEREIRA JUNIOR, Araken Campos. Cinema brasileiro (1908-1978). Longa Metragem.
Vol 1. Santos: Editora Casa do Cinema Ltda., 1978, p. 189.
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desses dois itens era condicdo fundamental para que Berardo desse um passo mais
seguro em direcdo a producdo. Havia, portanto, um providencial casamento de
interesses, ao qual um produtor como Moacyr Fenelon — presidente da Associacdo do
Cinema Brasileiro — e um cronista como Manoel Jorge — contratualmente ligado a
Berardo em O Mundo e na Emissora Continental — evidentemente ndo ficaram

indiferentes.

4. 5. Os “comandos” O Mundo-Continental e a campanha pelo cinema brasileiro

A partir de fevereiro de 1950, Manoel Jorge ird promover nas paginas de O
Mundo uma campanha sistematica pelo cinema brasileiro, que teve seu inicio em com a
publicacdo de uma longa reportagem dividida em trés partes, enfaticamente intitulada
“Como salvar o cinema brasileiro”. Aliada a outras cronicas de Manoel Jorge
publicadas no mesmo periodo, essas trés reportagens condensam uma série de idéias e
propostas circulantes no meio cinematografico carioca da segunda metade dos anos
1940, relativas ao financiamento da producédo; a divisdo das rendas de bilheteria; as
relacbes de trabalho entre produtores e técnicos; a distribuicdo de filmes; a
infraestrutura garantida por estidios e laboratérios; ao papel dos cronistas
cinematogréaficos na divulgacdo do cinema brasileiro; a construcdo de salas de exibicao
e de escolas de cinema; e, evidentemente, ao papel do Estado na reformulacéo da lei de
obrigatoriedade e na intermediacdo entre os ramos da industria e do comércio que
regem a atividade cinematogréfica.*’

J& 0 que caracterizou a entrada da R&dio Emissora Continental nessa
mobilizagdo foram os “comandos” de Manoel Jorge, isto €, reportagens externas
irradiadas diretamente dos locais em que elas se davam, com entrevistas exclusivas para
0 programa Cinema e Teatro em Revista.

As reportagens externas — ou “comandos”, no jargdo do radiojornalismo dos
anos 1950 — foram um dos motivos pelos quais a Radio Emissora Continental de fato se
tornou extremamente popular. No comeco da deécada de 1950, esse género de

reportagem era uma novidade no Brasil. Até entdo, o radiojornalismo caracterizava-se

#7 Cf. JORGE, Manoel. “Como salvar o cinema brasileiro” [primeira parte]. O Mundo. Rio de Janeiro: 15
fev 1950, p. 06; JORGE, Manoel. “Como salvar o cinema brasileiro” [segunda parte]. O Mundo. Rio de
Janeiro: 17 fev 1950, p. 06; ¢ JORGE, Manoel. “Como salvar o cinema brasileiro” [terceira parte]. O
Mundo. Rio de Janeiro: 25 fev 1950, p. 06.
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pela leitura em estudio dos noticiarios publicados nos jornais.**®> Embora nio tenha sido
a primeira emissora a realizar “comandos”, a Continental foi uma das pioneiras N0 Uso
desse género de reportagem, juntamente com a Radio Tupi e a Radio Globo, logo
sequidas pelas radios Guanabara e Nacional.*** Na Continental, a maior parte dessas
inovacOes sdo creditadas aos jornalistas Leonardo Gagliano Neto, diretor geral da
emissora, ¢ Carlos Palut, responséavel pela “Secdo de Comandos e Reportagens”.**°

Uma das razfes para o sucesso popular da Emissora Continental foi o fato de ter
associado a pratica dos “comandos” as reportagens esportivas.451 Com a cobertura
sistematica dos carnavais a partir de 1950, os “comandos” adquiriram um prestigio
ainda maior, pois além das noticias referentes a festa popular propriamente dita, os
reporteres funcionavam como agentes a servico da populacdo, em postos
estrategicamente situados (hospitais, clubes, delegacia, radio-patrulhas etc.).*** Além
das coberturas carnavalescas e esportivas, alcancavam boa repercussdo as reportagens
policiais. Manoel Jorge era um dos responsaveis por essa secao, transmitindo a noticia
pela Continental e, no dia seguinte, publicando a reportagem nas paginas de O Mundo,
quase sempre figurando nas fotos munido de fones de ouvido ou segurando o pesado

BTP, microfone sem fio de Gltimo tipo.**®

8 BESPALHOK, Flavia Lcia Bazan. Op. cit., p. 34.
% GOLD, Max. “Os ‘Comandos’ atacam a qualquer momento”. A Cena Muda. Vol. 30 (21). Rio de
Janeiro: 23 maio 1950, pp. 08-11 e 30. Esse autor aponta a Tupi como a emissora que teria langado o
género dos “comandos”.
0 BESPALHOK, Flévia Licia Bazan. Op. cit., pp. 60-8. Max Gold, em A Cena Muda destaca alguns dos
“comandos” de maior repercussdo da Emissora Continental: “derrubada do prédio da Avenida Rio Branco
com Presidente Vargas; julgamento de Araci Abelha [0 famoso “crime da machadinha”]; incéndio da
Folha Carioca; desastre do navio “Madalena”; expulsdo de Barreto Pinto da Cadmara dos Deputados;
manobras de Gericind [acidente durante demonstracdo de tiros no campo de manobras de Gericind, na
Vila Militar do Rio de Janeiro, em 18 de maio de 1949]; o caso do crime do edificio Aclamac&o;
desabamento do prédio nas Laranjeiras, etc.” Gold acrescenta que a Continental havia se superado, em
1950, com “o servigo informativo desenvolvido durante o periodo carnavalesco, quando foi utilizada uma
aparelhagem Marconi para a realizacdo dos servicos volantes. A Continental dispde agora de cinco
equipamentos desta espécie, sem contar-se 0s 12 microfones sem fio, tipo BTP-1A, que funcionam com o
posto transmissor externo.” Gold aponta como os principais repérteres de “comandos” da Continental
Maério Garofalo, Pacheco Torres, Aradjo Neto, Sérgio Paiva e Manoel Jorge, que vinha a ser, ele informa,
“o atual locutor exclusivo do servigo de ‘Comandos’ da Continental. GOLD, Max. “Os ‘Comandos’
atacam a qualquer momento”, p. 10.
®1 Um dos slogans da Radio Emissora Continental era “100% esportiva e informativa”. Cf.
BESPALHOK, Flavia Lcia Bazan. Op. cit., p. 60.
2 BESPALHOK, Flavia Lcia Bazan. Op. cit., pp. 63-5.
3 Cf,, por exemplo, “LADROES do mar ameagam os portos nacionais!”. O Mundo. Rio de Janeiro: 24
fev 1950, pp. 01 e 04, ou entio “PRISOES nos morros do Jacarezinho e Esqueleto”. O Mundo. Rio de
Janeiro: 29 mar 1950, pp. 01 e 04. Nesta reportagem, que descreve uma acdo da Delegacia de Vigilancia
“visando a ‘limpeza’ da cidade e objetivando a extirpagcdo dos maus elementos”, Manoel Jorge escreve:
“O morro do Jacarezinho [...] ¢ um morro diferente dos outros. Muito habitado, abundam as criangas. Mas
criangas doentias, e a razdo estava a vista. Ndo é que pensassemos haver ali sistema de esgotos. Mas € que
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O primeiro “comando” O Mundo-Emissora Continental voltado efetivamente
para a campanha pelo cinema brasileiro surge em 28 de marco de 1950 nas paginas do
jornal dirigido por Geraldo Rocha e Rubens Berardo, com chamada em destaque na
primeira pagina. Trata-se da reportagem “‘O chefe de Policia ndo se arrependera!’”,
irradiada pela Emissora Continental no dia 27, uma segunda-feira, diretamente de um
pequeno estudio de filmagem chamado Primavera, que ficava localizado no bairro do
Jacarezinho, bem ao pé do morro. L4 estava sendo rodado o filme O Domin6 Negro, e 0
entrevistado de Manoel Jorge para aquela reportagem era Moacyr Fenelon.***

O “comando” se dedicava, na verdade, a reeguer a Associacdo do Cinema
Brasileiro, pois tudo indica que, naquele momento, apds as derrotas sofridas na
Comissdo Parlamentar de Teatro e Cinema, a entidade estava em baixa até mesmo entre

0s préprios produtores:

Semi-obscura, a busca de um lugar ao sol, 1a vai a Associacdo do Cinema Brasileiro, a
lutar por uma causa ingrata, dada a ma-vontade com que em geral é encarado o
problema do filme nacional. N&do obstante seus dirigentes jamais esmorecerem e 0S
obstaculos [serem] vencidos, um a um, com muito sacrificio, porque a questdo do
produtor cinematografico ndo se resume, como alids o deveria ser, na simples
preocupacdo de fazer bons filmes. Suas responsabilidades sdo inimeras: obter capital,
reunir técnicos e artistas, enfrentar o drama da falta de aparelhagem e, ao fim de tudo, o

maior de todos os inimigos: a programacéo de seu filme.*

O tom de vitimizacao era estratégico. Com ele se buscava conquistar a simpatia

do leitor para o drama dos produtores, localizando no setor de exibicdo a raiz de todos

ha detritos e agua estagnada por toda a parte, exalando um cheiro insuportavel, bem em frente aos
barracos. Notamos um Posto de Ac¢ao Social Catdlica, e observamos duas ‘casas da oracdo’, ou sejam,
igrejas protestantes. Falamos a um morador e perguntamos-lhe como é que as autoridades administrativas
e sanitarias ndo viam aquilo, e ele respondeu: ‘— A Policia merece parabéns por vir aqui expurgar 0s maus
elementos. Mas é verdade que as autoridades municipais e sanitarias [é] que deviam vir primeiro ver a
miséria e a sujeira que existem por aqui. Com esses esgotos, com tanta imundicie, ndo seja de admirar
que, amanha, um surto de tifo mate a maioria dos habitantes daqui. Uma vez veio uma alta autoridade, é
verdade. Mas foi recebida depois dos bajuladores prepararem o ambiente e enfeitarem as ruas. Claro que
ele s6 viu bandeirinhas e ouviu somente ‘vivas’. Era bom que venham [Sic] sozinhos sem festas, nem
bajulagdes. E poderdo ver a miséria e a desgraca da gente do Jacarezinho.” [...] Os ‘comandos’ de O
Mundo e da Radio Continental entraram em agdo. O locutor Manoel Jorge, depois de relatar para o0s
ouvintes da popular emissora o desenvolvimento das diligéncias, deu a palavra ao delegado Brandédo
Filho, que disse de sua satisfacdo por [ter] sido feito um ndmero relativo de prisdes e por nao ter
encontrado aguardente a venda nos estabelecimentos clandestinos”.

#%% ««O CHEFE de Policia ndo se arrependera!””. O Mundo. Rio de Janeiro: 28 mar 1950, pp. 01 e 04.

#%% ««O CHEFE de Policia ndo se arrependera!’”, cit., p. 01.
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os males da atividade cinematografica no Brasil. No entanto, ainda que essa tatica fosse
mantida até o final da campanha, o alvo principal das reportagens publicadas/irradiadas
pelo jornal O Mundo e pela R&dio Emissora Continental era o poder publico,
especificamente o general Lima Camara, chefe da Policia do Departamento Federal de
Seguranca Publica, e o diretor do Servico de Censura daquele mesmo departamento,
Mello Barreto Filho.

E interessante notar que, ndo havendo da parte da Associacdo do Cinema
Brasileiro, de Geraldo Rocha ou de Rubens Berardo qualquer relagdo mais proxima ou
amistosa com o entdo presidente da Republica, general Eurico Gaspar Dutra — ao
contrario do que ocorria com o ex-presidente e atual candidato a presidéncia, Getulio
Vargas —, toda a movimentagdo em torno da aprovagdo da “lei de emergéncia” tinha
como interlocutores as autoridades ligadas a esferas subalternas do poder, o que incluia
tanto o Departamento Federal de Seguranca Publica quanto as comissGes e
subcomissOes encarregadas de relatar e de aprovar os projetos de cinema encaminhados
a Camara Federal dos Deputados. Como se vera em outro capitulo, com a subida de
Getulio Vargas ao poder, essa situacdo se transformara, e o acesso dos produtores ao
presidente da Republica sera direto.

Na entrevista publicada em O Mundo, ap06s relembrar os principais feitos da
Associacdo do Cinema Brasileiro, entre eles a isencdo por dez anos de impostos
municipais para o filme brasileiro ¢ o pedido de “uma ‘lei de emergéncia’ para
enquadrar os atuais regulamentos as necessidades presentes”, Moacyr Fenelon dirige-se
explicitamente as autoridades em questdo, falando ao microfone da Emissora

Continental:

Desejo, em nome da classe que represento, agradecer aos ilustres deputados que tanto
apoio emprestaram as nossas reivindicagdes, e que vdo agora apreciar a fase final dos
projetos em curso na Camara. Esse agradecimento é também — e muito principalmente —
extensivo ao eminente general-chefe de policia a quem foi encaminhado o Memorial
cujo desfecho resultou na comprovacdo dos pontos de vista da classe cinematografica, a
ponto de haver determinado a revisdo dos regulamentos em vigor, para a competente
reforma. [...] O General Lima Camara ndo se arrependera se vier a atender ao nosso

apelo: baixar de imediato uma portaria [...] elevando o minimo obrigatério, de trés
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filmes nacionais por ano a, pelo menos, dez por cento do nimero de filmes exibidos nos

cinemas em cada doze meses.**®

Fenelon ainda pede que se conceda a Associacdo do Cinema Brasileiro “o direito
de colaborar com as autoridades na tarefa de fiscalizagdo”, assim como ocorria com a
Sociedade Brasileira de Autores Teatrais, no caso do teatro. E o realizador de Obrigado,
doutor conclui: “Saberemos mostrar nossa gratiddo ao digno chefe do Departamento
Federal de Seguranca Publica, que tem em suas mdos a salvacdo do Cinema
Brasileiro”.**’

Outro tema abordado na reportagem inaugural dos “comandos” O Mundo-
Continental foi o “truste” de Luiz Severiano Ribeiro, apresentado como o
“‘denominador comum’ na queixa dos produtores”. Moacyr Fenelon afirma que o
“truste” assim age “porque nao teme a Lei”, e pensa que “nesta terra tudo se compra”.
Além de ter provocado intrigas entre o general Lima Camara e 0s produtores,
“profetizou o estacionamento dos projetos na Camara”. Mas tudo isso iria mudar, pois o
chefe da Policia com toda a certeza “fara decretar” as “medidas”. “E o trust tera
encontrado, assim, alguém que ndo viu no tal ‘poder econdmico’ sendo um ridiculo
‘fantasma de leng:ol’...”458

O segundo “comando” O Mundo-Emissora Continental ocorreu no dia 29 de
marco, € o entrevistado foi Luiz de Barros, apresentado aos leitores como “velho
cineasta, autor de algumas dezenas de filmes de curta e longa-metragem” e como “um
dos diretores da Companhia Industrial Cinematografica”.**® A entrevista com Luiz de
Barros tem uma introducgéo curiosa, pois nela se deixa explicita a intencdo de O Mundo

de encampar a briga dos produtores e de assumir a lideranga dessa mobilizagéo:

Decidiu O Mundo empreender um movimento que pudesse resultar em maiores
facilidades para a industria cinematogréfica nacional, de vez que lhe faltam os meios
indispensaveis a um desenvolvimento mais firme. As poucas leis de defesa, atualmente
existentes, pecam pelo desajuste com as necessidades do momento. Por outro lado, as

autoridades nem sempre se mostram dispostas a colaborar para a vigéncia efetiva de tais

%6 ««O CHEFE de Policia ndo se arrependera!’”, cit., p. 04.
7 ««O CHEFE de Policia ndo se arrependera!’”, cit, p. 04.
#%8 ««O CHEFE de Policia ndo se arrependera!’”, cit, p. 04.
#59 ««0 PRESIDENTE esqueceu...” O Mundo. Rio de Janeiro: 30 mar 1950, pp. 01 e 04.
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dispositivos, e, nessas condi¢des, 0 homem de cinema anda as tontas, enfrentando

campanhas, hostilidades e desconfiangas.*®

Em sua fala, transcrita na reportagem de O Mundo, Luiz de Barros praticamente
repete 0 que Moacyr Fenelon ja havia dito: defende que a Associacdo do Cinema
Brasileiro seja a entidade a fiscalizar as arrecadacdes dos filmes nos cinemas; acusa 0s
exibidores de serem responsaveis por “intrigar” o chefe da Policia contra os produtores;
confirma a existéncia de um “truste” capitaneado por Luiz Severiano Ribeiro Junior e
pela UCB (Unido Cinematogréafica Brasileira); apela para que os projetos atualmente em
transito na Cémara dos Deputados sejam devidamente analisados, sobretudo o
substitutivo de Brigido Tinoco; e defende o aumento da cota de obrigatoriedade para o0s
filmes brasileiros.*®*

Uma nota distoante aparece no final da entrevista, quando o diretor de Pra l& de
boa acusa o presidente Dutra de ndo ter cumprido com os compromissos firmados com
a classe quando candidato a presidéncia da Republica. Esse serd um dos rarissimos
ataques frontais a figura do presidente, o que indica a clara percepg¢do dos produtores de
que, falando das tribunas de O Mundo e da Emissora Continental, ocupavam um lugar
de visivel oposicdo ao atual governo.

