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PREFACIO
Paulo Emilio morreu.
Viva o cinema brasileiro!

Julierme Morais em sua dissertacio de mestrado ora
publicada debruga-se sobre a histria do cinema brasileiro, a partir
da andlise do que ele chama de “matriz interpretativa”, concebida por
Paulo Emilio Salles Gomes e vislumbrada numa trilogia lancada em
1980 — Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento.

Ao reconhecer que a obra de Paulo Emilio empreende a
construcao da “memdria historica” (Carlos Alberto Vesentini) e
adquire o prestigio advindo do reconhecimento dos pares (Michel
de Certeau), Julierme, a partir de suas balizas tedricas, enxerga
a poténcia ideoldgica do pensamento do critico na acio politica
que atraiu a protecdo do Estado ao até entio desamparado cinema
brasileiro. O auge desse processo ocorreu no periodo da segunda
Embrafilme, iniciado em 1975, e o seu fim deu-se com a extingao da
empresa por Collor em 1990. O edificio ideoldgico — o nacionalismo
— teria ruido com a extingio de seu operador politico, vitima de
uma onda neoliberal.

Em outro movimento, Julierme inspira-se nas teses de
Jean-Claude Bernardet, expostas no livro Historiografia clds-
sica do cinema brasileiro (1995), para confirmar a fragilidade
da periodizacio adotada no “Panorama do Cinema Brasileiro:
1896/1966”, texto presente na trilogia. Acompanha igualmente
Bernardet na desconstrucio das “origens harmoniosas” da ativi-
dade cinematogrifica no pais, evocadas de modo idealizado no
periodo a que se atribuiu o epiteto “A bela época do cinema
brasileiro”. Sdo trés as mortes de Paulo Emilio anunciadas pelo
jovem historiador. O meu objetivo é relativizar esses conceitos,
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contextualizando-os, e destituir a aura de trilogia, em que se
apoiou Julierme para demolir o edificio conceitual.

Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento € o primeiro
volume de uma colecio patrocinada pela Embrafilme, empresa
estatal de fomento ao cinema brasileiro, que visava tornar acessivel
a obra dispersa em jornais, revistas, preficios, resenhas, livros
em colaboragio etc. do intelectual falecido poucos anos antes. A
organiza¢io da cole¢io esteve a cargo de alunos e colaboradores do
autor — Carlos Roberto de Souza, Maria Rita Galvao, o prdprio Jean-
Claude Bernardet e Zulmira Ribeiro Tavares.

A referida trilogia era composta de “Pequeno Cinema Antigo”,
artigo escrito para uma revista italiana em 1969, de “Panorama do
Cinema Brasileiro: 1896/1966” — publicado como album iconogrifico
comemorativo dos 70 Anos de Cinema Brasileiro, em 1966, e de
“Cinema: trajetdria no subdesenvolvimento”, o famoso artigo da
revista Argumento, de outubro de 1973.

Com excegao do ultimo, que mereceu fortuna critica, 0s outros
textos eram praticamente desconhecidos, tendo circulado em copias
mimeografadas como apostilas distribuidas aos alunos do curso de
cinema da Escola de Comunicagoes e Artes da USP. O livro da inédita
celebragao do cinema brasileiro, em edigao fora do comércio, foi assinado
em parceria com Adhemar Gonzaga, o veterano fundador da produtora
Cinédia, que forneceu parte da iconografia e redigiu as legendas.

O texto de Paulo Emilio ocupa 27 das 160 piginas (menos
de 20%) de 70 anos de Cinema Brasileiro, em que predomina a farta
iconografia, oriunda do Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro
e do arquivo tao pranteado quanto secreto do produtor. Glosando frase
do proprio critico € possivel definir o livro como um texto sumdrio
envolvido por imagens, que tenta sem sucesso organiza-las.
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Salvo engano, Paulo Emilio em 1966 nio perde oportunidade
da colaboragio de Gonzaga, com a esperanca de aceder ao seu
precioso arquivo. A colaboracio esperada nio se consuma; Paulo
Emilio redige o texto isolado e Gonzaga, as alentadas legendas,
esbogo de outra histdria do cinema brasileiro, que ele havia iniciado
em artigos na imprensa. O “Panorama” nio pode ser perfeitamente
compreendido, nem valorizado, fora do seu contexto, apartado do
convivio das imagens, que o leem a contrapelo.

No inicio de 1960, em artigo no Suplemento Literario
de O Estado de S. Paulo, Paulo Emilio declarava a propoésito do
langamento iminente do livro de Alex Viany, “como quase toda
gente, conheco muito mal a histdria cinematografica nacional”.
Apds o lancamento, declarou no mesmo veiculo: “Serd estéril
qualquer comentdrio a respeito do alcance dessa primeira versao de
Introducdo ao Cinema Brasileiro, que nio leve em consideragio
o estado da pesquisa histdrica cinematogrifica em nosso pais. Na
realidade, estamos atrasadissimos...”.

Era o prendincio da dura critica que se seguiu que nio
poupou metodologia, omissoes, falta de iniciativa em pesquisa oral
e documental a0 critico e cineasta carioca, que havia se restringido a
compilar textos conhecidos, sem maiores acréscimos. O mesmo havia
ocorrido anos antes com o livro de F. Silva Nobre, Pequena bistoria do
cinema brasileiro (1955). Viany, nio sendo historiador, pelo menos
tomara o cuidado de evitar a palavra no titulo de seu livro. Paulo Emilio,
que tampouco o era, fard 0 mesmo com o seu “panorama”.

Esse interesse pelos “estudos historicos” havia sido despertado
por duas retrospectivas de cinema brasileiro, ocorridas em Sao Paulo
em 1952 e 54, acompanhadas por uma reflexdo de BJ Duarte. O
minguado repertério de filmes pioneiros e clissicos de que hoje

Julierme Morais



Paulo Emilio Historiador: matriz interprelativa da bistoria do cinema brasileiro

dispomos remonta a esse esforco que impediu o desaparecimento
fisico dos ultimos exemplares de uma produgio esquecida. Esses
estudos histdricos visavam a mapear o terreno da produgio em busca
de eventuais remanescentes.

A novidade que surgiu no campo da pesquisa entre o livro de
Alex Viany e o panorama de Paulo Emilio foi o trabalho de Vicente de
Paula Aragjo, garimpado em jornais e revistas do Rio de Janeiro. Obra
de amador, revelava a ocorréncia da primeira filmagem no Brasil.
Paulo Emilio pelejou pela sua publicagio mais de uma década até
convencer a Editora Perspectiva a langa-lo em 1976, com o titulo A
bela época do cinema brasileiro.

O panorama de Paulo Emilio é o resultado do esfor¢o de
mapear a producio, com base nos textos de BJ Duarte, Silva Nobre,
Ademar Gonzaga, Alex Viany e pesquisas entio em curso, de Lucila
Ribeiro sobre o cinema pernambucano pioneiro e do proprio autor
em revistas de época, Paratodos, Selecta e Cinearte. Completam
as fontes livros editados por Flivio Moreira da Costa e David
Neves, Gianni Amico e Glauber Rocha sobre o Cinema Novo. Essa
bibliografia foi suprimida na edi¢do do texto na “trilogia” de 1980 e
ficou desde entio oculta.

A periodizacio proposta pelo autor parte da constatacio
da alternincia entre auséncia e presenca da producio local ao
longo do tempo, num mercado que desde os anos 1920 se tornou
definitivamente cativo da producio importada. A unido politica dos
integrantes do cinema brasileiro foi conquistada no decénio de 1950
a partir do desaparecimento das produtoras de Sao Paulo — Vera Cruz,
Maristela e Multifilmes —, fulminadas por um modelo de negdcio que
nao remunerava a produgdo nacional e pela intervencio desastrosa do
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poder publico. Enquanto tabelava o preco dos ingressos, o governo
subsidiava com taxas de cimbio a remessa de lucros das empresas
estrangeiras. Em outras palavras, compensava os estrangeiros dos
prejuizos causados pela politica oficial de precos, a0 mesmo tempo em
que estrangulava a produgio nacional.