Em 03 de abril de 1950, O Mundo publica uma reportagem de Manoel Jorge na
qual o cronista decide historiar todo o processo de luta dos produtores em torno da
aprovacdo da “lei de emergéncia”.*®®> Trata-se de um documento importante, que
procura sistematizar as acfes até ali implementadas pela Associacdo do Cinema
Brasileiro junto as autoridades, ao mesmo tempo em que prepara novos “comandos” O
Mundo-Emissora Continental, j& que a Camara dos Deputados, passado o periodo
carnavalesco, acabara de voltar aos trabalhos.

Na reportagem, Manoel Jorge deixa clara uma oposi¢do pouco perceptivel mas
de fundamental importancia nas negociacdes para o aumento do nudmero de filmes
obrigatdrios. Ele se refere a dupla tramitagéo do projeto que criava o Conselho Nacional
do Cinema e da “lei de emergéncia” pleiteada pelos produtores. No entender do cronista

de O Mundo, o CNC acabou por atrapalhar a aprovagao da “lei de emergéncia”, pois

%60 ««) PRESIDENTE esqueceu...”, cit., p. 1.
%61 ««O PRESIDENTE esqueceu...”, cit., p. 04.
%2 JORGE, Manoel. “A Camara vai dirigir um pedido de informagdes ao SCDP”. O Mundo. Rio de
Janeiro: 03 abr 1950, p. 06.
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sendo aquele um projeto de grandes proporcGes, era mais ou menos 6bvio que fosse
“atirado para um plano distante, quase para o terreno das quimeras”. Mas como o
deputado Brigido Tinoco estava “verdadeiramente interessado em dar ao Cinema
Brasileiro as bases definitivas para a sua estruturacao”, ignorou as dificuldades que
impediam a concretizacdo do CNC e insistiu em sua defesa. O resultado é que o
substitutivo foi encostado. A atuacdo do deputado Aureliano Leite, relator da matéria na
Comissdo Parlamentar de Teatro e Cinema, a principio parecia apontar para uma outra

postura diante do caso:

Compreendendo que os produtores faziam questdo cerrada na apreciagdo prévia da “lei
de emergéncia”, que no intimo reconhecia mais pratica e eficiente quanto a
normalizacdo de irregularidades reinantes, o deputado Aureliano Leite reconheceu ao

mesmo tempo a pouca probabilidade de ir avante o projeto de seu nobre colega Brigido

Tinoco [isto &, o substitutivo ao CNC].*%®

Mas o que ocorreu, na verdade, € que Aureliano Leite também decidiu defender
o projeto de criagdo do Conselho Nacional do Cinema, “desprezando,
consequentemente, aquilo que os produtores mais desejavam: a urgéncia e prioridade na
‘le1 de emergéncia’, cujo efeito se faria sentir até que um dia viesse a ser decretada a
criagio do Conselho Nacional do Cinema”.*®* Esse teria sido o erro politico responsavel
pela derrota dos produtores junto a Comissdo Parlamentar de Teatro e Cinema.

A andlise de Manoel Jorge é interessante por evidenciar que aos produtores ndo
interessava propriamente a criagdo de um Conselho Nacional do Cinema, mas
simplesmente a vigéncia da divisdo em 50% das rendas de bilheteria entre o exibidor e 0
produtor e o imediato aumento da cota de obrigatoriedade, medidas que, de resto, ja
estavam previstas no Decreto n® 20. 493/46. Ou seja, 0 que 0s produtores pleiteavam
aos deputados e ao Servico de Censura era algo bem mais imediatista e modesto do que
0s proprios parlamentares pretensamente almejavam. A fragilidade da corporacéo,
todavia, impediu que se levasse as Ultimas consequéncias esse necessario trabalho de
conscientizacdo das autoridades. Esse era o cerne da questdo, portanto o ponto-chave na
articulacdo politica empreendida pela campanha agora encampada pelo jornal O Mundo

e pela Emissora Continental.

“3JORGE, Manoel. “A Cimara vai dirigir um pedido de informagdes ao SCDP”, cit.
%% JORGE, Manoel. “A Camara vai dirigir um pedido de informagdes ao SCDP”, cit.
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E verdade que as perspectivas apontavam para dias melhores: por conta da
mobilizacdo dos produtores, informa a reportagem de Manoel Jorge, a Camara dos
Deputados acabara de preparar um “pedido de informag¢des” ao chefe do Servigo de
Censura, Mello Barreto Filho, pedindo explicacbes do porqué ndo se fez executar até
agora o Decreto n°® 20.493/46. O cronista de O Mundo acusa Barreto de Filho de sé estar
a frente daquele departamento “por ser protegido da familia Dutra”.*®

Dois dias depois de publicada essa reportagem, Manoel Jorge coordenou um
“comando” O Mundo-Emissora Continental diretamente do gabinete de Mello Barreto
Filho. Esse “comando” marca um ponto de virada na campanha, pois, diante do
microfone da Continental, Barreto Filho foi obrigado a se pronunciar publicamente — e
a0 Vvivo — sobre a exigéncia dos produtores ¢ sobre a “lei de emergéncia”. A reportagem
foi publicada no dia 06 de abril, e transcreve a entrevista com Mello Barreto Filho
levada ao ar um dia antes.“®®

O chefe do Servico de Censura comega afirmando que ele mesmo ja havia
elevado, “espontaneamente”, a cota de obrigatoriedade de um para trés filmes por ano
(Decreto n° 20.493/46), portanto ndo poderia deixar de ser “solidario com a nova
elevacao pleiteada”, isto ¢, de trés para seis filmes obrigatdrios. Afinal, ele diz, na época
do decreto de 1946 produzia-se uma média de sete filmes por ano, e agora, em 1950,
séo quase 20 filmes censurados a cada 12 meses.

Em relacdo ao memorial dos produtores enviado ha quase um ano ao chefe da
Policia, a atitude de Mello Barreto Filho difere bastante da arrogancia exibida em maio
de 1949. Diz que ja sabia da existéncia do documento e que o inquérito dele resultante
ndo havia satisfeito os anseios dos produtores. A prépria instalacdo de um inquérito para
apurar os pedidos constantes do memorial era desnecessaria, j4 que “era de simples
reformas que a industria vinha precisando”. O chefe do Servigo de Censura enfatiza: “O
SCDP, como fiscal do regulamento, tem 0 maximo empenho na sua execucgéo, e para 0
cumprimento dos dispositivos nele contidos agira energicamente”.467

Manoel Jorge aproveita o impeto de generosidade de Mello Barreto Filho e
argumenta que “a principal reclamacdo dos cineastas prende-se, sobretudo, & questdo da
arrecadacdo de rendas e prestacdo de contas respectiva”. Nesse sentido, ndo poderia a

Associacdo do Cinema Brasileiro colaborar com o Servico de Censura na fiscalizagdo

%> JORGE, Manoel. “A Camara vai dirigir um pedido de informagdes ao SCDP”, cit.
466 «COMECOU o controle!”. O Mundo. Rio de Janeiro: 06 abr 1950, p. 06.
7 «COMECOU o controle!”, cit.
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do regulamento? E o repdrter transcreve a resposta que Barreto Filho d& ao microfone

da Continental:

N&o ha inconveniente nessa colaboracao, diz, textualmente, o dr. Mello Barreto. Desde
gue ndo tenha carater de intervencdo muito direta, essa colaboracdo sera, ndo sé

admissivel, como, principalmente, de grande utilidade.*®

Em seguida, autorizando a que os produtores entrassem em contato com Raul
Ferreira Landim, advogado do Servigo de Censura encarregado de ‘“controlar a

exigéncia da exibi¢do obrigatoria do filme nacional e do direito autoral”, Mello Barreto

Filho declara: “Esse controle comegou praticamente hoj e”. 469

A conclusao da reportagem atesta que a estratégia dos “comandos” O Mundo-

Emissora Continental dera resultados mais do que positivos:

Ao saber pelo radio das declaragdes do dr. Mello Barreto a reportagem O Mundo-
Continental, a Associacdo do Cinema Brasileiro apressou-se em enviar-lhe o seguinte
telegrama:

“Doutor Melo Barreto Filho — Servico de Censura Diversdes Publicas — Avenida
Presidente Vargas — Nesta

“Acabamos de tomar conhecimento importantes declara¢fes vossa senhoria através
Emissora Continental em combinagdo vespertino O Mundo 6rgdos que vém apoiando
movimento classe cinematografica agora contando valiosa solidariedade ilustre chefe
Censura que confessa publicamente suas melhores intengdes para vitoria definitiva
Cinema Nacional concordando cooperacdo Associacdo Cinema Brasileiro execucao leis
vigentes, cuja entidade antecipa pedido audiéncia a fim manifestar pessoalmente seu

reconhecimento e assentar maneira efetiva colaboragdo. Moacyr Fenelon, presidente.*”

Com a ajuda de um jornal e de uma radio, os produtores furaram o cerco. A
reacdo positiva do chefe do Servigo de Censura, Mello Barreto Filho, desencadeou
novas audiéncias entre a Associacdo do Cinema Brasileiro e o chefe da Policia do
Departamento Federal de Seguranca Publica, general Lima Camara. Diante da sugestéo
deste ultimo de ouvir em separado os produtores e exibidores, para que cada qual

468 «COMECOU o controle!”, cit.
469 “«COMECOU o controle!”, cit.
410 «COMECOU o controle!”, cit.
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expusesse suas divergéncias em relacao as reformas na lei, surgiu uma contra-proposta:
em vez de audiéncias isoladas, uma mesa-redonda reunindo produtores e exibidores e
mediada pelo chefe do Servigo de Censura. A idéia foi aceita e, quase um més apos as
declaracbes de Mello Barreto Filho ao jornal O Mundo e a Emissora Continental,
ocorreu a mesa-redonda acordada entre o general Lima Camara e a Associacdo do
Cinema Brasileiro. O local escolhido para o encontro ndo poderia ter sido mais
conveniente aos produtores: a nova sede da R&dio Emissora Continental, no prédio
situado & Rua do Riachuelo, n° 48, Lapa, regido central do Rio de Janeiro.*"*

As autoridades foram pontuais. “Precisamente as 14 horas” do dia 02 de maio —
uma terca-feira —, o chefe do Servigo de Censura, Mello Barreto Filho, e Newton
Bonilha de Figueiredo, este representando o chefe da Policia do Departamento Federal
de Seguranca Publica, foram recebidos pelos produtores Moacyr Fenelon, Jodo Tinoco
de Freitas e Jayme de Andrade Pinheiro na sede da Emissora Continental. La também ja
se encontravam Rubens Berardo Carneiro da Cunha, apresentado pela reportagem como
“diretor de O Mundo e [da] Emissora Continental”, bem como Alberto Aratjo,
representante da Agéncia Latina de Noticias S.A., Arnaldo de Faria, “consultor juridico
da Associagdo do Cinema Brasileiro”, e o coronel Rubens Rosado Teixeira, “delegado
da novel organizagdo Flama - Produtora Cinematografica Limitada”.*"?

E a primeira vez que se menciona o nome “Flama” em O Mundo, e sua inclus&o
entre o quadro dos produtores presentes a mesa-redonda nao deixa de ser curiosa, pois,
ao contrario do que ocorre com O Mundo e a Emissora Continental, ndo se associa a
produtora o nome de Berardo, e sim o do “delegado” Rubens Rosado Teixeira, sobre
guem, no entanto, ndo se ouvira mais falar a proposito da Flama.

Algum tempo depois de Mello Barreto Filho e de Newton Bonilha de
Figueiredo, chegaram a sede da Emissora Continental os exibidores convidados: Luiz
Severiano Ribeiro Janior e Vital Ramos de Castro. A configuracdo da mesa, com sete
nomes representando os interesses dos produtores e apenas dois respondendo pelos
exibidores, era um tanto desigual, mas a reportagem ndo tece nenhum comentario a
respeito. Nao por acaso, a primeira atitude de Ribeiro Junior e de Vital Ramos de Castro

foi tentar transferir a reunido para outra data, pois seria necessario que fossem chamados

1 A mesa-redonda foi descrita na reportagem “EM defesa do cinema nacional”. O Mundo. Rio de
Janeiro: 03 maio 1950, pp. 01 e 04. Como nos demais “comandos”, o texto ndo esta assinado, mas foi
escrito por Manoel Jorge.
#2 «“EM defesa do cinema nacional”, cit. p. 04.
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outros exibidores interessados em debater. Além do mais, alegava Ramos de Castro,
embora o Sindicato dos Exibidores tivesse recebido uma cépia do memorial da
Associagdo do Cinema Brasileiro, o caso deveria ser considerado “de ambito nacional”,
o que justificaria, antes de tudo, “uma reunido dos presidentes dos demais sindicatos
congéneres.”473

A “mediacdo” das autoridades presentes ndo se fez esperar: invocando a
Constituicdo Federal, Mello Barreto Filho simplesmente decretou ser o assunto de
interesse “meramente local” e pediu aos presentes que “entrassem desde logo em
conversa(;aio”.474

A destemperada atitude de Barreto Filho s6 serviu para tornar ainda mais
inviavel qualquer entendimento entre as partes. O encontro transcorreu em clima tenso e
s6 a muito custo os debatedores conseguiram manter “o clima de cordialidade
indispensavel a reunido”. Na verdade, a mesa-redonda foi um completo fracasso, pois,
de um lado, Ribeiro Junior e Vital Ramos de Castro se recusavam a falar “em nome da
classe”, limitando-se ironicamente a conferir ao chefe do Servico de Censura e ao
representante do general Lima Camara “todos os poderes para decidir o ‘impasse’”’; de
outro, conforme escreve Manoel Jorge em outra reportagem, os produtores “evitavam
destravar a lingua...”*"
Um dos pontos de maior discordancia no debate relacionava-se ao “critério da

299

‘propor¢ao’” que, de acordo com os produtores, deveria ser adotado quando do aumento
da cota de obrigatoriedade. Este, segundo a reportagem, foi “o eixo de toda a celeuma”.
Enquanto os produtores sustentavam que o “critério injusto” de se impor “a mesma
obrigatoriedade para os cinemas que exibem 30 filmes por ano e para os que exibem
quase 300 filmes anualmente” ndo poderia mais prevalecer, os exibidores diziam ser
necessario verificar se o critério da proporcionalidade seria ou ndo juridicamente
aplicavel ao regulamento vigente.