O discurso ideoldgico surgiu na classe profissional e Paulo
Emilio, ainda um critico alheio as circunstincias locais, foi se aproxi-
mando gradativamente das demandas politicas até acabar por conven-
cer-se do incontorndvel confronto com os interesses estrangeiros. A
ideologia nacionalista do critico surgiu da realidade e nio se sobrepds
a ela. Préximo de Almeida Salles e BJ Duarte, que estavam a frente das
medidas decisivas adotadas na Prefeitura de Sao Paulo para fomentar
o cinema brasileiro, Paulo Emilio acompanhou esse movimento de
tomada de consciéncia na classe e de responsabilizacio do governo
pela faléncia do empreendimento privado.

Ele nunca deixou de apontar o enorme avango que significou
a experiéncia industrial paulista, que engajou a elite econOmica
e social no cinema nacional. O seu fracasso expos a fragilidade
institucional antes atribuida ao voluntarismo e a incompeténcia dos
cineastas. A luta pelo cinema brasileiro se tornava politica e unia a
classe profissional. Paulo Emilio teve papel decisivo nesse processo
com artigos publicados no Suplemento Literdrio de O Estado de S.
Paulo no periodo iniciado no final de 1960. Entre eles destacam-se
“Uma situagio colonial?”, “Um mundo de ficcoes”, “O gosto da
realidade”, “O dono do mercado”.

Nos anos que se seguiram, Paulo Emilio foi se assenho-
rando do discurso politico, emprestando-lhe prestigio intelectual.
Militando sem sucesso pela consolidacao da Cinemateca Brasileira,
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no final de 1963 ja se “julgava em condicoes para assumir o poder
cinematogrifico” desde que fosse ungido pela corporagio, o que
nao ocorreu. A criagdo do Instituto Nacional do Cinema jd em plena
ditadura, apesar de amadurecida ha anos, se deveu a relagoes fami-
liares de Flavio Tambellini, seu primeiro diretor. A politica mais uma
vez contrariava a racionalidade.

As pesquisas historicas nao avancaram como esperado.
Se o livro de Alex Viany fora um primeiro passo, aguardava-se um
gesto que legitimasse a atividade cinematografica mostrando que ela
tivera origem e sequéncia conhecidas que culminavam no momento
de grande prestigio que o Cinema Novo ji arrebatara em plano
internacional. A celebracio dos 70 anos na companhia de Adhemar
Gonzaga pareceu a Paulo Emilio ocasido propicia para unir o histdrico
ao contemporaneo. Semelhante movimento jd havia sido feito
por Glauber Rocha quando lancou sua Revisdo critica do Cinema
Brasileiro. Mas ele mais dividira que unira, pois propunha um corte
radical para investir de originalidade o surgimento do Cinema Novo,
do qual era o arauto.

O Paulo Emilio “historiador”, na apresentacio do ilbum dos
70 anos, que foi esquecida na “trilogia” e nas reimpressoes sucessivas,
propoe uma reavaliacio inclusiva do cinema brasileiro, contemplando
sua mediocridade e melancolia. A apresentacio, apesar de estampar a
assinatura dos editores, é da lavra de Paulo Emilio:

“Nio ha davida de que o cinema brasileiro mal existiu, mas
existiu... e essa insisténcia da gente do nosso cinema conquistou,
com os anos, uma fisionomia cada vez mais nitida e reveladora. E
muito possivel que a mediocridade e a frustracio tenham sido as
melancolicas e constantes companheiras do filme brasileiro, mas as
atuais virtualidades lancam sobre a sua historia uma nova luz. Quanto
mais vamos conhecendo o velho cinema nacional, mais nos vamos
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certificando, sem duvida alguma, de que os seus homens e obras sao
testemunhos insubstituiveis de uma aspiracio a independéncia e a
cultura. Os caminhos e descaminhos que essa aspiracio percorreu,
a tolice e a inépcia que a impregnaram, deveriam — teoricamente,
pelo menos —, desalentar o pesquisador ou o curioso. Na verdade,
contudo, mesmo o que de pior existe no cinema brasileiro, acaba por
adquirir um estimulante significado numa perspectiva moderna.”

O autor recusa-se a enobrecer ou revestir de aura
uma trajetoria mediocre que justamente por issO merece ser
reconstituida a partir dos poucos elementos disponiveis: a
relacao dos filmes de ficcio que de modo claudicante procuraram
acompanhar o ritmo imposto pelo comércio de filmes estrangeiros.
A ficcdo brasileira nunca se imp0s no cinema, ao contririo da
televisio. O problema, portanto, nio estd na ficcio brasileira,
como insinuava Mario Behring nos anos 1920.

Julierme Morais com propriedade pode recorrer a
Vesentini: o “império do fato” enseja “acio e criacio”. A investi-
gacdo rigorosa, original ou herdada, Paulo Emilio nunca sonegou
o complemento da imaginacio. Zulmira Ribeiro Tavares assim
relata uma palestra do professor:

“O termo da conferéncia foi igualmente curioso. Depois de
ter tracado com fartura de dados alguns dos aspectos da evolugio do
cinema no Brasil a partir da nogao de publico, Paulo Emilio por assim
dizer abandonou a massa de informacio transmitida, exatamente
como momentos antes abandonara as folhas de papel e o microfone,
e advertiu que de forma alguma se pretendia ou era um cientista
social e que muito do que acabara de dizer sobre publico continha
uma grande dose de fantasia e invencio. E finalizou: ‘Invento, mas

"

invento sempre com a secreta esperanca de estar inventando certo’”.
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Duas questoes aqui se impoem: a postura desabusada do
critico que diante da auséncia de uma disciplina conduzida por
especialista ou mesmo de informacoes sistematicamente organizadas,
nio se acanha em improvisar, preenchendo as lacunas com fantasia,
e seu particular interesse pela recep¢io, pelo ponto de vista social
do cinema, filtrado pelo publico. Deu inimeras demonstragoes desse
viés, particularmente no artigo “O cinema no século”, publicado no
Jornal do Brasil, no final de 1970.

O “Panorama do Cinema Brasileiro: 1896/1966” ndo tinha
pretensio de estabelecer a historia definitiva, mas de avancar na
sistematizacao das pesquisas em curso e consolidar um novo estdgio. Seu
autor considerava o projeto um processo em aberto, com contribuigoes
sucessivas, que estimulava nos encontros anuais dos pesquisadores do
cinema brasileiro. Sua expectativa era de que a descoberta de novos
filmes e documentos fosse completando o panorama até o quadro
de uma paisagem aceitivel. Lembro-me do desapontamento de
Paulo Emilio quando da publicacao das memorias de Pedro Nava. Ao
entusiasmo diante do monumento literdrio, contrapunha a constatagio
de que a experiéncia do cinema pouco pesara na formacio do escritor.
Seria mais uma demonstracio da irrelevancia social do cinema no Brasil
do inicio do século XX?

O texto ideologicamente mais ambicioso de Paulo Emilio e
que encerraa “trilogia” é “Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento”,
publicado no primeiro ndmero da revista argumento, em
outubro de 1973, nio por acaso perfilado ao lado de “Literatura e
subdesenvolvimento”, de Antonio Candido. Em obras requintadas
de escritores brasileiros, argentinos, peruanos e mexicanos, Candido
vislumbra a superacio do subdesenvolvimento, assinalado com a
marca exotica do regionalismo; Paulo Emilio por sua vez constata que
o subdesenvolvimento no cinema ¢ estado, nao estigio.
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Num texto de simula, Paulo Emilio desbasta o sistema da
dominac¢io econOmica que atinge os paises subdesenvolvidos pela
vertente cultural, representada pelo cinema, que logrou com maior
ou menor dificuldade, a depender da tradicio cultural dos diferentes
povos, impor-lhes uma linguagem universal estrangeira. O texto
responde com amplitude de visio a pergunta por ele mesmo formulada
em 1960: a nossa experiéncia cinematografica nao configurava de fato
“Uma situagdo colonial?”.

Como bem observou Julierme Morais, inspirado nas teses
de Roland Corbisier do ISEB, Paulo Emilio formula os conceitos de
ocupante/ocupado com os quais pretende elucidar a dindmica da
colonizacio externa e interna, por estrangeiros € por nacionais, em
nome de seus valores. Essa classificacio suscitou projecoes de todo
tipo: cineastas identificando-se oportunisticamente com ocupados
para se situar no polo de vitimas do estrangeiro ou leitura simplificada,
opondo cultura “popular” a cultura importada. J4 nessa época Paulo
Emilio era pouco lido ou treslido.