Apos duas horas de debate infrutifero, a mesa-redonda foi desfeita. Contudo, a
iniciativa patrocinada pelo jornal O Mundo e pela Radio Emissora Continental nao
deixava de apresentar pelo menos duas inovacdes. A primeira delas é que, ao contrario

13

do que normalmente ocorria nas reportagens do género ‘“comando”, desta vez a

473 “EM defesa do cinema nacional”, cit. p. 04.
47 “EM defesa do cinema nacional”, cit. p. 04.
*”* JORGE, Manoel. “Inicio de uma nova era para o cinema nacional” [segunda parte]. O Mundo. Rio de
Janeiro: 30 maio 1950, p. 06.
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“noticia” era “convidada a acontecer” na sede da propria radio. A segunda inovacéo,
comentada com entusiasmo pelo repérter, € que a reunido havia sido inteiramente
gravada pela Emissora Continental: “Ali estdo os flagrantes de cada assunto abordado,

das contradi¢des constatadas e do rumo que a Mesa Redonda tomou.”*"®

4. 6. Uma campanha vitoriosa?

De 30 de maio a 1° de agosto de 1950, a campanha pelo cinema brasileiro em O
Mundo e na Radio Emissora Continental apresentou mudancas substanciais de rumo. A
principal alteragcdo ocorreu em 16 de maio, quando o Servico de Censura do
Departamento Federal de Seguranca Publica enfim baixou a portaria n® 3/50, ampliando
a cota de obrigatoriedade de um para dois filmes nacionais a serem exibidos por
quadrimestre, em um total de seis filmes por ano, entre outras medidas pleiteadas pela
Associacdo do Cinema Brasileiro.*”” Com a portaria, deixam de ser realizados os
“comandos” O Mundo-Continental, e predominam as reportagens assinadas por Manoel
Jorge que, como sempre, sera um atento observador do novo estagio de negociacdes
entre produtores, exibidores e as autoridades.

O tom dessas reportagens, contudo, oscila entre o entusiasmo e o desénimo,
tendo entre esses dois polos o traco comum da desconfianca. E que, apesar de
aparentemente representar uma vitdria para os produtores, a portaria n® 3/50 deixou
intocado um dos pontos cruciais defendidos pela Associacdo do Cinema Brasileiro, qual
seja, a implementacdo do critério de proporcionalidade no aumento do minimo
obrigatorio. Esse pedido foi julgado pelo chefe do Servico de Censura como “em
desacordo com o espirito das determinagdes regulamentares referentes a matéria”.*’® E
verdade que se deixou aberta a porta para uma possivel “revisdo do projeto que altera o
atual Regulamento”, a ser levada a efeito pelo Departamento Federal de Seguranca
Publica em momento propicio, mas de imediato foram frustradas as pretensfes dos
produtores quanto a aplicacdo da lei nos cinemas de segunda e de terceira linhas, onde

de fato residia o problema da colocacdo do filme brasileiro no mercado.

476 “EM defesa do cinema nacional”, cit. p. 04. Calcule-se o extraordinério valor historico dessas quase
duas horas de material gravado, caso elas fossem descobertas por algum pesquisador iluminado...
T JORGE, Manoel. “Inicio de uma nova era para o cinema nacional” [terceira parte]. O Mundo. Rio de
Janeiro: 01 jun 1950, p. 06.
"8 JORGE, Manoel. “Inicio de uma nova era para o cinema nacional” [terceira parte], cit.
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Por outro lado, a portaria inovava ao determinar que os produtores tinham de
apresentar por escrito, ao exibidor, até o primeiro dia do ultimo més do quadrimestre, a
pelicula previamente censurada, e o exibidores, por sua vez, deveriam comunicar por
escrito ao Servico de Censura, “até quinze dias antes de expirar o ultimo més do
quadrimestre, qual o filme ou filmes nacionais que foram ou serdo exibidos em
cumprimento a lei de obrigatoriedade legal”. As puni¢cdes aos exibidores que
desobedecessem essa Ultima determinacdo foram estabelecidas da seguinte forma:
“multa de Cr$ 100,00 a Cr$ 5 mil elevado ao dobro na reincidéncia”; “suspensdo do
funcionamento do estabelecimento por oito dias a um ano” e, por fim, “cassacdo da
licena para funcionar”.*’”® Assim, a portaria n° 3/50 atendeu apenas em parte as
reivindicagdes dos produtores, o que também ndo significava, evidentemente, que ela
seria cumprida pelos donos dos cinemas.

A campanha pelo cinema brasileiro em O Mundo e na Radio Emissora
Continental tem seu desfecho com uma reportagem intitulada “Test decisivo para as

',,

autoridades!”, em duas partes respectivamente publicadas em 29 de julho e em 01 de
agosto de 1950. O exame dessa reportagem revela a descrenca que Manoel Jorge — e
certamente a maior parte dos produtores — manifestava em relacdo ao efetivo
cumprimento da portaria n° 3/50.

A reportagem veio a publico justamente na virada para o Gltimo més do segundo
quadrimestre de 1950, ou seja, no momento em que novos filmes brasileiros
apresentados a Censura deveriam ser programados — e devidamente anunciados por
escrito — para o terceiro quadrimestre.*®® O perfodo entre maio e agosto de 1950 seria o
“teste definitivo” para se decidir se seria necessario “baixar nova portaria ou reformar
de uma vez o regulamento cuja modificacdo foi autorizada pelos proprios produtores
cinematograficos nacionais”.***

O terceiro quadrimestre de 1950 foi de extrema agitacdo entre exibidores e
produtores. Os primeiros foram obrigados a comprovar, perante o Servi¢o de Censura,
gue estavam em dia com a lei; os segundos, motivados pela recente portaria, tratavam

de cobrar das autoridades punigcdo exemplar para os exibidores faltosos, qual seja, o

*"BARRETO FILHO, Mello. Apud. JORGE, Manoel. “Inicio de uma nova era para o cinema nacional”
[terceira parte], cit.
*0 JORGE, Manoel. “Test decisivo para as autoridades!” [primeira parte] O Mundo. Rio de Janeiro: 29 jul
1950, p. 08; e JORGE, Manoel. “Test decisivo para as autoridades!” [segunda parte] O Mundo. Rio de
Janeiro: 01 ago 1950, p. 08.
8! JORGE, Manoel. “Test decisivo para as autoridades!” [primeira parte], cit.
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fechamento das salas. Mandados de segurancga logo foram impetrados pelos donos de
cinemas, tendo & frente Luiz Severiano Ribeiro Janior, que declaravam preferir pagar
multa ou mesmo ter seu negdcio fechado a ter de programar filmes nacionais, que além
de serem ruins ndo dariam o lucro normalmente obtido com as producdes
estrangeiras.*®

Enquanto isso, a mesa de Mello Barreto Filho enchia-se de comunicados a
Censura, documentando as cada vez mais intrincadas negociagdes entre produtores e
exibidores, com ofertas e recusas de parte a parte. A pressdo deve ter sido excessiva
pois, em meados de agosto, portanto no final do segundo quadrimestre de 1950, Barreto
Filho entregou o caso ao chefe da Policia, general Lima Camara, para que este decidisse
se, como e quando os cinemas deveriam ser punidos.*®

Pelos jornais, eram divulgadas listas dos cinemas infratores, a grande maioria de
segunda linha: Apolo, Americano, Bairro, Bangu, Cavalcanti, Chave de Ouro, D.
Pedro, Império, Jacarepagua, Itamar, Maranh&o, Olimpia, Osvaldo Cruz, Piratini, Rex,
Presidente e Sepetiba ndo tinham exibido sequer um filme nacional no segundo
quadrimestre. Também cinemas lancadores como as trés salas Metro, o Palacio, o
Vitoria e o Odeon estavam “no index da Censura”, pois até o dia 25 de agosto haviam
exibido apenas um filme brasileiro cada. O mesmo servia para cinemas de bairro como
Abolicdo, Alvorada, Bim-Bam-Bum, Ipiranga, Lapa, Méier, Natal, Paratodos, Real,
Rin-Tin-Tin, Rocha Miranda, Sdo Cristovao, Sdo Geraldo, S. José, S. Joaquim, Todos
os Santos, Velo, Moderno, Centenario, Avenida, Eldorado, Maracand, Iraja, Penha,

Coliseu, Fluminense, Luz e Santa Cecilia.*®* O Diario Carioca observa:

E curioso assinalar que até hoje n3o se verificou a imposicao de qualquer penalidade aos
infratores das Leis que protegem o cinema nacional. Dessa vez, porém, a Censura

parece disposta a agir sem transigéncias, para defender o seu prestigio.*®

N&o foi com intransigéncia que Mello Barreto Filho recebeu os exibidores em

seu gabinete, no dia 28 de agosto. Diante da documentagdo apresentada pelos

#82 “GUERRA declarada entre exibidores e produtores de filmes nacionais”. S. veiculo. Rio de Janeiro: 18

ago 1950, s/p. Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.

%83 “GUERRA declarada entre exibidores e produtores de filmes nacionais”, cit.

8 “DEIXARAM de exibir filmes nacionais”. Diario Carioca. Rio de Janeiro: 26 ago 1950, s/p. Recorte
de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.

485 “DEIXARAM de exibir filmes nacionais”, cit.
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representantes dos proprietarios de salas de cinema, o chefe do Servico de Censura
chegou a conclusdo de que “o caso nao tinha as propor¢des que se lhe dera
inicialmente”. Ao fim da reunido constatou-se — ou acordou-se — que “apenas dez por
cento dos exibidores deixaram de programar filmes” ou o fizeram mas nao
comunicaram ao Servico de Censura, como seria o0 correto.

Segundo o que ficou acertado na reunido com os exibidores, s6 deixaram de
cumprir a lei os cinemas Bangu, Itamar, Natal, Palacio, Vitoria e Real, por terem
exibido apenas um filme brasileiro, e as salas Cavalcanti, Rex, Rocha Miranda, Império,
Odeon, Trindade e Vitdria (subdrbio), por ndo terem exibido nenhum. Quanto aos
responsaveis pelos cinemas Metro, estes garantiram que até o dia 31 de agosto
lancariam dois filmes brasileiros (ndo custa lembrar: a reuni&o ocorreu no dia 27).

As argumentacdes mais interessantes vinham dos exibidores que alegavam,
apresentando como provas 0s comunicados obrigatorios, que haviam deixado de
cumprir a lei “por culpa exclusiva” dos produtores, pois estes ofereciam seus filmes e,
depois que 0s mesmos ja estavam programados, informavam ter fechado acordo com
outros cinemas. Alids, a culpa dos exibidores ndo se limitava a esse tipo de
procedimento. Querendo que seus filmes tivessem estréias em salas lancadoras nas
Cinelandias do centro e da Praca Saenz Pefia, bem como na zona sul da cidade,
recusavam os cinemas de suburbios oferecidas pelos exibidores, “ndo obstante a pratica
ja haver demonstrado que sdo estes, realmente, os que ddao maior renda, em se tratando
de filmes nacionais”, acrescentava-se. As acusacdes dos exibidores ndo sé foram
acatadas como endossadas na imprensa pelo préprio Mello Barreto Filho, tornando-as
praticamente oficiais.*®

Atuante no debate, Mario Falaschi protestou contra as “conclusdes absurdas” a
que havia chegado o Servigo de Censura. Falando desta vez em nome da Cooperativa
Cinematografica Brasileira como seu “diretor comercial”, Falaschi acusa Barreto de
Filho de incentivar os exibidores “no seu proposito de aniquilar o produtor”. Afinal,
“relegar a producdo cinematografica nacional a [um] plano inferior”, recusando-se a dar

a mesma um tratamento igual ao que recebe o produto estrangeiro, era uma atitude “por

86 «“ABUSOS dos estidios diante da obrigatoriedade fixada em lei”. S. veiculo. Rio de Janeiro: 29 ago
1950, s/p. Recorte de jornal pertencente ao Arquivo Cinédia; ¢ “IGUALDADE de tratamento entre os
filmes nacionais e estrangeiros”. S. veiculo. Rio de Janeiro: 03 set 1950, s/p. Recorte de jornal pertencente
ao Arquivo Cinédia.
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demais perigosa”. O porta-voz da Cooperativa Cinematografica Brasileira argumenta

que, enquanto os filmes estrangeiros sdo sempre lancados apds

intensa e vistosa propaganda em varios cinemas simultaneamente, inclusive os da
Cinelandia da praca Saenz Pefia e alguns da zona sul que encabecam circuitos, as
peliculas nacionais sé podem ser langadas num determinado cinema, e as vezes em mais

de um, mas nos suburbios.*®

Por isso, explica Falaschi, “reagem os produtores independentes”, apelando para
a Censura, que tem por obrigagdo “fiscalizar a aplicagdo da lei”. Mas o que faz o
responsavel pela Censura? Defende em publico “os infratores, acusando 0s
prejudicados”.488

No inicio de setembro, ao fim do prazo imposto por Mello Barreto Filho para
que os cinemas justificassem as irregularidades, apurou-se que “78% dos cinemas
cumpriram fielmente a lei, exibindo cada um, dois filmes nacionais no quadrimestre.” E
se as salas Rex, Império, Odeon e Cavalcanti exibiram apenas um filme nacional foi
“porque mais nao lhes foram oferecidos pelos produtores brasileiros”. Alids,
complementa Mello Barreto Filho em entrevista a um jornal, o Cavalcanti “esta fora de
cogitacdes porque se encontra fechado ha varios meses.” Com isso, conclui, “nenhuma
penalidade poderé ser imposta aos exibidores, eis que ndo sao faltosos”.*®

Algumas semanas depois, em 17 de outubro de 1950, o primeiro filme de
Moacyr Fenelon para a Flama - Produtora Cinematografica, O Domin6 Negro, permitia
a um dos circuitos de Luiz Severiano Ribeiro (Palécio, Iris, Roxy, América, Madureira e
Odeon, em Niterdi) cumprir o decreto de obrigatoriedade, a0 mesmo tempo em que
marcava a estréia de Rubens Berardo Carneiro da Cunha como produtor. A partir dessa
data, o nome de Moacyr Fenelon ndo sera mais associado a Cine-Produgdes Fenelon ou
a parceria com os estudios da Cinedia, de Adhemar Gonzaga, mas ao cargo de diretor-

produtor da Flama e a sociedade com Rubens Berardo.

*7 “|GUALDADE de tratamento entre os filmes nacionais e estrangeiros”, cit.

%88 “|GUALDADE de tratamento entre os filmes nacionais e estrangeiros”, cit.

89 “NENHUMA penalidade aos cinemas”. S. veiculo. Rio de Janeiro: 08 set 1950, s/p. Recorte de jornal
pertencente ao Arquivo Cinédia.
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Na trajetoria do fundador da Atlantida e realizador de Obrigado, doutor, a
incorporacédo da Cine-Producdes Fenelon pela Flama tem um valor histdrico especifico,
pois significou a substituicdo do modelo de producéo associada, mantido até entdo com
Adhemar Gonzaga, pelo modelo da producao empresarial (Flama), do qual a propria
Cinedia, alids, havia sido precursora nos anos 1930. No entanto, como se deu essa

passagem? E o que se vera no capitulo seguinte.
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Capitulo 5

O “cinema independente” e 0 modelo empresarial
5. 1. Um estadio em crise

Na segunda semana de dezembro de 1949, Adhemar Gonzaga recebeu em seu
escritorio, na Cinédia, uma ja esperada carta da Empresa de Transportes Minas Gerais
S.A., assinada pelo seu diretor-superintendente, Célio Gonzaga Vieira da Silva, escrita

nos seguintes termos:

Confirmando entendimento verbal [...] vimos abaixo estabelecer as condigdes para a
locacdo [do] terreno de sua propriedade [...] localizado a Rua Abilio, n°® 372 [...] ou seja
a area de 2.000m? [...]. O terreno podera ser utilizado por esta Empresa na guarda e
permanéncia de veiculos, caminhdes, trailers, 6nibus, caminhonetes e carros de passeio
[...]. O aluguel sera de Cr$ 12.000,00 (doze mil cruzeiros) mensais, devendo ser pago a

V. S. até o dia 5 (cinco) do més ao vencido. [...] O prazo comecard em 5 de dezembro

de 1949 e a duragéo desta locacdo sera por prazo indeterminado [...].**

As negociagdes entre Gonzaga e a Transportes Minas Gerais ndo eram
absolutamente sigilosas. Na imprensa, corria a noticia de que a Cinédia seria
“transformada em garage, e Moacyr Fenelon, que andava filmando naquele estudio, [...]
produzindo regularmente”, encontrava-se agora “sem saber para onde irr.*" Na
verdade, Gonzaga anunciou a Fenelon sua intencdo de “terminar com a Cinédia” ja no
comeco de setembro, em meio a finalizagdo de O homem que passa (Moacyr Fenelon,
1949) e as filmagens de ...Todos por um! (Cajado Filho, 1949).

O clima no estudio da Rua Abilio era tenso. Funcionérios de estrita confianga de
Gonzaga, como a assistente de dire¢cdo e maquiadora Arlette Lester, iam aos poucos
sendo dispensados.*® E enquanto no estidio José Cajado Filho dirigia Colé, Celeste
Aida, César de Alencar e o ex-deputado Barreto Pinto em ...Todos por um!, no

escritorio Gonzaga ia anotando em seu diario: “Sem nickel! — Dias terriveis sem

0 CARTA da Empresa de Transportes Minas Gerais para Adhemar Gonzaga. Rio de Janeiro: 08 dez
1949 (datil). Documento pertencente ao Arquivo Cinédia.
! Recorte de jornal sem indicacéo de fonte, pertencente ao Arquivo Cinédia. [Rio de Janeiro: nov 1949],
s/p.
92 Gonzaga recebeu a solidariedade de Arlette, que aceitou uma geladeira como parte do pagamento dos
salarios atrasados. Cf. Anuario — 1949. Diario do estadio pertencente ao Arquivo Cinédia.
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dinheiro — E preciso uma calma! Tanta cousa a resolver sem poder — Cinédia sem
socorro — Parece a todos que ndo ligo, mas... [...] Nao hé dinheiro. E de enlouquecer!”

O desabafo maior, no entanto, esta registrado em uma carta que Gonzaga
escreve ao seu cunhado, o banqueiro Anténio Joaquim Peixoto de Castro Junior, que ja
o0 havia ajudado financeiramente ap0s a crise de 1942, quando a producao de filmes no
Brasil tinha caido a quase zero. Na carta, Gonzaga explica a situacdo critica pela qual
vinha passando a Cinédia desde meados dos anos 1940. E aproveita para repensar suas
préprias escolhas em relacdo ao cinema, e também a importancia do estddio nas Gltimas

duas décadas:

Meu trabalho — a Cinédia — tem sido ingrato. Mas hoje pelo menos ja se prova que ndo
fui um louco, um utopista, sonhador. J& fiz filmes bons, iddneos, de aspecto
profissional, os melhores. O Cinema Brasileiro ja é hoje uma vitéria comercial,
absoluta. Ha anos, entretanto, que a situacdo alterada e atrapalhada em que se achava a
Cinédia ndo lhe permitia aproveitar este fato, justamente a Cinédia, que poderia mais do
que nenhuma outra aproveitar a época da compensacgdo. [...] Ndo tenho mais ilusdes
com o cinema. A Unica coisa que pretendo [...] livre dos encargos de empreséario, é
dirigir um filme para outra empresa e mostrar que conheco cinema, cousa que nunca
pude fazer na Cinédia. Naturalmente sozinho e sempre enterrado, nunca pude progredir.

93 [grifos do autor]

[...] Infelizmente eu sou um grande desconhecido.

Uma série de fatores conjuntos contribuiram para a crise financeira da Cinédia e
para 0 rompimento do acordo de co-producdo com a Cine-Produgdes Fenelon. A
custosa producdo de Um pinguinho de gente (Gilda de Abreu, 1949), que se arrastou por
dois anos (1947-8) e s6 estreou em outubro de 1949 com resultados pifios na bilheteria,
consumiu grande parte da renda arrecada pelo maior sucesso da produtora, O ébrio
(Gilda de Abreu, 1946).*** Enquanto planejava a construcdo de um terceiro palco de
filmagem, Gonzaga também iniciou, em janeiro de 1947, a producdo de Noites de

Copacabana, com direcdo de Leo Marten. Teve seu capital empatado por mais de trés

%98 Carta datilografada de Adhemar Gonzaga a Antdnio Joaquim Peixoto de Castro Janior. Rio de Janeiro:
[1949]. Documento pertencente ao Arquivo Cinédia. A carta foi transcrita em GONZAGA, Alice e
AQUINO, Carlos. Gonzaga por ele mesmo. Rio de Janeiro: Record, 1989, pp. 67-9.
“9* HEFFNER, Hernani. “Um empreendimento arriscado”. In: Cinédia 75 anos. Catalogo. Rio de Janeiro:
Centro Cultural Banco do Brasil, 2006, p.11.
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anos, pois devido a problemas com o Servico de Censura, o filme so foi lancado (com o
titulo de Um beijo roubado) em dezembro de 1950.%%°

Acontecimentos de toda ordem - alguns imprevisiveis — ajudaram a
desestabilizar ainda mais 0s negocios de Gonzaga. Por exemplo, a morte, em 1949, de
Leonel Correia, gerente da Distribuicdo Cinédia na regido Norte, que devia a empresa
uma grande quantia de dinheiro.**® Ou ento, o enorme prejuizo decorrente da compra
das ac¢des da distribuidora Aliangca Cinematografica Brasileira, ainda no inicio dos anos
1940, vendida a Gonzaga pelo empresario e distribuidor Giuseppe Martinelli a um preco
muito acima do real, transacdo que se revelou ainda mais desastrada porque a
distribuidora tinha na verdade uma divida de “centenas de contos de réis”, que as rendas
de O ébrio mal conseguiram aliviar.**’

A esses fatos acresciam as dificuldades comuns ao produtor cinematografico
brasileiro, sujeito aos atrasos ou, as vezes, ao ndo pagamento das rendas devidas pelos
diversos exibidores espalhados pelo interior do pais; as eventuais crises na importacdo
de insumos (sobretudo filme virgem); e a quase sempre lenta recuperacdo dos filmes
produzidos em um mercado interno regido pelo baixo preco e macicamente ocupado
pelo produto estrangeiro.

Outros motivos menos evidentes também contribuiram para que Adhemar
Gonzaga tomasse a decisdo de paralisar as atividades da Cinédia. Talvez o principal
deles fosse a percepcao, clara para Gonzaga pelo menos desde 1948, de que a producéo
calcada no modelo de estudio vinha passando por uma radical transformagado. “Sei da
crise que anda por Hollywood”, ele escreve a um amigo.**®

Esse é o contexto em que se inserem, por exemplo, os planos de Adhemar
Gonzaga de direcionar a Cinédia para a producdo de filmes para a televisao, ja em julho
de 1948. Com os sécios José Sampaio Freire e César Ladeira, Gonzaga pretendia criar a
“Video-Filme”, nome provisério para a empresa que produziria telefilmes rodados nos
estudios da Cinédia e transmitidos pela Radio Televisdo do Brasil S.A., a ser

futuramente constituida.

% GONZAGA, Alice. 50 anos de Cinédia. Rio de Janeiro: Record, 1987, p. 112.
%% GONZAGA, Alice. Op. cit., p. 15.
*7 ASSAF, Alice Gonzaga e AQUINO, Carlos. Gonzaga por ele mesmo. Rio de Janeiro: Record, 1989, p.
68 ¢ HEFFNER, Hernani. “Um empreendimento arriscado.” In: Cinédia 75 anos. Catélogo. Rio de
Janeiro: Centro Cultural Banco do Brasil, 2006, p . 11.
% GONZAGA, Adhemar. Carta datilografada para Reginaldo [?]. Rio de Janeiro: 18 fev 1948.
Documento pertencente ao Arquivo Cinédia.
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Em cartas para Gilberto Souto, entdo em Hollywood, Gonzaga comenta com
entusiasmo sobre os seus planos televisivos e as possiveis alternativas de criacdo de

mercados paralelos de exibicdo, incluindo o uso do 16mm:

Sim, tudo de televisdo me interessa e nao é de hoje. Lembre-se que a se¢do de radio [da
revista] Cinearte chamava-se Televisdo e era 0 nome da revista que queria fazer. Temos
este nome registrado. [...] De televisdo interessa catadlogos de aparelhos. Alids sonho
montar cinemas de 16m/m e com filmes reduzidos para esta bitola, enfrentarmos o
Ribeiro...**

Isso ndo significa dizer que, na passagem dos anos 1940-50, Gonzaga
imaginasse ser o estudio um elemento dispensavel em uma producdo cinematografica.
Na verdade, o que se verifica é que um novo entendimento do processo de producédo
cinematogréfica vinha aos poucos sendo construido no Brasil, apontando para duas
direcdes opostas.

A primeira delas tinha como horizonte a criagdo de grandes e modernos estudios,
tdo amplos e bem equipados a ponto de promover a implantacdo de um padrédo
internacional de producgdo, caso das companhias cinematogréaficas Vera Cruz e
Maristela, em S&o Paulo. No Rio de Janeiro, a experiéncia malograda da Cine do Brasil
S.A., que j4 em 1947 pretendia construir uma “Cidade do Cinema” nas proximidades da
Serra do Itacolomi, regido serrana do estado, evidencia que o “mito dos estudios” ndo
era exclusividade dos industriais paulistas.

A segunda vertente percebia o cinema como um conjunto de atividades
coordenadas, mas ndo necessariamente atreladas a uma s6 unidade de producdo, no
caso, 0 estudio. Como observa Hernani Heffner, o final dos anos 1940 assistiu ao
surgimento de diversas empresas prestadoras de servigo “que se dispunham a prover a
infra-estrutura de produgdo e finalizagdo, sem pensar em produ¢ao pr(')pria.”‘r’OO E, por
exemplo, o caso da Companhia Industrial Cinematografica S.A., j& mencionada
anteriormente, e sobre a qual voltarei a falar neste capitulo.

Uma série de pequenos “estidios” surgidos no Rio de Janeiro, entre 1945 e
1950, veio preencher as necessidades de diversos produtores autbnomos que, em

sociedade com exibidores, distribuidores ou “capitalistas”, produziram um volume

9 GONZAGA, Adhemar. Carta datilografada para Gilberto Souto. Rio de Janeiro: 26 jan 1948 (datil).
0 HEFFNER, Hernani. “Um empreendimento arriscado.” In: Op. cit., p . 11.
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razoavel de filmes que ndo correspondiam ao modelo dos “grandes estudios”. E muito
embora a Cinédia tenha tido participacdo em alguns desses filmes, isso ndo acarretava
maior “prestigio” a Adhemar Gonzaga. A entrada em cena da Vera Cruz, por outro lado,
ajudou a sedimentar a idéia de que os estudios em funcionamento no Rio de Janeiro
(Atlantida, Brasil Vita Filmes e a propria Cinédia) eram na verdade anacrbnicos e
inadequados ao novo patamar de exceléncia técnica importada por Alberto Cavalcanti e
seus auxiliares ingleses, norte-americanos e italianos.

Contudo, no comeco da década de 1950, a vertente escolhida por Gonzaga foi
mesmo aquela calcada nos grandes estudios, o que explica a sua transferéncia para a
cidade de S&o Paulo (em maio de 1952), onde ndo conseguira desenvolver um trabalho
mais significativo, a ndo ser realizar seu sonho de trabalhar como diretor contratado,
dirigindo em 1955 Carnaval em 14 maior nos estldios da Cinematografica Maristela.

Na época em que Adhemar Gonzaga procurou Moacyr Fenelon para avisa-lo de
que dentro de um més iria fechar a Cinédia, as relacdes entre os dois ndo se pautavam
pela tranquilidade. Embora Obrigado, doutor (Moacyr Fenelon, 1948), Poeira de
estrelas (Moacyr Fenelon, 1948) e Estou ai? (Cajado Filho, 1949) continuassem a gerar
algum dinheiro em exibicBGes nas capitais ou no interior do pais, Fenelon demorava a
pagar as cotas devidas a Gonzaga pelo uso dos estudios e dos equipamentos. Com isso,
atrasavam-se 0s pagamentos dos funcionarios da Cinédia, e a insatisfacdo era geral.