O pensamento dele é pessimista, desencantado, mas o final
teleolgico da uma pirueta e atrela o destino do cinema brasileiro
a0 do pais. “Ambos [cinema brasileiro e subdesenvolvimento]
dependem da reanimacio sem milagre da vida brasileira e se
reencontrardo no processo cultural que dai nascerd”. Paulo Emilio
referia-se possivelmente a redemocratizacio do pais, ainda fora de
pauta quando escreveu. Essa perspectiva mereceu reparo de Jean-
Claude Bernardet, no que foi secundado por Julierme Morais.

Em 1979, dois anos ap6s a morte de Paulo Emilio, Bernardet
publicou Cinema Brasileiro: propostas para uma historia, estudo
original que enfrentava a contrapelo a metodologia empregada na
escrita da historia do cinema. Encomendado como capitulo brasileiro
para um projeto abrangente de historia do cinema latino-americano, foi
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recusado pelos organizadores em vista da sua inesperada abordagem:
recusava a cronologia, a sociologia que costuma revestir a trajetoria
evolutiva e apresentava cariter fragmentario, opondo-se frontalmente
as expectativas totalizantes. Nos seus segmentos internos abordava
seis temas: dependéncia econdmica, financiamento precirio, ambigao
industrial, presenca do Estado, oscilacio entre mimetismo e par6dia
no enfrentamento do estrangeiro, incapacidade da producio de
estabelecer bases solidas.

A escolha desses temas e 0 modo de desenvolve-los indicava
uma inequivoca vocag¢io de didlogo com a obra de Paulo Emilio, que
como vimos sO comecara a ser sistematicamente publicada a partir
de 1980. De fato, esse estudo é um feliz prolongamento de pistas e
sugestoes deixadas pelo critico e professor. Se o posicionamento era
amigdvel, ninguém disso deduza que a postura fosse subalterna.

Em 1995, Bernardet lanca outro livro — Historiografia cldssica
do cinema brasileiro. Informado por pesquisas proprias e beneficiado
com estudos recentes de cinema, teatro e literatura de autores locais e
internacionais, o livrinho de aparéncia inocente guardava uma bomba
de grande poténcia. Jean-Claude propunha-se desconstruir o arcabougo
historiografico dos pioneiros, ai incluido Paulo Emilio. A motivagio era
ideoldgica. Com a Embrafilme liquidada em 1990, o cinema brasileiro
mergulhara numa paralisia que sugeria uma crise irreversivel.

A grande objecao de Bernardet estava relacionada a énfase
excessiva na historia da producio cinematogrifica, a ponto de
atribuir-se a fundacio do cinema brasileiro a uma incerta filmagem,
supostamente ocorrida em 1896, da qual nio havia registro de
recep¢do. Com coragem e discernimento, Jean-Claude desmonta a
idealizacdo do mito de criagio, cuja finalidade era decerto politica.

Nio satisfeito com o sucesso da empreitada, investe contra
o recorte de “Bela época”, demonstrando sua fragilidade diante das
evidéncias decorrentes da era pré-industrial, anterior a decisio da fibrica
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francesa Pathé de introduzir a distribuicio no negdcio cinematografico.
Em 1907, assim que Pathé Freres passa a alugar os filmes e organiza
a distribuicao, o exibidor, de proprietirio da copia do filme torna-se
usufrutudrio de um direito localizado no tempo e no espaco. Instala-se
o poder dos distribuidores, vigente até hoje.

Paulo Emilio havia saudado a relacio “harmoniosa”
entre exibidores e os fabricantes de fitas, fato que se repetiria no
fendmeno popular dos filmes comico/populares (chanchadas) e das
pornochanchadas. A essa concentracao de poder na industria se dd
o nome de verticalizacio. Foi ela a responsavel pela hegemonia das
companhias majors norte-americanas no seu mercado interno e em
escala internacional.

A favor de Jean-Claude eu lembraria que quando o exibidor
brasileiro dominou o mercado interno ele nio abriu espacgo
ao produtor independente, de quem se tornou concorrente. A
politica de intervencio do Estado no cinema, iniciada em 1955,
se fez contra os interesses do cinema estrangeiro e dos exibidores
nacionais, geralmente identificados sob o mesmo lema: cinema ¢é
cinema estrangeiro. A harmonia que Paulo Emilio destacou nos
trés momentos em que os exibidores ditaram a producio era agora
impossivel e indesejada.

A producio brasileira se exibia no “espaco legal” assegurado
pela quota de tela. Os exibidores a combatiam ferozmente inclusive
com medidas de guerrilha juridica ou dela se serviam quando os
interesses se aliavam, por exemplo, para valorizar sua posi¢ao junto
ao distribuidor de filme estrangeiro. Num texto de jornal de 1973,
Paulo Emilio advertiu: ‘A histdria do cinema brasileiro ird certamente
dedicar capitulos inteiros a0 mal que hd mais de sessenta anos o
comércio cinematografico causa ao filme nacional.”

A periodizagio proposta por Paulo Emilio no “Panorama’”,
de ciclos de producio de longas-metragens marcados por surtos,
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interregnos e depressoes, tida como arbitrria por Jean-Claude,
este contrapde outras hipoteses: a sua, de pautd-la na producio de
cinejornais e curtas-metragens, na de Glauber Rocha, no sentido de dar
énfase ao filme de autor, e na de Carlos Diegues, que valorizaria “linhas
de coeréncia”. No entanto, nenhuma delas se consumou. Ficaram no
campo das hipdteses e das projecoes ideoldgicas. Jean-Claude parecia
entdo particularmente seduzido pela ideia de romper com a cronologia.

Ele sempre andou na contramio. Nunca fez coro com as
reivindicacoes classistas e denunciou duramente a fratura entre cine-
astas espremidos nos corredores da Embrafilme. Investia contra a
autoridade. Num relato pungente — Aquele rapaz —, publicado em
1990, na linha da autobiografia romanceada, Jean-Claude revisita
o doloroso processo de transferéncia da Europa ao Brasil, quando
deixou a mie para seguir o pai, com quem tinha relacdes contur-
badas. Apesar disso, acompanhou o seu fim e o ajudou a morrer.

Paulo Emilio foi a sua referéncia brasileira, com quem muito moco
compartilhou as experiéncias da implantacio da Cinemateca Brasileira, do
curso de cinema na Universidade de Brasilia, onde foi seu assistente, e da
criacio do curso de cinema na ECA/USP. Para ambos a perspectiva critica
nunca esteve dissociada da mirada politica.

A eficicia politica que Julierme atribui ao discurso de Paulo
Emilio que teria resultado na intervencio governamental em beneficio
do cinema brasileiro tem de ser relativizada. Nao se tem conhecimento
de que tenha reverberado na inteligéncia do regime militar. Em 1975,
no inicio do governo Geisel, Nelson Pereira dos Santos foi convocado
pelo ministro Reis Veloso para redesenhar a politica de cinema do
governo. Reis Veloso era cinéfilo e reconhecia o valor artistico de Vidas
secas. Dessa colaboragio surgiu a poderosa segunda Embrafilme, que
decorre da lei 6281/75, enfeixando numa empresa estatal todos os
instrumentos de atuacio no mercado, constituindo um monopélio de
fato, respaldado por uma legislacao autoritaria.
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A convergencia de interesses do regime militar com os dos
cineastas préximos do Partido Comunista se dava no plano da politica
de substituicio de importacdes, um dos pilares do governo que
chegava. Nelson Pereira tinha lido com proveito “Cinema: trajetéria no
subdesenvolvimento” como declarou numa entrevista da época, mas nao
precisou de Paulo Emilio para fustigar na nova legislacio os adversirios
tradicionais do filme nacional: os interesses do cinema estrangeiro
associados aos dos exibidores. Nelson relacionava “ocupantes” a cultura
importada e “ocupados” a cultura popular e partiu para a producio de
Amuleto de Ogum, seu paradigma do filme popular.

A Embrafilme exerceu grande poder politico € econdmico
até 1982, quando ainda era capaz de assegurar ao cinema brasileiro
35% das rendas do mercado interno, infligindo assim prejuizo
considerdvel as companhias majors, que viam diminuir o volume
das remessas de divisas 2 matriz. Mais riqueza permanecia no pais,
ou, melhor dizendo, exportava-se menos riqueza interna, decorrente
de uma guerra econoémica disputada no territorio nacional. Em
1985, na emergéncia da Nova Republica, a Embrafilme estava falida.
Mergulhada em dividas, 6rfa do amparo politico, dos cineastas e do
regime que se exauria, a Embrafilme desde entdo jamais se recuperou.
O golpe de misericordia foi desfechado com a promulgacio da Lei
Sarney, de incentivos fiscais, acompanhada da franca hostilidade
do entio ministro da Cultura, Celso Furtado, que considerava a
empresa ilegitima. Junte-se ao caldeirdo das bruxas o esgotamento
financeiro dos meios de sustentacio da empresa destrocados pela
crise econdmica do pais e a conflagracio aberta dos cineastas entre
adeptos do “cinemao” hostilizados pelos do cinema “cultural”.

0 que o presidente Collor assinou foi o atestado de ébito da
empresa. Nem se pode afirmar com Julierme Morais que a “ofensiva
neoliberal liquidou a Embrafilme”. Tampouco se pode concordar
com ele quando assinala que o nacionalismo foi liquidado com
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o fim da Embrafilme. Ele foi reposto em 1993 no governo Itamar
Franco com a Lei do Audiovisual e reforcado em 2001 com a criacio
da Ancine, jd no governo Fernando Henrique. Os mecanismos de
subsidios foram largamente expandidos nos governos do PT, que
o sucederam. De politica do governo Geisel, tornou-se politica
de Estado. O cinema brasileiro ¢ hoje totalmente dependente dos
recursos publicos, sem qualquer vislumbre de sustentabilidade.
Nunca se produziu tanto e nunca se esteve mais longe do publico.
Uma fragilidade sem precedentes.

Para Julierme Morais, “o historiador deve buscar se colocar
entre a ‘memoria histérica’ e sua propria formacio, o que lhe
possibilitard unir acontecimentos, ideias em jogo, movimentos
intelectuais e memorias”. O ritual universitirio exige leitura e
interpretacio de textos. Nio contempla necessariamente andlise
dos fatos e consequéncias. E seu encaixe na realidade nem sempre
decorre da interpretacio dos textos. O jogo de espelhos intelectual
fica prejudicado quando confrontado com a politica real, que muitas
vezes a desmente ou relativiza.

As ideias de Paulo Emilio foram ultrapassadas? Ele sempre
jogou no tabuleiro politico, limitado naturalmente pela contingéncia.
Fez um lance arriscado, ao propor que a fragilidade do cinema
brasileiro fosse transformada em trunfo da superac¢io da dependéncia
economica. De primo pobre da cultura brasileira, hoje se tornou o
primo rico. Desde sua morte em 1977, naturalizou-se a producio de
cinema no Brasil.

Numa citagdo oportuna, Julierme Morais restaura o sentido
estratégico do pensamento de Paulo Emilio que se anunciava ji
no fim de 1956:

“O que estd sendo feito em Sao Paulo pelo cinema brasileiro e
pela cultura cinematografica no Brasil merece o mais caloroso apoio.
Resta esperar que a qualidade dos filmes realizados permita dentro
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em breve uma apreciacio sem apelos para circunstancias atenuantes
ou sentimentos patrioticos de responsabilidade”.

Paulo Emilio foi convenientemente convertido em monu-
mento do cinema brasileiro, que nio se discute como nio se lé.
Julierme Morais, na esteira de Jean-Claude Bernardet, contesta o
mito, 20 mesmo tempo em que refor¢a a mitologia ampliando sua
poténcia politica. Isso s6 sucede aos mortos ilustres, os herdis da
patria, que s6 a podem servir calados.

Carlos Augusto Calil
Sdo Paulo, Abril de 2018
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INTRODUCAO

Paulo Emilio Salles Gomes nasceu em Sio Paulo a 17 de
dezembro de 1916. Filho de familia burguesa — Francisco de Salles
Gomes [médico] e Gilda Moreira de Salles Gomes —, em 1933
concluiu o gindsio cursado no colégio Liceu Rio Branco, no bairro de
Higiendpolis, na capital paulista. Tornou-se vestibulando de medicina,
plano automaticamente abandonado em funcio da aptidao para as
ciéncias humanas. Essa guinada levou Paulo Emilio ao vestibular de filo-
sofia, porém a politica ja falava mais forte e entao o jovem intelectual se
interessou pelo marxismo e passou a integrar a Juventude Comunista.
Entre 1934 e 1935, Paulo Emilio mesclou atividades intelectuais e
politicas. Por um lado, participou de reunides e comicios da Alianca
Nacional Libertadora (ANL), bem como comegou a escrever artigos
para periodicos de esquerda como Vanguarda Estudantil, A Platéia
e Correio Paulistano. Por outro, com seu melhor amigo, de Liceu Rio
Branco e por toda a vida, Décio de Almeida Prado, lancou a revista
Movimento, na qual se desdobrava em diversos pseudonimos, e tentou
fundar, sem éxito, o Quarteirdo, uma espécie de clube de literatos,
pintores, escultores e musicistas, que reuniria novos adeptos e alguns
remanescentes modernistas da semana de 1922. Apesar de Movimento
nao passar do primeiro nimero e Quarteirdo nio sair da primeira
reunido, de acordo com Décio, o esforco intelectual de Paulo Emilio
abriu portas para sua entrada na cena intelectual paulista, assim como
lhe deu oportunidade de conhecer grandes nomes da elite intelectual,
como Mario e Oswald de Andrade e Flavio de Carvalho.

Paulo Emilio, além de nao se identificar com sua classe social,
buscava se orientar em uma sociedade aristocrtica, elitista e golpista.
A paixao politica pela Rassia comunista, assim como a perspectiva esté-
tica modernista alimentavam seu eixo de orientacdo sociocultural no
contexto paulistano dos anos de 1930. Em 1935, precisamente em 5
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de dezembro, pouco ap6s a Intentona Comunista, a ditadura Varguista
recrudesceu a repressdo as esquerdas e nessa onda Paulo Emilio foi
preso. Passou cerca de um ano e meio em presidios da capital paulista.
Em 1937, com outros colegas de prisao fugiu por um ttinel. Pouco tempo
depois foi capturado, liberado e partiu para Paris. Na “Cidade Luz” ele
passou dois anos. Em funcio de seus relacionamentos pessoais, sobre-
tudo com Victor Serge, Andrea Caffi (ambos de visdo bastante critica
com relagdo ao stalinismo) e Plinio Sussekind Rocha (um dos membros
fundadores do Chaplin Club e considerado no periodo um dos
maiores criticos de cinema do Brasil), fez uma releitura do marxismo
e se interessou por cinema. Com relagdo a politica, foi influenciado
por Serge e Caffi, acompanhando os desdobramentos das atividades
da Frente Popular francesa e dos fatos soviéticos. Quanto ao cinema,
o interesse veio em decorréncia da politica, porém por intermédio de
Plinio Sussekind Rocha, naquele periodo bolsista pelo governo brasi-
leiro em Paris e preparando seu doutoramento no Instituto de Historia
das Ciéncias. Ambos frequentaram os cineclubes parisienses tomando
contato com peliculas francesas, alemas e soviéticas.

Com a eclosao da segunda guerra, em dezembro de 1939, Paulo
Emilio retornou ao Brasil e retomou contato mais estreito com Décio
de Almeida Prado, ja graduado em Filosofia e Sociologia pela Faculdade
de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sio Paulo
(FFLCH-USP). De 1940 até 1946, apés uma breve inatividade e desinte-
resse, Paulo Emilio se bacharelou em Filosofia pela FFLCH; junto com
Décio de Almeida Prado e Lourival Gomes Machado fundou o Clube de
Cinema de Sdo Paulo; e tomou contato com Ruy Coelho, Gilda de Mello
Souza, Alfredo Mesquita e Antonio Candido, com o0s quais colaborou na
seminal revista Clima, cuja secio de cinema ficou sob sua responsabili-
dade. Nesse periodo, ele nio abandonou a atividade politica. A essa altura
liberto de qualquer ortodoxia esquerdista, particularmente devido a influ-
éncia de Serge e Caffi) sua participacio mais efetiva foi no Grupo Radical
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de Acdo Popular (GRAP), de atividade prética na luta contra Getulio Vargas
e dentro de uma linha ideolégica marxista independente. Do GRAP surgiu
a Frente de Resisténcia, na qual, por meio de contatos com comunistas
anticnopistas do Comité de Acdo, Paulo Emilio ajudou na organizagio do
Primeiro Congresso Brasileiro de Escritores, realizado em 1945. Pouco
tempo depois, a Frente de Resisténcia fundiu-se com a efémera Unido
Democrdtica Socialista (UDS), também fundada por ele. De um modo
geral, as atividades politicas nio partiddrias de Paulo Emilio giraram em
torno de comicios, reunioes, preparacio e apreciacio de manifestos, nego-
ciagoes e intervencoes publicas alicergadas no bastido democritico e socia-
lista contra o Estado Novo varguista.