O caso de Aphrodisio Pereira de Castro, diretor de fotografia contratado da
Cinédia, é sintoméatico. Em meio ao processo de dispensa dos funcionarios, em
setembro-outubro de 1949, Gonzaga acertou com Aphrodisio o pagamento de apenas
uma parcela dos salarios devidos. O restante (Cr$ 23.800,00) ficaria a cargo de Moacyr
Fenelon, a ser descontado das cotas que ainda ndo haviam sido pagas a Cinédia. Assim,
Aphrodisio deixava de ser funcionario de Gonzaga e passava a ser o contratado da Cine-
ProducbGes Fenelon — o que, para o diretor de fotografia, ndo era garantia de
absolutamente nada, visto que, desfeita a parceria com a Cinédia, Fenelon deixava de
contar com um estadio, pondo em risco a continuidade de seu programa de produgz?lo.501

Também em setembro de 1949, Gonzaga entrou em entendimentos com Mathieu

Adolphe Bonfanti, Paul Alphonse Duvergé e Luiz de Barros, diretores da Companhia

%01 Aphrodisio sera o fotgrafo dos trés primeiros filmes que Moacyr Fenelon realizara, como diretor e/ou
produtor, para a Flama - Produtora Cinematografica, O Domind Negro (Moacyr Fenelon, 1950), O falso
detetive (Cajado Filho, 1951) e Milagre de amor (Moacyr Fenelon, 1951), sendo depois substituido por
Mario Pagés, a partir de Tudo azul (Moacyr Fenelon, 1952).
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Industrial Cinematografica, vendendo a maior parte de seus equipamentos para esta
empresa.”® No dia 25 de novembro, Fenelon retirou-se definitivamente da Cinédia, uma
semana depois de terminada a filmagem de ... Todos por um!*®

Na manha do dia 07 de dezembro, dois empregados da Transportadora Minas
Gerais comecaram a derrubar arvores e arbustos do terreno da Rua Abilio, iniciando as
obras para a construcdo da garagem. Quase as vésperas do Natal, no dia 22 de
dezembro, um caminhdo levou todo o material da Cine-Producbes que estava na
Cinédia para o bairro do Jacarezinho, na Rua Inabu.®®* Era l4 que Moacyr Fenelon
pretendia se instalar, fazendo do estudio Primavera — na verdade, dois armazéns
improvisados — a nova “sede” de sua produtora. A partir de entdo, as relagdes
contratuais entre Gonzaga e Fenelon girardo em torno das dividas que o segundo
acumulou com a Cinédia e que, até o ano de seu falecimento, em 1953, jamais serdo
quitadas por completo.

O fim da parceria, no entanto, ndo significou a paralisacdo completa dos estldios
da Cinédia, e isso atesta o esfriamento das relacdes entre Gonzaga e Fenelon. Até abril
de 1951, quando o terreno de S&do Cristovdo foi finalmente vendido, Gonzaga ainda
encontrou folego para realizar mais trés filmes, em producdo associada com Milton
Rodrigues, com a Companhia Industrial Cinematografica e com Luiz de Barros: Somos
dois (dir.: Milton Rodrigues), lancado em 21 de agosto de 1950; Aguenta firme, lzidoro
(dir.: Luiz de Barros), iniciado em 23 de agosto de 1950 e lancado em 29 de janeiro de
1951; e Anjo do lodo (dir.: Luiz de Barros), iniciado em 20 de outubro de 1950 e
lancado em abril de 1951.

5. 2. A Cine-Producbes Fenelon sem a Cinédia: momento de transicdo
Em janeiro de 1950, fora da Cinédia, Moacyr Fenelon teve de repensar seu plano

de trabalho. No entanto, ao contrério do que ocorrera dois anos antes, ele tinha

acumulado um patriménio consideravel, sendo dono de nada menos do que quatro

%02 Entre os equipamentos vendidos encontram-se uma camera Eclair com tripé, uma prensa tipografica,
duas moviolas, uma cadmera Eyemo com trés lentes, duas enroladeiras, a copiadora Multiplex, entre
outros. Cf. Pasta BONFANTI, Mathieu Adolphe/Paul Duvergé. Arquivo Cinédia.

%03 Cf. Anuério — 1949. Diario do estddio pertencente ao Arquivo Cinédia.

%04 Cf. Anuério — 1949. Didrio do estudio pertencente ao Arquivo Cinédia.
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filmes langcados — Obrigado, doutor, Poeira de estrelas, Estou ai? e O homem que passa
—, € mais um em finalizacéo (...Todos por um!). A producdo associada com a Cinédia
dera a Fenelon respaldo suficiente para pensar em novas condigdes de trabalho, desde
gue houvessem estadios ou “capitalistas” dispostos a integralizar um programa de agao.

De fato, ja no més seguinte ao distrato com a Cinédia, Moacyr Fenelon contava
com duas producgdes encaminhadas, a primeira delas em filmagem e a segunda em
preparagdo: A inconveniéncia de ser esposa, com diregdo de Samuel Markenzon, e O
Domino Negro, a ser dirigido pelo proprio Fenelon. Esses dois filmes, realizados quase
que simultaneamente, compdem o periodo de transicdo entre a Cine-Producdes Fenelon
e a Flama - Produtora Cinematogréfica Ltda.

O caso de A inconveniéncia de ser esposa € interessante, pois se trata de um
filme “a parte”, isto é, desvinculado tanto da Cinédia quanto da Flama. A idéia de
adaptar a peca de Silveira Sampaio para 0 cinema ja vinha circulando pelos jornais

desde 1948, mas Moacyr Fenelon ndo estava incluido nesses planos:

Noticias de altima hora informam que a Centauro, produtora do filme Uma aventura
aos 40, firmou um acordo com a Proarte para a realizacdo do filme A inconveniéncia de
ser esposa, 0 maior sucesso teatral do ano [...]. O acordo foi firmado pelos srs. Silveira
Sampaio (Centauro), autor, diretor e ator da pega [...] e o dr. Affonso Campiglia, diretor

da Proarte.>®

Quase um ano depois, Cine-Repdrter volta a anunciar a realizacdo de A
inconveniéncia de ser esposa, desta vez prometida para fins de 1949 ou para 0s
“primeiros meses de 1950”.°%° Em agosto de 1949, surge o nome de Samuel Markenzon
como o novo diretor do projeto, que seria ainda produzido pela Proarte, de Affonso
Campiglia. Lembro que Markenzon, tal como Silveira Sampaio, também era médico e
havia feito parte do grupo Os Cineastas, que realizou Uma aventura aos 40 (Silveira

,
3.50

Sampaio, 1947), j& comentado no Capitulo Além do nome do novo diretor, a nota

%05 «UNIAO de duas produtoras. Préarte e Centauro unidas para realizar grandes produgdes”. Cine-

Reporter. Sdo Paulo: 25 dez 1948, p. 10.

506" A nota também anuncia a realizagdo de As sete vilvas de Barba Azul e a idéia de adaptar para o

cinema outra peca de Silveira Sampaio, Da necessidade de ser poligamo, todos esses projetos a serem

dirigidos pelo proprio Sampaio. Cf. “PRODUCAO nacional”. Cine-Reporter (707). Ano XVI. S&o Paulo:

06 ago 1949, p. 01.

%7 De personalidade modesta e retraida, Samuel Markenzon comegou a se interessar pelo cinema ainda na

época do silencioso, quando assistiu as filmagens de Barro humano (Adhemar Gonzaga, 1929). Foi
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anunciava os atores: Flavio Cordeiro e Laura Suarez e os estreantes Luiz Delfino e
Mary Goncalves.”® Depois disso, A inconveniéncia de ser esposa desaparece dos
noticiarios e s6 retorna em fevereiro de 1950, j& como uma realizagdo da Cine-
Producdes Fenelon.®

Ocorre que, tendo comprado os direitos de adaptacdo da peca de seu amigo
Silveira Sampaio, Samuel Markenzon ndo conseguiu levantar a producdo junto a
Proarte, levando nesse processo pouco mais de um ano. Entrementes, Markezon
participou como cotista de alguns filmes que Moacyr Fenelon produziu na Cinédia. E o
proprio Markenzon quem narra: “Formei-me em Medicina, casei-me e mandei o cinema
as favas. Dez anos depois, virei anjo — financiei, como quotista, as fitas de Moacyr
Fenelon. Ganhei e perdi dinheiro.”*

Assim, Fenelon assumiu o projeto de Samuel Markenzon, produzindo, talvez até
por gratiddo a um amigo, o filme de estréia de um de seus préprios cotistas. O modelo
de producdo seguido por A inconveniéncia de ser esposa € o tradicional, isto é, baseado
na distribuicdo de cotas de participacio e na colaboracdo em troca de créditos.”** Na
equipe técnica, os mesmos profissionais da época da Cinédia.>'* E, por fim, mas ndo
menos importante, a entrada da Cooperativa Cinematografica Brasileira Ltda. como co-

produtora e distribuidora do filme no Rio de Janeiro, que foi finalizado em julho e

“assistente técnico nas questdes relativas a medicina”, em O grito da mocidade (Raul Roulien, 1939) e, de
acordo com um depoimento concedido ao Jornal do Cinema, teria sido um dos amigos a convencer José
Carlos Burle a fundar uma produtora. “Ele assim o fez [com a Atlantida] e eu... fiquei de lado.” O
episodio fez Markenzon afastar-se do cinema e concentrar-se na profissdo de médico, até que uma outra
chance aparecesse. Cf. SHATOWSKY, A. “Ouvindo os técnicos. ‘Distribui¢do, o maior problema’.”
Jornal do Cinema (26-7). Ano 1ll. Rio de Janeiro: jul-ago 1953, p. 09.

%08 “CINEMA nacional”. Cine-Reporter (709). Ano XVI. Sdo Paulo: 20 ago 1949, p. 04.

%09 Cf. citagdo do filme em JONALD. “Tomadas e panoramicas: em filmagem”. A Cena Muda (9). Vol
30. Rio de Janeiro: 28 fev 1950, p. 12. Em margo, outra nota: “Terminaram as filmagens de interiores do
filme da Cine-Producgdes Fenelon, que estd sendo dirigido pelo médico e professor Samuel Markenzon.”
JONALD. “Flashes do cinema brasileiro”. A Noite. Rio de Janeiro: 11 mar 1950, s/p. Recorte de jornal
pertencente ao Arquivo Cinédia.

0 MARKENZON, Samuel. Apud. SHATOWSKY, A. “Ouvindo os técnicos. ‘Distribui¢do, 0o maior
problema’.”, cit.

> Nos letreiros de agradecimento figuram: Cia. Telefonica Brasileira; Servicos Aéreos Cruzeiro do Sul;
Rodrigues D’Almeida Com. Ind. S/A; Princesa dos Cristais; Jardim Laqué; A Renascenca; Promenade
Hotel (onde foram filmadas vérias seqliéncias); Hotel Quitandinha; Mobiliaria Moderna; Frigorifica
Eletro; Guitarra de Prata; Casa Otto; Guara; Ceramica Brasileira; e Freitas Bastos.

512 Cenografia: Cajado Filho; Diretor de fotografia: A. P. Castro; Cinegrafista: Sylvio Carneiro;
Sonografistas: Cesar Abreu e Nelson Ribeiro; Coordenador [montador]: Raphael Justo; Assistente de
Direcdo: Walter Duarte; Maquilagem: Arlete Lester; Contra-regra: Manoel Rocha; Laboratérios: Alex do
Brasil Ltda.
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entrou em cartaz em 30 de novembro de 1950, nos trés cinemas da Metro (Passeio,
Tijuca e Copacabana).’*®

Sobre a participacdo da Cooperativa Cinematografica Brasileira, vale lembrar
que, desde marco de 1950, Moacyr Fenelon vinha promovendo essa entidade em
entrevistas aos jornais e em crénicas semanais lidas ao microfone da Radio Emissora
Continental .>** Deve-se mencionar também o fato de que os est(dios Primavera, no
Jacarezinho, onde foram rodados os interiores de O Domind Negro, estavam naquela
época arrendados a um produtor pernambucano, Newton Paiva, dono da Meridional
Filmes, que além de sdcio, chegaria a ser, em 1951, presidente da Cooperativa.>*®

A inconveniéncia de ser esposa tematiza a troca de casais e a infidelidade
conjugal. Trata-se de um filme incomum no quadro da producdo cinematografica
brasileira do inicio da década de 1950. E, por exemplo, uma comédia que no faz uso de
nlmeros musicais, 0 que ja o torna singular. Embora ndo consiga reeditar o ritmo e a
leveza de Uma aventura aos 40 (Silveira Sampaio, 1947), Samuel Markenzon imprime
— sobretudo na primeira metade do filme — uma relativa agilidade na narrativa.

O recurso utilizado para tal é a montagem de acgdes paralelas — a primeira delas
passada no apartamento de Januario (Flavio Cordeiro), o marido traido; a segunda,
acompanhando Paula (Jane Gray), esposa de Janudrio, e seu amante Aluisio (Luiz
Delfino), que “fogem” para Petropolis em um belo dia de sol e se hospedam no Hotel
Promenade. A mulher de Aluisio, Inés (Laura Suarez) vai até o apartamento de Januario
para contar a “tragédia” e também para desabafar. Os dialogos evidenciam o jogo de
hipocrisia que havia entre os quatro amigos. Enquanto isso, diversos planos rodados em
exteriores ddo conta do trajeto de Aluisio e Paula, do Rio até Petrépolis. Com a ajuda de
Jalio (Alvaro Aguiar), um amigo dos dois casais, Inés e Januario montam uma “farsa”

para tentar reverter a situacéo.

>3 No Rio, o filme cumpriu a semana obrigatéria nas salas da Metro e depois ficou apenas mais seis dias
em cartaz nos cinemas Alfa, Caxias e Gldria, da Empresa Paschoal Segreto, compondo um programa
duplo. Em Séao Paulo, A inconveniéncia de ser esposa foi distribuido pela Cinedistri.
>4 Cf. FENELON, Moacyr. “‘Dois minutos de cinema’, cronica semanal das quintas-feiras, de Moacyr
Fenelon”. O Mundo. Rio de Janeiro: 27 mar 1950, p. 06. O programa Cinema e teatro em revista,
diariamente apresentado ao meio-dia por Manoel Jorge, contava com algumas atracdes especiais: as
segundas-feiras, uma “Mesa redonda dos criticos de cinema”, irradiada diretamente do recém-criado
Circulo de Estudos Cinematograficos, debatendo as estréias da semana; aos sabados, era a vez de “Cinco
perguntas e quatro respostas”, com a participagdo do produtor Jayme de Andrade Pinheiro; e, por fim, as
quintas-feiras, “Dois minutos de cinema”, com cronicas escritas e lidas por Moacyr Fenelon. Algumas
dessas cronicas eram publicadas em O Mundo.
*1> JORGE, Manoel. “Os estudios do Jacarezinho™. S. veiculo. Rio de Janeiro: [1951], s/p. Recorte de
jornal pertencente ao Arquivo Cinédia.
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Mesmo nas cenas passadas no apartamento de Janudrio, existe a tentativa de
superar as limitacOes da adaptacdo teatral, por exemplo, com o0 uso de trucagens e
suspensOes da narrativa. Ao longo do filme, apela-se também para o flash-back e para
acOes puramente visuais, explorando (com parciménia) o trabalho de corpo dos atores e
(com fartura) o uso de uma trilha sonora composta por Walter Porto Alegre, repleta de
mickeymousing®'® e de citacBes irdnicas & Marcha Nupcial, de Mendelssohn. Quando
Januério e Inés se hospedam no mesmo hotel em que estdo Aluisio e Paula, no
apartamento do andar de cima, é a camera que antecipa o corte de um quarto para outro,
com movimentos para cima ou para baixo. Esses recursos — nem sempre bem-sucedidos
— indicavam a preocupac¢do em fugir a ameaca da teatralidade que desde o principio
rondava o projeto. Mas a inabilidade de Samuel Markenzon em sustentar o ritmo &gil da
encenacdo que o texto de Silveira Sampaio necessitava e 0 desempenho sofrivel de Jane
Gray interferiram bastante no resultado final, que ndo foi bem recebido nem pela critica
nem pelo pablico.>*

Em fins de fevereiro, prestes a iniciar O Domind Negro, Fenelon comecou a
negociar com os irmdos Carlos e Rubens Berardo Carneiro da Cunha a incorporacao do
acervo de sua Cine-Producdes Fenelon a uma nova empresa a ser constituida em
sociedade por cotas, a Flama - Produtora Cinematografica Ltda.*®

Deve ter sido Manoel Jorge quem apresentou Moacyr Fenelon a Rubens
Berardo, em fins dos anos 1940. O diretor de Obrigado, doutor percebeu de imediato as
vantagens decorrentes de uma unido com Berardo. Além de se tornar efetivamente sécio

de um “capitalista” e dono de uma empresa, entrando apenas com seu patrimonio

516 Estilo de trilha sonora tipica do desenho animado, que sublinha cada gesto dos personagens com a
musica. Em A inconveniéncia de ser esposa, por exemplo, quando Luiz Delfino desce e sobe as escadas
do hotel em que se hospeda com a amante, a musica 0 acompanha respectivamente com escalas de notas
descentes e ascendentes.
*17 |_eon Eliachar, em A Cena Muda, atribui toda a qualidade do filme ao texto de Silveira Sampaio,
reprovando integralmente sua realizagdo: “[...] a pelicula é pobre, mal fotografada, mal sincronizada,
razoavelmente musicada, comumente interpretada (com excecdo de Jane Gray, péssima atriz) e
falhamente dirigida, resultando em mais um desastre para o cinema nacional [...] muito pior do que a
inconveniéncia de ser esposa é filmar-se uma peca teatral — que peca pela inconveniéncia de ndo ser
cinema...” ELIACHAR, Leon. “A inconveniéncia de ndo ser cinema”. A Cena Muda. Rio de Janeiro: 14
dez 1950, p. 03.
518 Nao consegui localizar a ata de fundagfo da Flama. Contudo, ha publicado no Diario Oficial um
resumo do contrato, arquivado em 17 de maio de 1950, informando que a Flama tinha como objetivos
realizar filmes “de curta e longa-metragem, quer no Brasil, quer no exterior, bem como o
desenvolvimento artistico cultural do povo”. O capital social era de Cr$ 3 milhdes divididos em 30 cotas
para cada um dos trés sdcios: os irmdos Rubens e Carlos Berardo Carneiro da Cunha, ambos perfazendo
Cr$ 2 milhdes, e Moacyr Fenelon, com Cr$ 1 milhdo. Cf. “N° 34.800 — Flama - Produtora
Cinematografica Ltda.” Diario Oficial (Secéo I). Rio de Janeiro: 18 out 1950, p. 15096.
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filmico e sua forca de trabalho, ja que dinheiro ndo havia, Fenelon ainda passaria a
contar com o capital politico e social da familia Carneiro da Cunha e com o respaldo de,
pelo menos, uma emissora de radio e um jornal popular.

Por outro lado — e Manoel Jorge sabia disso —, Moacyr Fenelon era um nome
estratégico para a legitimacdo de Berardo como produtor. Reconhecido pela critica
como um realizador criterioso, dedicado e consciente dos problemas da classe, ainda
que irregular do ponto de vista artistico, Fenelon era visto, em 1950, “como o mais
destacado dos produtores do cinema nacional”.”®® Uma das qualidades mais
freqlentemente atribuidas a Fenelon era a sua capacidade de produzir dentro de um
ritmo continuo: “Entre nossos diretores, ¢ o tinico que ja saiu do dominio das tentativas
e, de nossos produtores, o Unico que se organizou de forma a ndo criar, entre um e outro
filme, os largos hiatos de costume”, comenta Fred Lee em O Globo.*®

De acordo com Manoel Jorge, as filmagens de O Domin6 Negro foram iniciadas
no dia 1° de margo de 1950, em seguida aos entendimentos sobre a incorporagdo da
Cine-Produgdes Fenelon a Flama. Assim, enquanto Fenelon rodava a “produgdo n° 1”
da nova empresa, uma série de providéncias foram sendo tomadas por Rubens e Carlos
Berardo, visando a constituicdo de uma minima infra-estrutura inicial. Afinal,
constatou-se desde o principio que sem a estrutura de um estddio, o resultado das
producdes poderia ser afetado.

A compra de novos equipamentos e a instalacdo de estudios proprios para a
Flama se faziam, portanto, emergenciais. Por outro lado, era interessante que ndo se
paralisasse as producdes ja iniciadas, o que de fato ndo ocorreu. Assim, contando com o
lancamento em 06 de fevereiro de ...Todos por um!, Moacyr Fenelon aparecerd em 1950
como o produtor de trés filmes, sendo os outros dois O Domind Negro (lancado em 17
de outubro, no Palécio e circuito) e A inconveniéncia de ser esposa, langado no ultimo
dia de novembro. Considerando-se as precarias condi¢bes de producdo oferecidas pelos
armazens do Jacarezinho, tratava-se de fato de uma performance brilhante.

Mas néo se pode menosprezar, nesse processo, a decisiva colaboracdo de Rubens
Berardo e de Manoel Jorge. O primeiro, ao disponibilizar as paginas de O Mundo e 0s
microfones da Continental para que Fenelon, a frente da Associacdo do Cinema

Brasileiro, levasse adiante as pressdes em torno do aumento da cota de obrigatoriedade;

19 «NOVOS filmes brasileiros”. Folha do Rio. Rio de Janeiro: 27 jun 1950, p. 09.
%20 1 EE, Fred. “O homem que passa”. O Globo. Rio de Janeiro: 29 nov 1949, s/p. Recorte de jornal
pertencente ao Arquivo Cinédia.
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0 segundo, ao coordenar na imprensa e no radio essa campanha, praticamente forcando
a que o chefe do Servico de Censura do Departamento Federal de Seguranca Publica,
Mello Barreto Filho, baixasse a portaria n® 3, como de fato ocorreu em 12 de maio de
1950.

Isso foi o0 que possibilitou colocar A inconveniéncia de ser esposa nos cinemas
da Metro (que tinham por héabito ndo cumprir a lei) e O Domind Negro, a producgéo de
estréia da Flama, no cinema Palacio, cabe¢a de um dos circuitos do tdo atacado “truste”

de Luiz Severiano Ribeiro.

5. 3. A estruturacdo da Flama - Produtora Cinematografica Ltda.

O primeiro passo dado por Rubens Berardo no sentido de garantir uma
infraestrutura minima para a Flama, foi a compra de parte dos equipamentos que o
engenheiro de som norte-americano Howard Randall trouxe ao Brasil em 1947, no

intuito de construir um esttdio de ponta, inicialmente em S&o Paulo®*

e depois em S&o
Gongalo, no estado do Rio.

N&o consegui coletar dados suficientes que permitissem tracar o percurso das
negociagdes entre Berardo e Howard Randall. No entanto, é certo que em maio de 1950,
0s equipamentos j& pertenciam a Berardo.®?? Em relacéo a Randall, o que se depreende
pelos noticiarios da época é que 0 mesmo enfrentou todos os tipos de dificuldades para
conseguir instalar esse estudio, tendo, enfim, fracassado. Seus planos, no entanto,
vinham sendo acompanhados com interesse e mesmo com simpatia por alguns

cronistas, como Jonald:

Um grande produtor cinematografico, o Sr. Howard Randall, ligado a empreendimentos
como a construcdo do grande estidio de Churubusco, no México, onde a RKO Réadio
tem produzidos filmes internacionais, e & Columbia Pictures, que tem distribuido muitas
de suas produgdes, resolveu vir instalar um novo estabelecimento cinematografico em
nosso pais, com um plano de oito a doze filmes por ano. Fiado nas facilidades e

promessas que lhe foram feitas, de isencao de direitos e de pronto desembaracamento do

521 Estava nos planos de Howard Randall a compra da Companhia Americana de Filmes para rodar filmes
falados em portugués e espanhol, a serem distribuidos pela Columbia Pictures. Cf. EKERMAN, I.
“Brazil”. Motion Pictures Herald. S. local: 16 ago 1947, s/p. Recorte de jornal pertencente ao Arquivo
Cinédia.
%22 Cf. JORGE, Manoel. “Flama — Um simbolo”. O Mundo. Rio de Janeiro: 12 maio 1950, p. 06.
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seu material de filmagem, veio ele em um avido de sua propriedade para o Rio e aqui
tem vivido uma verdadeira odisséia, as voltas com a nossa burocracia e com exigéncias
fiscais, tdo exorbitantes como impeditivas de qualquer surto novo de progresso

industrial em nosso pais.”®

O critico de A Noite lamenta que isso aconteca, pois assim se perde a
“colaboracdo vultosa desse homem de acdo e espirito empreendedor”.524 Jurandyr
Noronha, um ano depois, dad mais detalhes sobre o que se planejava construir em Séo
Gongalo: “Nada menos que seis grandes sets [...], a fim de que seja garantida a
producdo em série”.*®

No entanto, a ligacdo entre Randall e a Columbia Pictures parece ter sido bem
mais decisiva para o fracasso do empreendimento do que a burocracia brasileira. O
Unico cronista a aventar essa hipdtese foi Manoel Jorge, mas ndo com base em qualquer

prova ou documento, ¢ sim calcado nos “boatos” que corriam pela “turma do cinema,

que passa o dia no vai-e-vem do Império ao Serrador”:

[...] o ambiente anda cheio de “diz-que-diz”: [...] Que a Columbia teria mandado mr.
Randall fazer filmes no Brasil, mas que foi ameagada de perder o 6timo circuito a sua
disposicdo, e preferiu ficar com o circuito em troca de mais algumas vantagens,

enquanto mr. Randall era obrigado a tomar um baita prejuizo, vendendo por 200 contos

um patrimdnio de 5.000...°%°

E possivel que Manoel Jorge esteja se referindo & barganha com a qual Rubens
Berardo adquiriu parte dos equipamentos de Howard Randall. Por sua vez, o “6timo
circuito” a que Manoel Jorge se refere era, claro, o de Luiz Severiano Ribeiro Jinior. O
“diz-que-diz” faz sentido, pois a desisténcia dos planos de Randall coincide com a vinda
de Edmond Bernoudy ao Brasil para fazer Terra violenta (1948), producéo financiada

pela Columbia Pictures para a Atlantida através de um preposto — o pintor, artista

52 JONALD. “Um punhado de noticias”. A Noite. Rio de Janeiro: 27 maio 1948, s/p. Recorte de jornal
pertencente ao Arquivo Cinédia.
°24 JONALD. “Um punhado de noticias”, cit.
5 NORONHA, Jurandyr Passos. “O cinema brasileiro em marcha”. Diario Trabalhista. Rio de Janeiro:
17 nov 1949, pp. 01-3.
%26 JORGE, Manoel. “Em funcionamento a Carteira de Crédito Industrial e Agricola!”. O Mundo. Rio de
Janeiro: 09 mar 1950, p. 06.
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527 & sécio de Randall na

plastico e cineasta Plinio Campos, publicista da Columbia
Empreendimentos Cinematogréficos S.A.

Com o objetivo de produzir, distribuir e exibir filmes, a Empreendimentos
Cinematogréaficos teve seu estatuto aprovado em assembléia, no dia 25 de agosto de
1948.°% Plinio Campos foi um dos “peritos” da avaliagdo dos bens e materiais que
compunham o patriménio da Empreendimentos Cinematograficos S.A., com o qual o
norte-americano planejava construir seus estudios e que depois — com a “ajuda” de Luiz
Severiano Ribeiro Junior — foram parar na Vera Cruz e nas mdos de Rubens Berardo e
de Moacyr Fenelon.°® O laudo final bate com a informacdo de Manoel Jorge: os
equipamentos de laboratério, som, filmagem, elétrica e oficina foram avaliados em Cr$
5.240.000,00.>%

Resolvido o problema dos equipamentos, restava encontrar uma sede apropriada
para a nova produtora. Inicialmente, pensou-se em instalar a Flama em um prédio da
Avenida Rio Branco, onde funcionava uma “sucursal” da Radio Emissora Continental,
mas logo se constatou a inviabilidade do lugar. Pensou-se em seguida em sediar a Flama
no mesmo prédio em que funcionava a Agéncia Latina de Noticias, que, como foi visto,
era uma das empresas que Berardo mantinha em sociedade com Geraldo Rocha, diretor

de O Mundo. Também né&o funcionou.>® Os armazéns que serviam de estudio, no

527 Cf. PAIVA, Salvyano Cavalcanti de. “O publicista, esse condenado! (1° de duas reportagens)”. A Cena
Muda (21). Vol 31. Rio de Janeiro: 24 maio 1951, p. 11.
528 Eram sécios Howard Randall, Reginald Armour, Edgar da Rocha Miranda, Joaquim Rocha dos
Santos, Alfred Julius Wilhelm Rums, Plinio Campos, Jorge Quintanilha, Jesus Narvaez, Robert Curwood
e Lothar Oppenheimer. Na eleicdo da diretoria foram escolhidos Reginald Armour, diretor-presidente;
Howard Randall e Joaquim Rocha dos Santos, diretores. Entre os membros do conselho fiscal, vale
destacar a presenga do escritor Rubem Braga. Cf. “EMPREENDIMENTOS Cinematograficos S.A.”
Diério Oficial (Segdo I). Rio de Janeiro: 20 set 1948, p. 13732-3.
529 parte da aparelhagem de som RCA de Howard Randall ja havia sido adquirida pela Vera Cruz no final
de 1949. Cf. GALVAO, Maria Rita. Burguesia e cinema: o caso Vera Cruz. Rio de Janeiro: Civilizac&o
Brasileira, 1981, p. 98.
%30 O laudo dos equipamentos é o seguinte: “Material de Laboratério: Microscopicos, densimetro, projetor
para transparéncia, 2 cabecas sonoras para projecdo, marca RCA,; idem, marca Simplex, 1 copiadora,
engrenagens, lampadas de varios tipos, tela para projecdo transparente e demais aparelhos, materiais,
acessorios, sobressalentes, para revelagdo e impressao de peliculas: CR$ 1.145.888,10. Equipamento de
som: Trés equipamentos de som, completos, com microfones, condensadores, amplificadores, maquinas
para gravacdo, marca RCA com 0s acessorios, sobressalentes, e respectivo contrato com a RCA [...]: Cr$
2.631.775,20. Equipamento para Filmagem: Quatro camaras fotograficas para filmagem e para efeitos
especiais, marca Mitchell, Aeroflex e Eymo, com todos os acessorios, sobressalentes, etc. amortecedores
de ruido, motores, “Dolly” rotativo marca fearless: Cr$ 995.995,50. Material elétrico: Composto de
lampadas de todos os tipos, de 5.000, 2.000, 500 e 100 watts, acessorios, tais como cabos, chaves, caixas
de ligagdo, etc.: Cr$ 427.682,60. Material de Oficina: Tornos, ferramentas, esmeriladores, perfuradores
elétricos, tudo com os respectivos acessorios e sobressalentes: Cr$ 38.658,60. Total: Cr$ 5.420.000,00.”
Cf. “EMPREENDIMENTOS Cinematograficos S.A.”, cit., p. 13732.
%31 JORGE, Manoel. “Quem ser4 o ‘Domind Negro’?”. O Mundo. Rio de Janeiro: 22 jul 1950. p. 08.
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Jacarezinho, ndo estavam nos planos de Berardo, embora ali efetivamente se estivesse
filmando a totalidade dos interiores de O Domind Negro.