Em 1946, Paulo Emilio recebeu bolsa do governo francés
para estudar cinema na Escola de Altos Estudos Cinematogrdficos
(IDHEC), de Paris, e partiu novamente para Franca. Por 14, suas ativi-
dades intelectuais, além da frequéncia as aulas de cinema, se desmem-
braram no trabalho no Instituto Francés de Altos Estudos Brasileiros
(IFHEB); nos cargos exercidos na Federacdo Internacional dos
Arquivos do Filme (FIAF); na escrita sobre cinema como correspon-
dente d’O Estado de Sao Paulo, Jornal Paulistano, Revista Anhembi e
do Clube de Cinema de Sdo Paulo; e na participacio em diversos festi-
vais como Cannes, Veneza e Knokke-le-Zoute. Ainda neste periodo,
reativou contato com Andrea Caffi, além de estreitar relacoes com
importantes nomes cinematograficos franceses, tais como o critico
de cinema André Bazin, o secretirio geral da Cinemateca Francesa
Henri Langlois, Claude Aveline e Henri Stork. Os dois Gltimos foram
essenciais na viabilizacio da primeira grande pesquisa de Paulo
Emilio acerca do cineasta francés Jean Vigo (SALLES GOMES, 1991).

Com efeito, as relagoes tecidas por Paulo Emilio na Europa
proporcionaram a organizacio do acervo da Filmoteca, do entio
recém-criado Museu de Arte Moderna (MAM) de Sao Paulo, bem como
sua admissdo na FIAF e o estabelecimento de diversas parcerias que
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auxiliaram na preparacio do I Festival Internacional de Cinema de
Sdo Paulo, na ocasido das comemoracoes do IV Centendrio da cidade
de Sdo Paulo, em 1954. Justamente para o festival, em maio de 1954,
Paulo Emilio retornou em definitivo para o Brasil. Além de comecar
a escrever na coluna de cinema do Suplemento Literdrio d’O Estado
de Sdo Paulo, lugar no qual seus amigos fraternos Antonio Candido e
Décio de Almeida Prado também desempenharam papéis importantes,
0 ja critico especializado passou a proferir palestras, ministrar aulas e
participar de conferéncias e debates por todo o pais, mas sobretudo
em Sao Paulo. Até por volta de 1960, organizou cursos para dirigentes
de Cineclubes, participou ativamente da I Convengdo Nacional da
Critica Cinematogrdfica e retomou a pratica efetiva na organizacao do
acervo da Filmoteca do MAM, colaborando na sua transformacio em
Cinemateca Brasileira, da qual foi o primeiro curador-chefe.

Em 1961, com Décio de Almeida Prado e Anatol Rosenfeld,
foi convidado por Antonio Candido a se integrar aos intelectuais da
FFLCH-USP para ministrar um semindrio de Teoria Literdria. O critico
comecava a se transformar em professor universitirio. Desde entao,
conjuntamente mesclou suas atividades na Cinemateca Brasileira as de
professor e critico cinematogréfico. A defesa do cinema brasileiro o apro-
ximou da geracao do Cinema Novo, que o considerou mentor intelectual
a semelhanca do que se passava na Franca com a Nouvelle Vague francesa
e o critico André Bazin. Ainda nesse contexto, além de defensor estético,
o critico se tornou o arauto das reivindicacoes burocréticas daqueles cine-
astas brasileiros perante a esfera publica.

Em 1964, por intermédio de Darcy Ribeiro, que buscava um
entrosamento entre Cinemateca e Universidade, foi fundador do curso
de cinema da entio recém-criada Universidade de Brasilia (UnB), minis-
trou aulas e orientou trabalhos na instituicio e ainda participou da I
Semana do Cinema Brasileiro de 1965. Com a repressio imposta apos
o golpe civil-militar, Paulo Emilio se demitiu da UnB e retornou a Sao
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Paulo, precisamente a USP, onde assumiu o cargo de professor-colabo-
rador da FFLCH e, posteriormente, participou da primeira turma de
professores contratados pela Escola de Comunicagées Culturais (ECC),
pouco depois rebatizada de Escola de Comunicacoes e Artes (ECA).
Além de virias orientacdes na FFLCH e na ECA, o critico continuou
seus escritos em 6rgios de imprensa como o Suplemento Literdrio,
a revista Visdo, o tabloide Brasil, Urgente, e escreveu 70 anos de
cinema brasileiro (1960) e Pequeno cinema antigo (1969). Em 1973,
defendeu seu doutoramento sobre o cineasta brasileiro Humberto
Mauro (SALLES GOMES, 1974), considerado, a partir de sua pesquisa,
o maior cineasta do cinema brasileiro, bem como publicou Cinema:
trajetoria no subdesenvolvimento (1973), artigo cldssico sobre nossa
histdria cinematogréfica. Em 1977, precisamente no dia 9 de setembro,
Paulo Emilio faleceu vitimado por um ataque cardiaco fulminante. No
entanto, sua atuacao na sociedade brasileira, a0 longo de praticamente
cinco decénios, garantiu-lhe o status de maior critico de cinema do
pais das décadas de 1950, 1960 e 1970, assim como de um dos expres-
sivos nomes da geracio de intelectuais nacionais comprometidos com
a cultura brasileira naquele periodo’.

Em vista dessa biografia multifacetada, importantes estudiosos
do cinema brasileiro tém avaliado a significacio de Paulo Emilio com
relagio aos estudos e a consequente produ¢io do cinema nacional.
O pesquisador Ismail Xavier (1994) destaca o papel do critico na
efetiva constituicio dos estudos sobre o cinema brasileiro, focalizando
sua atuacao, por um lado, nas fundacoes da I e do Curso de Cinema
da Universidade de Brasilia (UnB), e por outro, em seu expressivo
trabalho como docente na Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas (FFLCH) e na Escola de Comunicacoes e Artes (ECA), ambas

1. A maioria dos dados biogrificos foi retirada da obra de José Inicio de Melo Souza. Cf.
(SOUZA, 2002).
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da Universidade de Sao Paulo (USP). O estudioso Roberto Moura
(1998) segue essa mesma linha de raciocinio e enfatiza a entrada da
critica cinematografica na Universidade por iniciativa de Paulo Emilio.
Ja Renato Victor Villela (1986) demonstra que o pensamento de Paulo
Emilio se constitui na sistematizacio de um projeto critico sobre cultura
brasileira (em sua acepc¢io mais ampla), sendo sua critica cinemato-
grafica um exemplo de engajamento politico com a realidade nacional
a ser transformada. Por fim, Arthur Autran Franco S4 Neto (2002) vai
um pouco além dessas constatacoes e propde que o critico, apesar de
varias omissOes, constituiu as bases da pesquisa histdrica sobre cinema
brasileiro. Para S4 Neto, Paulo Emilio encabecou um projeto historio-
gréifico que tem como grande problema a auséncia da critica ideologica
atinente aos filmes e cineastas mais antigos (SA NETO, 2002).

Concordamos com todas essas avaliacoes, porém deve-se
destacar que todos esses pesquisadores nao tocam a fundo no
fato de que na historiografia do cinema brasileiro houve a “cris-
talizacdo” e a constante reproducdo da perspectiva de historia
elaborada por Paulo Emilio. Na verdade, é colocado 2 margem dos
debates o indicio de que o projeto historiografico do critico nio
s6 assumiu o front de uma historiografia cldssica, mas também
ecoou sensivelmente para as geragdes posteriores: uma historio-
grafia académica do cinema nacional.

Tal apontamento ndo é mero insight hipotético inferido com
irresponsabilidade teodrica, mas, sim, produto de reflexoes origi-
nadas a partir de uma série de problemas na historiografia do cinema
nacional trazido a baila pelo critico, pesquisador, professor de cinema,
ator e romancista Jean-Claude Bernardet, na obra Historiografia
classica do cinema brasileiro (1995). Para Bernardet, a historiografia
classica do cinema brasileiro — gestada na década de 1960 pela critica
cinematografica — caminhou por duas veredas bastante discutiveis.
Por um lado, ignorou a preocupacio primordial do conhecimento
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histérico, que consiste em analisar criticamente suas fontes e, por
outro, elaborou um modelo de histdria alicer¢cado em preocupagoes,
antes ideoldgicas e estéticas de fundagio de uma tradicdo cinemato-
grifica nacional, do que propriamente tedrico-metodoldgicas tipicas
da disciplina histéria. Além de se aprofundar na producio de conhe-
cimento elaborada pelos critico-historiadores do cinema brasileiro,
Bernardet também nos incita a questionar os critérios teoricos, esté-
ticos e ideoldgicos utilizados em tal empreendimento. De acordo com
ele, esse modelo de histdria estd ultrapassado, pois a concepcao de
historia que orientou essa historiografia é, antes de tudo, resultado
de uma construcio elaborada a partir de um recorte especifico, que
buscou responder as exigéncias ideoldgicas e politicas de estudiosos
e de cineastas brasileiros no decorrer das décadas de 1960 e 1970
(BERNARDET, 1995). Tais argumentos, além de fonte inesgotdvel de
inspiracdo e universo valioso de sugestoes, também se constituem
em referéncia temdtica para nosso campo de problematizagio, pois,
do interior das criticas de Bernardet emergem com relevancia seus
apontamentos que buscam revisar a perspectiva de historia elaborada
por Paulo Emilio Salles Gomes.

Sob este prisma, a hipdtese central deste livro consiste em
nao s6 mencionar que Paulo Emilio é o arauto da historiografia clds-
sica, como foi apontado por Jean-Claude Bernardet, mas, sobretudo,
demonstrar como a trilogia de textos presentes em Cinema: traje-
toria no subdesenvolvimento (1980) constituiu-se numa matriz
interpretativa da historia do cinema brasileiro, que se perpetuou
a0 longo dos anos de 1960 até 1980. Além disso, queremos discutir

2. Cf. (GOMES, 1980). Essa obra arregimenta os trés artigos: Panorama do cinema brasileiro
1896/1966, editado originalmente pela Expressdo e Cultura, em 1966, com o nome 70 anos
de cinema brasileiro, e reeditado em 1970 pela ECA-USP com o primeiro nome citado;
Pequeno cinema antigo, escrito em portugués para a revista italiana Aut-Aut e publicado em
1969, e Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento, publicado em Argumento, revista mensal
de cultura, Sao Paulo, n°. 1, outubro de 1973.
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como e por que, atualmente, essa matriz interpretativa vem passando
por um processo de reavaliacio, isto €, entrou numa crise.

No campo especifico da linguagem cinematografica nacional,
€ notorio que os problemas acerca da escrita de sua histdria foram
colocados inicialmente por Jean-Claude Bernardet. No entanto, a
principal preocupacio desse trabalho se insere em um campo de
problematizacio mais amplo, que diz respeito ao proprio processo
de escrita da histdria, tomando por base o caso da producio de
conhecimento historico acerca do cinema nacional. Geralmente, o
estudioso de linguagens artisticas, a0 tomar contato com a documen-
tacdo necessria ao seu campo de trabalho, encontra seu objeto de
pesquisa imerso em um conjunto de referéncias muito bem organi-
zado, que traz em si uma interpretacio ja posta e univoca’. Diante
desse quadro demasiadamente trabalhoso, como alerta Robert Paris
(1987), o pesquisador deve tomar bastante cuidado com uma pers-
pectiva cristalizada de historia, pois, nesse caso, ele nio é o primeiro
leitor dos documentos e, devido a isso, deve encarar criticamente
essa historia feita em outras circunstancias e de acordo com critérios
que nao sao 0S seus.

Em face disso, este livro originou-se da tentativa de oferecer
uma alternativa de reflexdo tedrico-metodoldgica acerca do processo
de escrita da historia do cinema brasileiro. Dessa maneira, o trindmio
Historia-Cinema-Escrita da HistOria emerge com peso em nosso campo
de observacio. Para seguir tal percurso sio de grande importancia os
aportes teoricos presentes nas obras A teia do fato (1997), de Carlos
Alberto Vesentini, e A escrita da bistoria (1982), de Michel de Certeau.

Dando prosseguimento tedrico ao artigo A revolucdo do
vencedor (1976), escrito em colaboracio com Edgar De Decca, no

3. Se dermos uma ripida passada de olho no processo de escrita da histéria da literatura, do teatro
e da musica, encontraremos 0 mesmo movimento. No campo teatral, a historiadora Rosangela
Patriota nos d4 um quadro bastante sugestivo desse processo. Cf. (PATRIOTA, 2001, p. 171-210).
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qual as discussoes sdo travadas em torno do processo histdrico que
culminou na denominada “Revolucio de 30”, que é entendida como
“fato histdrico” elaborado e reproduzido através de uma memoria
histérica sob a dtica do vencedor, Carlos Alberto Vesentini (1997,
p. 13), na obra supracitada, inicia seus apontamentos da seguinte
maneira: “Com que critérios um historiador fala das lutas e agentes
de uma época que ndo ¢ sua? A interrogacao ganha amplitude quando
lembramos que essa época ainda projeta sua forca, suas categorias
sobre o presente e sobre a historia”. Seguindo assim, o pesqui-
sador se propoe a aprofundar-se nas memorias dos vencedores da
“Revolucio de 1930”, que ¢ entendida pelos historiadores somente
como historiografia, concebendo a historia como uma memoria, bem
como percebendo a interagdo continua entre a heranca construida e
projetada até os historiadores.

Vesentini aborda a memoria dos vencedores de 1930 como
aquela interpretacio que vai orientar as leituras de todos os agentes
participantes e nio-participantes diretos daquele processo historico,
inclusive aqueles que tiveram suas aspiracdes derrotadas, trabalhando
com o conceito de memoria historica, afirmando:

[...] Por meméria histérica entendo uma questdo bastante
precisa, refiro-me a presenca constante da memoria do vencedor
em nossos textos e consideragoes. Também me remeto as vias
pelas quais essa memoria impds-se tanto a0s seus contempo-
rineos quanto a nds mesmos, tempo posterior e especialistas
preocupados com o passado. Mas com um preciso passado — ji
dotado, preenchido, com os temas dessa memoria (VESENTINI,
1986, p. 104 Apud RAMOS, PEIXOTO, PATRIOTA, 2008, p. 35).

Seguindo tal perspectiva, ele demonstra como o fato (Revolugio
de 1930) desempenha um papel de localizacao de significacdes e lugar
onde € entrevista a realizacio da histéria. Do mesmo modo, acentua
o peso que determinados fatos exercem na rememoracio posterior,
at¢ mesmo para aqueles que poderiam indicar outros momentos
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importantes na definicio de tais fatos. Para Vesentini, esses dois
movimentos ocorrem devido a obra da “transubstanciacio”, que aloca
uma gama de significacdes aos episodios de um dia, de um mes, que
sdo convertidos em fato histdrico. Por esse motivo, a for¢a que o fato
histdrico cumpre diante das priticas sociais colabora para que ele soe
como o Unico responsavel por todas as implicacoes e decorréncias
que estavam em jogo em determinado processo histdrico. Nesse
movimento,
Elide-se toda uma gama de outras agoes, a serem pensadas
como dotadas da mesma significacdo social. Reina o fato, um
fato, e neste, somente nele, imbrica gigantesca quantidade de
implicagoes, as quais pressupoem outro mundo de praticas
especificas, rotineiras ou nao, e por meio das quais a obra que
aparece como decorréncia poderia surgir como aquilo que
realmente ¢, acdo e criacio (VESENTINI, 1997, p. 27).