Era necessario que a Flama estivesse localizada em bairro proximo do centro da
cidade. Em matéria publicada no jornal Folha Carioca (provavelmente escrita por

Manoel Jorge), torna-se claro o porqué dessa exigéncia:

Sabendo que os salarios do pessoal cinematogréafico ndo comportam por enquanto uma
exclusividade de servicos, fazendo com que artistas e técnicos sejam forcados a tomar
outras responsabilidades em setores estranhos, é claro que a localizagdo dos estudios
ndo poderia ser feita em ponto distante do centro da cidade, onde normalmente se

cumprem as demais tarefas.**

Indicando que o sistema de cotas e permutas nao deixara de ser tomado como o
modelo padrdo de produgdo, Manoel Jorge explica que a proximidade do centro
facilitaria ainda o “transporte dos objetos, mdveis, etc., necessarios, por empréstimos, as
filmagens das nossas producdes nacionais”.>*

A questdo da sede foi solucionada com a entrada de um outro personagem
importante para as origens da Flama: o produtor Jayme de Andrade Pinheiro. Dono da
Pan Filme do Brasil Ltda. em sociedade com Armando Carrdo de Moura Carijo,
Pinheiro pertencia, tal como o seu socio, aos quadros da antiga ACPB (Associacdo dos
Produtores do Cinema Brasileiro), e da DFB (Distribuidora dos Filmes Brasileiros).>**

Em uma cronica publicada em O Mundo, Manoel Jorge fornece sobre Pinheiro
algumas informacdes biograficas interessantes. O “responsavel pela vinda de Jayme
para a sétima arte”, afirma o cronista, teria sido Luiz de Barros, que o tirou de um
“obscuro emprego numa féabrica de cerveja”. O “marco mais evidente da sua atividade

no pequeno mundo do Cinema Brasileiro” foi a funda¢do da Pan Filme, que “nunca

passou dos jornais de atualidades”, embora feitos “com muito bom gosto”, pois eram

532 «pAZ entre produtores e exibidores”. Folha Carioca. Rio de Janeiro: 19 fev 1952, p. 04.
53 JORGE, Manoel. “Quem ser4 o ‘Domin6 Negro’?”, cit.
% Com capital de 210:000$, a Pan Filmes do Brasil Ltda. foi constituida em 1934. Cf.
“DEPARTAMENTO de Indstria e Comércio”. Diario Oficial. Rio de Janeiro: 26 nov 1934, p. 23918.
Mais tarde, Carijé rompeu a sociedade, pois, em carta a Adhemar Gonzaga, datada de 1943, Jayme
Pinheiro afirma que os Unicos sécios da Pan Filme eram ele e Raul Simi de Castro. Cf. PINHEIRO,
Jayme de Andrade. Carta datilografada para Adhemar Gonzaga. Rio de Janeiro: 03 set 1943.
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“bem acolhidos”.>*® A empresa de Pinheiro produzia os cinejornais Imprensa Animada,
Imagens d’a Manhd e Brasil em foco.>*®

Durante o Estado Novo, Pinheiro esteve bem proximo a Getulio Vargas, pois era
0 homem indicado por Lourival Fontes, diretor do DIP (Departamento de Imprensa e
Propaganda), para cuidar do Servico de Divulgacdo Cinematografica daquele
departamento.®®” Pinheiro foi durante anos responséavel pelas edicdes do Cine-Jornal
Brasileiro, editado pelo DIP.

Em 1941, a Pan Filme sofreu uma reforma e seus estudios foram reinaugurados
em um novo prédio, situado na Rua das Laranjeiras, n°® 291, em um bairro bem proximo
ao Palécio do Catete. A inauguracdo dos novos estudios da Pan Filme foi saudada com

entusiasmo pelo jornal O Imparcial:

Quem passa pela Rua das Laranjeiras, vé naquela praga que defronta quase o Instituto
dos Surdos-Mudos, um vasto prédio, antiga mansao senhorial, plantado em terreno de
grande frente e fundos que se perdem de vista, e, na platibanda desse edificio, em letras
grandes, um titulo — PAN FILME DO BRASIL [...] Percorremo-lo, em companhia de
Jayme de Andrade Pinheiro, o infatigavel diretor [...]. Tudo novo [..] salas e
dependéncias sem conta [...] Contamo-las: 57! [...] Tudo isso apenas em dois

pavimentos de um edificio de 14 metros de frente, por 35 metros de fundo!*®

O repdrter continua em sua detalhada descricdo, informando que o terreno media
“30 metros de frente por 200 de fundo, subindo a encosta do Morro Mundo Novo”. Ai
seriam construidos, afirmava Jayme Pinheiro, “nada menos de trés estidios para

tomadas de cenas”. E o reporter observa:

Nesse terreno, varias dependéncias e, 0 que mais nos chamou a atencdo, no alto da
encosta, duas enormes caixas de cimento armado, € mais onze menores, de ferro
zincado, para armazenagem de milhdes de litros d’agua, como prevencdo para as

necessidades dos servigos.”*

5% JORGE, Manoel. “Jayme Pinheiro vereador”. O Mundo. Rio de Janeiro: 27 fev 1950, p. 06.
53 “p AN Filme do Brasil Ltda.” Documento pertencente ao Arquivo Cinédia.
537 “CINEMA brasileiro”. Gazeta de Noticias. Rio de Janeiro: 15 set 1940, s/p. Recorte de jornal
pertencente ao Arquivo Cinédia.
>3 “TEMOS enfim um grande, um verdadeiro laboratério cinematografico!” O Imparcial. Rio de Janeiro:
20 jul 1941, s/p. Recorte pertencente ao Arquivo Cinédia.
539 “TEMOS enfim um grande, um verdadeiro laboratério cinematografico!”, cit.
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O Jornal do Exibidor da outras informacGes sobre o estidio da Pan Filme, com

nameros que diferem daqueles apresentados por O Imparcial:

Um terreno numa area de 40 metros de frente por 135 de fundos. Metragem do prédio:
1.189 metros quadrados com 50 salas. [...] Um amplo laboratério independente,
automatico, para revelacdo manual [...]. Salas de montagem com ar condicionado,
hermeticamente fechadas e envidragadas, para evitar poeira nas peliculas. [...] 5 salas de
cortes para produtores independentes, sala de projecdo, sala de pesquisas técnicas e

cientificas, escritdrios, biblioteca, expedic&o.>*

Como se verifica por esses dados, tratava-se de um terreno de grandes
proporcdes em uma localizagdo privilegiada. E interessante questionar como um homem
que saiu de um “obscuro emprego numa fabrica de cerveja” chegou a ter condicdes de
adquirir um terreno como esse em tdo pouco tempo de atividade como produtor de

cinejornais. Mais uma vez, é Manoel Jorge quem fornece uma pista.

Ha& muitos anos, foi dito que a Carteira de Crédito Industrial e Agricola do Banco do
Brasil estava a disposicdo do pessoal do cinema, pois, sendo a cinematografia uma
indUstria e ndo uma arte como o deseja certa maioria da crbnica diletante, seus
financiamentos poderiam alcancar a producdo de filmes, sempre as voltas com a

escassez de numerario.>*

Manoel Jorge se refere ao periodo do Estado Novo em que se incentivou uma
série de medidas para implementacdo de uma politica industrial, dentre elas a
instituicdo, em 1937, da Carteira de Crédito Agricola e Industrial, que entre outras
atribuicdes concedia “empréstimos de longo prazo destinados ao aparelhamento do

parque industrial”.>* Esses empréstimos, todavia, s6 podiam ser sacados por pessoas

0 «DADOS informativos sobre as instalagdes da Pan Filme do Brasil Ltda.” Jornal do Exibidor. Rio de
Janeiro: 15 ago 1941.
el ORGE, Manoel. “Em funcionamento a Carteira de Crédito Industrial e Agricola!”, cit.
2 SILVA, Saloméo L. Quadros. “A Era Vargas e a economia”. In: ARAUJO, Maria Celina D’ (org.). As
instituicBes brasileiras da Era Vargas. Rio de Janeiro: Ed. UERJ; Fundacdo Getulio Vargas, 1999, p.
149.
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indicadas pelo governo.>*® O cronista de O Mundo acrescenta: “Parece que foi nessa
altura que o nosso amigo fundador da Pan Filme conseguiu o empréstimo que até hoje
[1950] vem amortizando.”>**

A proximidade com Vargas e o fato de ser o homem de confianca de Lourival
Fontes no Departamento de Imprensa e Propaganda certamente facilitaram a Jayme
Pinheiro o empréstimo no Banco do Brasil para a aquisicdo dos equipamentos e do
terreno da Rua das Laranjeiras.>*

O segundo momento em que Jayme Pinheiro se destaca no meio cinematografico
acontece com a fusdo, em 1947, da Pan Filme com a Cine do Brasil S.A., iniciativa
idealizada em 1945 por Laffayete Cunha, antigo cinegrafista do Servi¢co de Cinema do
Ministério da Agricultura. A Cine do Brasil propunha-se a vender 250 acdes de Cr$
200,00 cada uma, a fim de integralizar um capital de Cr$ 50 milhdes. Essa quantia ndo
seria destinada apenas a producdo, distribuicdo e exibicdo de filmes, mas também a
construc¢do de uma “Cidade do Cinema”, onde inicialmente se instalaria a sede da Cine
do Brasil, mais tarde ampliada para receber todas as outras empresas produtoras em
funcionamento no Rio de Janeiro. A proposta rapidamente ganhou destaque no
noticiario da imprensa. Entre os organizadores da denominada “Hollywood brasileira”,
l4 estava Jayme Pinheiro.

A Cine do Brasil pretendia ainda utilizar uma “aparelhagem diretamente
importada da Franga” pelos técnicos de som e laboratoristas franceses Mathieu Adolphe
Bonfanti e Paul Alphonse Duvergé, ambos ligados a CIRAC (Compagnie
Intercontinentale de Recherches et Applications Cinematographiques), empresa sediada
em Paris.>*

A sociedade entre a Cine do Brasil e os técnicos franceses, no entanto, ndo

vingou. Cautelosamente, Bonfanti e Duvergé preferiram aliar-se a um outro grupo

3 Cf. SKIDMORE, Thomas. Brasil: de Getdlio a Castelo (1930-1964). Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1976, p. 67.
> JORGE, Manoel. “Em funcionamento a Carteira de Crédito Industrial e Agricola!”, cit.
> Em uma “carta aberta” a Jayme Pinheiro, Alex Viany vai além: “O sr. Jayme Pinheiro, que as vezes
ainda é apresentado como produtor, ndo o é ha muitos anos. Fora o ordenado que lhe d& o Sindicato
[Nacional da Industria Cinematogréafica], vive do aluguel do casarao [...] onde ja funcionou a extinta Acéo
Integralista. Segundo consta, o casardo ndo € de propriedade do sr. Pinheiro, que o sub-aluga.” VIANY,
Alex. “Carta aberta a JaymePinheiro”. Jornal do Cinema. Rio de Janeiro: fev 1954, s/p. Recorte de jornal
pertencente ao Arquivo Cinédia.
> Inicialmente, a Cine do Brasil S.A. pretendia importar a aparelhagem dos Estados Unidos. A mudanca
de estratégia se deve a vinda de Bonfanti ao Brasil em 1946 para sondar as possibilidades de constituicdo
de um estudio no Rio de Janeiro com maquinas e técnicos franceses. Cf. “CINE do Brasil S.A. Prospecto
de incorpora¢do (Em organiza¢do)”. Diario Oficial (Secdo ). Rio de Janeiro: 17 dez 1945, p. 18830.
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liderado pela cantora lirica Gabriela Besanzoni Lage, herdeira do esp6lio milionario do
industrial Henrique Lage, criador da Companhia Nacional de Navegacdo Aérea, que
incluia um hangar na Ilha do Engenho, entdo pertencente a Sociedade Andnima
Estaleiros Guanabara. A partir dessa sociedade, em 31 de outubro de 1947, criou-se a

> que viria a ser um dos principais

CIC (Companhia Industrial Cinematografica S.A.),
laboratérios de cinema dos anos 1950, um dos primeiros a oferecer servigos pagos por
hora.

Sem a participagdo do “grupo francés”, os organizadores da Cine do Brasil
procuraram garantir pelo menos a primeira parcela da compra do terreno préximo ao
Pico do Itacolomi, ao mesmo tempo em que, sediados na Pan Filme, integravam-se as
atividades de realizagdo do cinejornal Brasil em foco. Em 06 de novembro de 1947, no
entanto, realizou-se uma assembléia geral extraordinaria na qual se aprovava o aumento
do capital social de Cr$ 4 para Cr$ 10 milhdes. Como justificativa para o aumento,
apresentava-se o0 recente contrato de produgéo da Cine do Brasil com Raul Roulien para
a realizacdo do longa-metragem Jangada. O filme seria o cartdo de apresentacgio
definitivo da produtora em seu ingresso ‘“no setor propriamente cinematografico” e
tinha seu or¢amento estimado em Cr$ 800 mil. A cobertura desse custo, bem como “a
provisao de todos os elementos técnicos e financeiros” do filme estariam sob total
responsabilidade da Cine do Brasil. Entre as garantias apresentadas pela empresa havia
a participacdo de Jayme Pinheiro e a incorporacdo da sua Pan Filme do Brasil Ltda.
Assim, o malogro da associacdo com Bonfanti e Duvergé conferiu a Jayme Pinheiro um
papel de proeminéncia na Cine do Brasil.>*®

A Companhia Industrial Cinematogréfica, por sua vez, tampouco conseguiu
levar adiante a sua associacdo com Gabriela Besanzoni Lage. Tendo um capital social
previsto em Cr$ 35 milhdes, dos quais Cr$ 19.920.000,00 pertenciam a Gabriela Lage e
Cr$ 14.980.000,00 a CIRAC, a fundacdo da Companhia Industrial Cinematografica
estava totalmente atrelada a liberacdo dos bens de propriedade dos dois acionistas
majoritarios — no caso, o hangar da Ilha do Engenho herdado por Gabriela Lage e
oferecido como sua parte no capital da sociedade, e 0s equipamentos cinematograficos

importados da Franca por Mathieu Bonfanti através da CIRAC. Mas, apesar de ser

7 «COMPANHIA Industrial Cinematogréfica”. Diério Oficial (Secdo 1). Rio de Janeiro: 04 mar 1949,
pp. 3115-9.
>% “CINE do Brasil S.A. Ata da Assembléia geral Extraordinaria, de 06 de novembro de 1947”. Diério
Oficial (Sec¢do I). Rio de Janeiro: 14 fev 1948, p. 1994-5.
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detentora de 95% do espolio de Henrique Lage, sua herdeira dependida da decisdo
judicial acerca da partilha de suas acdes, o que incluia a Ilha do Engenho. O processo na
justica arrastaria-se além do tempo esperado, afetando os planos de incorporacdo da
CIC no transcurso de 1947-8.*

Em 28 de dezembro de 1948, a CIC procede a alguns reajustes e modificacdes
em seu objetivo e no capital social, com a devolucdo das a¢des subscritas pelos socios
minoritarios, entre eles Arnaldo e Manfredo Colasanti, Jorge Alexis Marques de
Vasques, Luiz Felipe Marques e o cineasta Luiz de Barros. Este, um dos principais
articuladores da Companhia Industrial Cinematografica junto a Mathieu Bonfanti,
detinha Cr$ 20 mil em acdes. Metade desse valor foi repassado para cinco outros
acionistas (incluindo Paul Duvergé). O capital social € reajustado para Cr$ 15 milhdes,
ficando a CIRAC como principal acionista, seguida por Luiz de Barros, com 10 acdes, e
0s demais cinco socios, cada um com duas a¢Ges. Com a saida de Gabriela Besanzoni
Lage e a desisténcia dos irmaos Colasanti, de Jorge Vasques e de Luiz Felipe Marques,
Luiz de Barros se torna, ao lado de Mathieu Bonfanti e Paul Duvergé, um dos sécios-
diretores da Companhia Industrial Cinematografica e o segundo maior acionista da
companhia.®®® A demora para a liberacdo dos equipamentos importados da Franca
terminou por impulsionar, como foi visto anteriormente, a compra do material
pertencente a Cinédia, em setembro de 1949, negociacdo intermediada por Luiz de
Barros durante o processo de desligamento da Cine-Producdes Fenelon dos estldios de
Gonzaga.