Esse “Império do fato” traz consigo a forca de incidéncia no ato
de rememoracio. Nos procedimentos de reportar-se aos tempos decor-
ridos, 0 movimento de abandonar certos momentos (que dariam ensejo a
outro fio condutor) devido a forca do fato e sua “ideia” de coeréncia toma
os rumos da memoria coletiva. Tal, por sua vez, sob a incidéncia da aura
de objetividade que recobre o fato, bem como da posicio de exteriori-
dade assumida por quem o aborda em um momento posterior, encontra
um ponto de juncio em torno de “acontecimentos”. Dessa maneira:

Acontecimento, neste caso, descola-se das praticas vivas que o
instituiram, assumindo este ar de concreto, substantivo, dado
pela certeza, comum a todos e prévia a qualquer andlise, de sua
existéncia como o lugar onde a criacio se deu. E seu exame tran-
quilo, sem paixées, por quem os traz de volta, juntamente com
outros (que apenas os estudam, sem jamais terem se envolvido,
parece superar a subjetividade inerente a0 ‘como eu a vi’. Esta
operacio abre possibilidades — nio estou afirmando sempre,
e em qualquer caso — para certa pretensdo de objetividade na

andlise do fato/acontecimento e para certa separagio entre fato e
interpretagio (VESENTINIL, 1997, p. 45).
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Dito de outra maneira, acontecimento e fato se confundem
e ganham ar de objetividade que, entre outros desdobramentos,
promovem a separacio entre fato e interpretacio. E como se o fato nio
estivesse carregado de interpretacio e, desse modo, acontecimentos
crescem como fatos a2 medida que crescem como ideia, como signifi-
cacio. Nesse sentido, Vesentini ressalta a necessidade de se enfrentar
a ideia de fato, aceita previamente sob o signo da objetividade como
um passado comum a todos, bem como sua confusao com o aconteci-
mento, pois esses ltimos sao momentos historicos, a0 contririo dos
fatos, que sio fruto de producio intelectual.

Levando em consideracdo que as significacoes historicas tém
expressiva capacidade de identificarem-se coletivamente aos fatos em
geral, o que possibilita uma leitura “supostamente” objetiva desses
fatos, Vesentini se atém ao aparato e as instituicoes por meio das
quais alguns fatos sio difundidos, impondo-se no conjunto social sem
deixar brecha para um exame mais apurado acerca de sua significacio
e construcio. Nesse movimento tedrico-metodoldgico, o pesquisador
examina outro viés da existéncia do fato, aquele das dimensoes assu-
midas pelas alocagoes nele situadas posteriormente — trabalhando
com o processo de reprodugio de marcos “cristalizados” pela memoria
histdrica —, tomando como exemplo o livro diddtico, uma vez que esse
produto intelectual atinge um publico vasto e se constituiu em uma
das primeiras vias em que se adquire saber histdrico de base, fator que
permite aos seus conteddos universalizarem-se*. Ainda que perceba a
existéncia de algumas tentativas de aperfeicoamento desses produtos
intelectuais, Vesentini demonstra a persisténcia da separacio radical

4. Dito de outra forma, o livro diditico corresponde a uma memoria histérica dos vence-
dores, que se confunde com uma memoria coletiva, reafirmando a ideias sacralizadas: os
fatos, carregando consigo marcos ji definidos e impondo uma autoridade dessa memoria
histérica. Isso, por sua vez, transmite uma visao segundo a qual o fato, ja definido e acabado,
relaciona-se com a ideia de saber uno e correto a despeito de outras significacdes que sao
rebaixadas a condicio de erro (VESENTINI, 1997).
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entre fato e interpretacdo, assim como de alguns pontos chave que

funcionam como marcos periodizadores. Conforme salienta, a clivagem

entre fato e interpretacio tem um desdobramento perigoso, pois
Temas fulcrais, objetos continuamente reproduzidos e revistos,
acabam tomando este carater empirico, quase pedra, com que
os recebemos pela diferenciacio entre ideias e fato, dados os
dispositivos mediante os quais aquela assume esta aparéncia
concreta [...] No tornar simplificado e unitirio o conheci-
mento, apenas um discurso se reforca e toma ‘ar’ de verdade.
Temas, em seu momento bastante complexo, sio submetidos a
simplificacdo, assumindo esse sentido de unicidade de signifi-
cado (VESENTINI, 1997, p. 70-72).

Mesmo passando por uma revisio que tente explici-los,
os fatos, tomados por seu cardter unitdrio, ja excluem divergéncias
de significacdo, eliminando pensamentos referenciados em outras
categorias que estio de fora dos proprios fatos. Por esse motivo,
Vesentini passa a abordar mais profundamente a relacao dos pesqui-
sadores com seu objeto de pesquisa e a memdria histdrica, apon-
tando que essa ultima se localiza entre os outros dois, bem como
que sua difusao, além dos livros didaticos, é centrada na percepcio
de objetividade com que o fato é encarado por nds historiadores.
Sob este aspecto, Vesentini alerta para atentarmos, por um lado, as
obras que se situam no lugar comum, ou seja, que reproduzem as
visoes simplificadas auxiliares na manutencio do “Império do fato”,
e, por outro, na decorréncia disso, ou seja, no peso ji colocado em
nossa formacio e em nosso proprio papel na sua manutencio. Nesta
medida, para Vesentini, herdamos uma forma de pensar que segrega
fato e interpretacdo de maneira a manter a aura de objetividade dos
documentos, que podem ser muito bem atraidos para a propria
concepcao de fato objetivo. O fato sempre € o mesmo, o que se altera
sdo as interpretacoes alocadas no interior do proprio fato traduzido
pela memoria historica do vencedor.
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Para se contrapor a esse movimento, o historiador aponta que os
fatos historicos devem ser vistos como producio intelectual de agentes
engendrados nas lutas em jogo no processo histdrico, portanto, como
fruto de interpretacio e nio somente como fatos opostos as interpre-
tacoes, como realidades substanciais. Dessa forma, mesmo no tempo
presente, interpretador e posterior a0 fato, ndo existe neutralidade
no trabalho do historiador, pois o fato é produto de escolha e passa
por elaboragio ligada ao préprio método utilizado, na medida em que
existe o peso da formacio intelectual e das proprias lutas nas quais o
pesquisador estd inserido. Por esse motivo, o distanciamento temporal
nao ¢ garantia de objetividade e, dessa forma, ¢ preciso analisar os fatos
e os marcos através da desconstrucio da temporalidade, propondo
outros modos de compreensio que fujam da periodizagio proposta
pela teia interpretativa construida pela memdria histérica do vencedor
e se aprofundem nas questoes em jogo no processo historico.

Vesentini aponta que os fatos chegam até nds como repre-
sentacdo dos acontecimentos, cabendo aos historiadores compre-
enderem os embates simbolicos e priticos dos agentes inseridos
no determinado processo historico. Desse processo, aquilo que
nos chega € a temporalidade estabelecida pelo vencedor, que busca
unificar coerentemente os acontecimentos de modo a servir como
instancia de poder. Portanto, como salienta o historiador:

A unificagio de percepcoes divergentes advindas de fontes
opostas, que se chocaram, confluiram ou se anularam
no processo mesmo da luta, torna-se essencial para a
possibilidade de construgio da ampla temporalidade
caracteristica da memoria do vencedor. Aceito e estabelecido
este tempo peculiar, a sequéncia de fatos, temas, crise e marco
legitimador/definidor (base a permitir a organizagio de todo o
conjunto) torna-se atrativa por si so, recebendo e absorvendo
quaisquer novas informagbes ou estudos. Estabelecem-se
nucleos orientadores de memorias, em torno de questoes,
de problemas, a atrairem as andlises e a proporem revisoes.
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Podem ser recuperados por aquele conjunto abrangente, de
modo que também se integrem naquela ampla memoria, no
seu tempo (e sua cisao, em dois momentos maiores), mesmo
quando trazidos por participantes vencidos ou descartados
no conjunto do processo, por autores saidos de grupos que
efetivamente se envolveram com a histdria (VESENTINI, 1997,
p. 163).