O destino de Jangada — e da Pan Filme — foi, no entanto, tragico. Sua custosa
producdo arrastou-se ao longo de dois anos. Na tarde do dia 09 de setembro de 1949,
um incéndio destruiu os estiudios da Pan Filme, onde as Ultimas cenas de Jangada
estavam sendo rodadas. Além do estudio, o incéndio consumiu todo o material filmado
anteriormente, pois o fogo se alastrou a partir da sala de montagem.>**

Quanto a Cine do Brasil, pelo menos desde outubro de 1948 a empresa ja nédo
era mais responsavel por Jangada, tendo assumido sua producdo Jayme Pinheiro.>*
Ironicamente, repetiam-se os velhos modelos da producéo associada e do sistema de

cotas: na tentativa de finalizar Jangada, Pinheiro precisou unir-se ao produtor e

59 “COMPANHIA Industrial Cinematografica”, cit.

>0 “«COMPANHIA Industrial Cinematogréfica”, cit.

! JORGE, Manoel. “O incéndio do Jangada”. O Mundo. Rio de Janeiro: 22 mar 1950, p. 06.
52 JORGE, Manoel. “A Cine do Brasil...”, cit.
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distribuidor Milton Rodrigues, que investiu “algumas centenas de contos de réis” como
avanco de distribuicéo.”*

E provavel que também tenha sido Manoel Jorge quem aproximou Jayme
Pinheiro de Rubens Berardo. O fato € que o proprietario da Emissora Continental
arrendou — ou melhor, sublocou — da Pan Filme o terreno da Rua das Laranjeiras, n°
291. Novamente, as relagcdes com Getulio Vargas — figura comum aos dois produtores —
devem ter facilitado a operagéo.

Devia haver outros interesses em comum que aproximavam Jayme Pinheiro e
Rubens Berardo, e a politica talvez fosse um deles. Em 1950, quando os dois produtores
entraram em entendimentos para a constru¢cdo dos novos estddios da Flama, Jayme
Pinheiro articulava uma campanha para se lancar como candidato a Camara dos
Vereadores pelo PRP (Partido da Representacdo Popular).”®* Assim, entende-se a
verdadeira utilidade do espaco que Manoel Jorge concedia, em seu programa Cinema e
Teatro em Revista, da Radio Emissora Continental, a Jayme de Andrade Pinheiro, que
todos os sabados falava ao microfone no quadro “Cinco perguntas ¢ quatro respostas”,
sendo que algumas dessas participacdes eram depois transcritas em O Mundo.>®

A Pan Filme, a Flama e a Companhia Industrial Cinematografica terminaram por
constituir, informalmente, uma espécie de sociedade. As duas primeiras, por conta do
acordo envolvendo a construcdo da nova sede da Flama. Por outro lado, Rubens
Berardo e Moacyr Fenelon procuraram desde o principio utilizar os laboratérios da
Companhia Industrial Cinematografica “com cujos diretores Mathieu A. Bonfanti, Luiz
de Barros e Paul Duvergé os diretores da Flama mantém as mais cordiais relagdes”,
acrescentaria Manoel Jorge.>®® Em junho de 1950, o terreno da Rua das Laranjeiras ja
estava em obras, e Rubens Berardo empatava uma boa parte de seu capital na reforma

do prédio e na construcgdo de novas instalacdes.

>3 JORGE, Manoel. “O incéndio do Jangada”, cit.
%4 JORGE, Manoel. “Jayme Pinheiro vereador”, cit.
> Tratava-se de um quadro interessantissimo: Manoel Jorge elaborava cinco perguntas sobre assuntos
polémicos, sendo que a Ultima — a mais complicada — ficava sempre sem resposta. Por qué os exibidores
se negam a pagar os 50% que a lei obriga aos produtores? Conhece algum exibidor que faga isso?,
perguntava Manoel Jorge. E Jayme Pinheiro argumentava: “H4 uma diferenga entre exibidores brasileiros
e certos exibidores brasileiros. [...] Ndo lhe posso citar os nomes, porque isso compete ao Dr. Mello
Barreto, meu amigo e muito digno diretor do Departamento de Censura da Policia a quem esta afeto o
servigo de fiscalizagdo da lei de obrigatoriedade. Fica portanto esta pergunta sem resposta.” PINHEIRO,
Jayme de Andrade. “CINCO perguntas e quatro respostas”. O Mundo. Rio de Janeiro: 03 abr 1950, p. 06.
Grifos do autor. Cf. também “EM se tratando de cinema...” O Mundo. Rio de Janeiro: 29 mar 1950, p. 06.
5%6 JORGE, Manoel. “Quem sera o ‘Domind Negro’?”, cit.
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5. 4. Estudios, “capitalistas” e produtores “independentes”

A Flama surgiu sem langar manifestos, de forma discreta e cautelosa. Pesavam
as experiéncias anteriores de outras produtoras — vide a propria Cine do Brasil —, que
anunciavam nos jornais planos mirabolantes mas em poucos meses desapareciam sem
que nenhum filme ou estudio fosse realizado ou construido. Apesar disso, a Flama nédo
deixava de ter um plano de acdo, eficientemente divulgado por Manoel Jorge.

E interessante notar que, no bojo desse plano, havia um esvaziamento do termo
“independente”. Aos poucos impde-se um outro ideario, mais préximo da afirmacdo de
um modelo empresarial. Na reportagem “Quem sera o ‘Domindé Negro?’”, Manoel
Jorge vai elencando uma série de topicos — “Produgéo associada’; “Plano de produgdo”;
“Jornais de atualidades”; “Departamento de publicidade” etc. — que, mais do que
informar as atividades futuras da Flama, indicam a assuncéo do discurso de empresario.

Escreve Manoel Jorge:

N&o esta fora das cogitacOes da Flama a produgéo associada. [...] Sempre que os tiver
disponiveis, porad seus palcos, devidamente aparelhados, & disposi¢cdo de produtores
independentes que ali desejem executar seus trabalhos. A Flama ndo quer fazer obra de
absor¢do nem pretende hostilizar os demais concorrentes. A todos acolher4d com a
mesma simpatia, selecionando-os, naturalmente, dentro de um critério muito justo de

preferéncia para os mais capazes e melhor credenciados.”’

Eis que os “independentes” agora sdo os outros. Mas em relagdo ao “plano de
produgdo”, a Flama ndo difere da Cine-Producdes Fenelon, pois pretende “realizar, pelo
menos, [...] seis produgdes anuais”. O texto foi escrito em julho, a portaria n® 3/50 ja
estava em vigor, logo a quantidade proposta estava também em funcdo do que o
mercado aceitaria. Os filmes, continua Manoel Jorge, levariam em média dois meses
para ficar prontos, “sendo que a preparagdo se [faria] nos dois meses anteriores ao
trabalho de estudio”. Assim, sdo ao todo quatro meses para a realizacdo de um filme —

essa era a formula defendida por Luiz de Barros.

7 JORGE, Manoel. “Quem serd o ‘Dominé Negro’?”, cit.
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Uma coisa, porém, pode ser tida como certa: de dois em dois meses a Flama nos dara
um filme. Anualmente teremos: duas comédias, dois musicais e dois dramas. Os
musicais e os dramas em condicdes de tentar o mercado externo. Cada filme terd um

diretor diferente. Seis filmes, seis diretores. Um meio, sem divida, de alargar as nossas

possibilidades em terreno t&o restrito.>®

Em outro texto escrito pelo cronista de O Mundo, h& mesmo uma comparagédo
entre a Flama, a Vera Cruz e o método de Alberto Cavalcanti. O que o renomado
cineasta estd fazendo em S&o Bernardo é correto, argumenta Manoel Jorge; é preciso
“construir amplos ¢ modernos estudios”, bem como equipa-los com maquinas “de
ultimo tipo” e “importar técnicos de verdade”. Também ¢ necessario filmar “assuntos
visando diretamente o sentimento popular das platéias brasileiras”. Tudo isso esta certo,
e a Flama esta até tentando caminhar no mesmo sentido. Mas ha uma diferenca: na
Flama existe um “plano de producao”, pensa-se em realizar “seis filmes em cada doze
meses”, e isso significa “uma pelicula em sessenta dias, o mesmo que uma producdo de

dois em dois meses”. Ora, o que faz a Vera Cruz?

Esté [...] h& varios meses empenhada num Unico trabalho que é a confeccéo do filme
Caicara. Com uma folha de pagamento mensal elevada [...] € certo que a organizacao
do sr. Zampari ira sobrecarregar enormemente o custo da produgdo em curso. [...] E
preferivel demorar-se mais na preparacdo, nas previsdes e outros trabalhos de gabinete,
entregues a um diretor de producdo bem assalariado, que estenda a cinco ou seis meses
sua tarefa, a ter que iniciar uma filmagem de afogadilho, levando [...] ndo as quatro ou
cinco semanas normais, mas meses e meses que custam cada um verdadeiras

fortunas.>®

E Manoel Jorge ja anuncia a proxima producdo da Flama, logo ap6s O Domino
Negro: é uma comédia com Colé Santana, O falso detetive. O plano vai sendo, portanto,
seguido: um policial, uma comédia. E assim quebra-se o “mito” dos estadios que

surgiam e desapareciam no momento seguinte:

5%8 JORGE, Manoel. “Quem sera o ‘Dominé Negro’?”, cit.
> JORGE, Manoel. “Cavalcanti X Flama”. O Mundo. Rio de Janeiro: 05 jul 1950, p. 08.
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Geralmente sucede o contrario: vamos fazer, vamos fazer, vamos fazer... e ndo se faz
nada! Desta feita, invertem-se 0s papéis, e uma nova companhia surge no cenério do

ambiente cinematografico nacional, e “o que vai fazer a nova companhia”? Ja fez!*®

Tratava-se, portanto, de identificar a Flama ndo a “produ¢do independente”, mas
“empresarial”. A cronica “Quais sdo os grandes?”, publicada no Diario Popular de 02
de abril de 1952, é exemplar dessa nova mentalidade. Narrando uma conversa com 0
produtor Alipio Ramos, Manoel Jorge sugere aos leitores um tema para debate: quem

seriam os “grandes” e os “pequenos” produtores no cinema brasileiro?

Evidentemente, ao nos referirmos aos grandes, queremos aludir aos produtores de
recursos maiores, com estidios proprios e realizagGes mais dispendiosas. Mas um
produtor sem grandes recursos nem estldios de sua propriedade pode também fazer um
grande filme — argumentou Alipio. [...] as vezes, dos grandes estudios saem producoes
de pouca valia, ao passo que dos produtores independentes, mambembeiros do ambiente

cinematogréfico, t&m vindo as grandes realizacdes.*®

O exemplo dado por Alipio Ramos é David O. Selznick. Ele seria um produtor
“grande” ou “pequeno”? Mesmo sem estiidios, Selznick possuia uma obra de inegavel
qualidade e valor artistico. Manoel Jorge acha a tese de Alipio interessante, mas ela ndo
se aplica ao cinema brasileiro. Aqui, sustenta o cronista, ndo se pode comparar aquele
que empata na industria cinematografica uma consideravel soma de recursos com
produtores que agem como “sub-empreiteiros”. E quanto aos produtores de curta-
metragens, “mesmo quando organizados e permanentes”, ndo podem se equiparar aos
produtores de longa-metragens. Assim, a Vera Cruz, a Atlantida e a Flama, diz Manoel
Jorge, “sdo grandes produtores”. Ao passo que Genil Vasconcellos, Luiz de Barros ou
Jodo Tinoco de Freitas “devem contentar-se com a intitulagdo de ‘pequenos’.” Mas a
simples posse de um estudio ou de capital também ndo confere ao produtor a qualidade
de “grande”; é preciso que haja continuidade na produc&o. E o caso de Carmen Santos e
de sua Brasil Vita Filmes, que ndo podem ser considerados “grandes” porque nado

produzem suficientemente.>®

560 JORGE, Manoel. “Flama — Um simbolo!”, cit.
*°1 JORGE, Manoel. “Quais sio os grandes?” Diario Popular. Rio de Janeiro: 02 abr 1952, p. 04.
562 JORGE, Manoel. “Quais sdo os grandes?”, cit.
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A crbnica de Manoel Jorge apresenta alguns dados de extremo interesse, ndo so
para a discussdo em torno da produgdo “ independente” — tal como ela era entendida no
meio cinematografico carioca dos anos 1950 —, mas também sobre o préprio papel da
Flama nesse contexto.

A primeira observacao a ser feita é relacionada a inclusdo da Flama entre as
produtoras “grandes”, juntamente com a Vera Cruz e a Atlantida. Seguindo o raciocinio
de Manoel Jorge, essa incluséo se justifica por ser a Flama o produto de um alto
investimento feito por um “capitalista”, isto é, Rubens Berardo. Mas se — guardadas as
devidas proporgdes — esse fato poderia aproximar Berardo de Franco Zampari, 0 que
aproxima a Flama da Atlantida — a outra “grande” — ndo € o tamanho ou a forma do
investimento inicial, e sim a continuidade da producdo. Assim, 0 que seria impensavel
para a maior parte da critica cinematografica — sobretudo a que atuava em Sao Paulo —
Manoel Jorge faz com a maior facilidade: equiparar Vera Cruz, Flama e Atlantida como
se fossem empresas do mesmo porte ou nivel. Mas isso sé é possivel para o cronista do
Diério Popular porque ele trabalha indistintamente com dois critérios que na verdade
ndo estdo relacionados, quais sejam, o volume do investimento inicial do “produtor-
capitalista” e a capacidade de produ¢do continuada da empresa.

Por outro lado, ao classificar a Flama como uma “grande” produtora, Manoel
Jorge automaticamente a distancia dos “independentes”, que ele associa aos “pequenos”
produtores. Essa distin¢do ¢ interessante, pois procura reiterar o carater “empresarial”
da Flama e permite supor que, nesse caso, um realizador como Moacyr Fenelon teria
deixado de ser “pequeno” — ou “independente” — para se tornar um “grande produtor”.
Mas essa suposi¢do se desestabiliza, se tomarmos como base outro texto que Manoel
Jorge vai publicar no Diario Popular, no qual destaca Rubens Berardo como a figura

principal da produtora:

Rubens Berardo foi o autor do éxito de Tudo azul. Ele quis que o filme viesse 