Subjaz ao argumento, a ideia segundo a qual estabelecem-se
nucleos orientadores de memdoria, possuidores de eco na memoria
coletiva. Essa memoria mais ampla, coletiva e do vencedor, se impoe
pelo seu poder de atribuir relevancia a alguns fatos em detrimento de
outros em um processo de reelaboracio e difusio constante que lhe
atribui existéncia enquanto instancia definidora de todo o processo
historico. Nestas operacoes demasiadamente complexas, que sao
parte de sua autodefinicao, como observa Vesentini, o vencedor “[...]
apresentard também os lineamentos mais gerais da memdria hist6-
rica. Transparecerd como um tempo, dado pelo marco, e caracteri-
zado por todo o conjunto interpretativo, explicitador do seu final”
(VESENTINIL, 1997, p. 132). Em contraponto, a memoria dos vencidos
¢ fragmentada e somente encontra sentido e significado dentro da
memoOria mais ampla, coletiva e do vencedor, contextualizada pelos
marcos histdricos, pois, na memoria dos vencedores, “[...] utilizar o
fato/tema e combater pela sua posse, transparece como instrumento
de controle do poder e garantia da manutencio da temporalidade
que se pretende instaurar” (VESENTINI, 1997, p. 135). Nesse movi-
mento, refazendo a memoria (do vencedor) a instancia de poder e
seus adeptos estabelecem uma visao unitdria do processo, tomando-a
como uma grande interpretacio conformadora do proprio tempo
historico. Nessa medida, a diferenca na sua qualidade é dada pelo
marco, que se torna ponto comum em que todos se referenciario e
a qual relacionardo diferentes percep¢oes, sem, no entanto, respei-
tarem a temporalidade maior. Por esse motivo:
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Desaparecem momentos e agentes. O significado de outros
instantes, a cristalizarem-se de outra forma, e o lugar onde
propostas de agentes foram efetivamente jogadas perdem
nitidez. E nio conseguem integrar-se na memoria, nessa
memoria [do vencedor]. A percepcio do processo como choque
entre sujeitos e propostas divergentes e como sequéncia de
cristalizagdes também diferentes, como que se esvai — sendo
substituida pelo movimento de um tempo e de algumas agoes
a confluirem para um unico lugar. [...] A existéncia de vérias
propostas de revolugio e o dmbito da luta em que se tentou
sua efetivacio, por sujeitos politicos concretos, perdem-se na
memdria. [...] Este processo, como pluralidade de possiveis,
momentos a indicarem cristalizagoes diversas entre propostas
concretas € elidido, para permanecer apenas o fato, esse fato
(VESENTINI, 1997, p. 138).

Em suma, imerso nesse procedimento, os vencidos acabam
perdendo suas proprias praticas devido as significacoes e condugoes
impostas pela memoria do vencedor, que tém como ponto de apoio
0 marco. Isso ocorre porque o marco traz consigo a capacidade de
elidir as falhas dos projetos dos vencedores, na medida em que o
ponto de andlise de quem debruca sobre essa historia € justamente o
a posteriori, isto €, o resultado do processo que se resume no marco.
Com base nisso, Vesentini propoe uma saida teérico-metodologica,
salientando que o historiador deve buscar se colocar entre a memoria
historica e sua propria formacio, o que lhe possibilitard unir aconte-
cimentos, ideias em jogo, movimentos intelectuais € memorias. Para
tanto, é preciso considerar o conjunto do processo historico, que
supde, no minimo, a possibilidade de repensar o seu sentido. Em
outras palavras, de acordo com Vesentini, se consideramos outros
momentos, ultrapassados, seremos levados a percepcao de propostas
vencidas e a reflexdo acerca de sua nao absor¢io no movimento histo-
rico, 20 passo em que “[...]Momentos e propostas vencidas sugerem
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refletir sobre o que precisamente situou a estrutura de poder saida
do conjunto do processo [...] Também sugere considerar agentes mal
colocados quando os pensamos exclusivamente no espaco cronolé-
gico [...]” (VESENTINI, 1997, p. 142).

Com efeito, Vesentini propoe uma abordagem atinente ao
processo historico que ¢é ignorada pelo império do fato, pois nele
encontram-se 0s agentes, os espacos de luta e os temas em jogo
que foram elididos ou (re)significados pela memdria histérica do
vencedor. Em tal movimento proposto pela memoria historica vence-
dora, a memoria do vencido nio foi destruida, mas, sim, fragmen-
tada. Portanto, é preciso amarrar com “ganchos” os acontecimentos
para entender a historia como um processo e nao apenas como o
fato. Assim, cabe aos historiadores voltarem-se para o processo € nao
para os marcos/fatos historicos.

Muito embora as observacoes de Vesentini se concentrem no
estudo de um momento histérico especifico (“revolucio de 30” e todo
o processo de rememorar e interpretar que dele decorre), sua impor-
tancia para nosso campo de abordagem ¢é de grande significagio,
uma vez que nos incita ao entendimento da historia ndo somente
como memoria dos vencedores, mas, sim, como um campo repleto
de possibilidades que estio em constante tensio. Dessa maneira, por
um lado, seus argumentos abrem campo para abordagem da propria
historicidade da obra de Paulo Emilio, ou seja, para o resgate de um
processo histdrico repleto de possibilidades, mas que foi traduzido
pela historiografia do cinema brasileiro somente através da obra do
critico. Encarar criticamente a hist6ria do cinema nacional elaborada
por Paulo Emilio consiste em interrogar o passado sobre as razoes
pelas quais alguns acontecimentos ganham a conotacio de fatos abso-
lutos ou inegdveis, pois a reiteracio de determinada interpretacio
geralmente redefine a memoria com a qual tomamos contato, sendo
essa um resultado de lutas de poder ao longo do processo historico.
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Por outro, ao salientar a forca com que episddios consagrados pela
memoria histdrica projetam-se no presente do pesquisador, Vesentini
também problematiza o proprio lugar social no qual historiadores
constrdi sua matriz interpretativa.

Essa gama de argumentos nos servem de apoio € nos ligam
teoricamente a problematizacio do lugar social da produgio histo-
rica de Paulo Emilio, bem como nos leva as proposi¢oes lancadas por
Michel de Certeau, em A escrita da histéria (1982), sobretudo acerca
do lugar social do pesquisador em histéria. O historiador jesuita
francés tem como ponto de partida de seus argumentos a seguinte
interrogaco: “O que fabrica o historiador quando ‘faz histdria’? Para
quem trabalha? Que produz? [...] O que é esta profissio?” (CERTEAU,
1982, p. 65). Obviamente, toda a sua abordagem sera direcionada no
sentido de responder tais questdes, buscando compreender o modo
como se constitui a producio do conhecimento historico, levando
em conta o tripé “lugar social”, “pratica” e “processo de escrita”.

Precisamente sobre o “lugar social”, Certeau langa argu-
mentos precisos. Segundo ele, toda pesquisa historiografica arti-
cula-se com seu lugar de producio social, econoémico, politico ou
cultural, que traz consigo “o ndo dito”, “a institui¢io do saber”, a
“relacdo do historiador com a sociedade” e a “permissio e interdicao”
das produgoes. E justamente a partir desse lugar que irio surgir os
interesses, os métodos, os documentos e as interrogacoes passiveis
de anilise por parte do pesquisador em historia. Neste prisma, o
“ndo-dito” consiste nas escolhas pessoais dos pesquisadores, que
sdo referenciadas por um sistema filoséfico, politico ou ideoldgico
implicito e particular. Apontando a proposta do historiador Raymond
Aron, que buscou reservar um “lugar” privilegiado para as “ideias”
e os “intelectuais”, ignorando as implicacoes de um lugar social e a
possivel subjetividade do trabalho do historiador, Certeau a refuta
enfatizando que as escolhas individuais do historiador obedecem a
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um sistema de referéncia implicito a elas, norteando o contato do
primeiro com seu objeto.

Em sua abordagem concernente a “instituicio do saber”, o
historiador francés demonstra que essa é ponto também implicito na
anlise, que, tal como o “ndo dito”, exorbitou a relagio do historiador
com o objeto, pois existe uma associacio intrinseca entre o saber histo-
rico e determinadas instituicoes sociais, que sao ligadas a determinadas
doutrinas, a ponto de estabelecerem uma relacio de causa e efeito.
Por esse motivo, Certeau aponta que uma obra de valor em historia é
aquela reconhecida por seus pares, que pode ser situada num conjunto
operatorio, representando um progresso no tocante ao estatuto dos
objetos e da metodologia utilizada, pois “O livro ou o artigo de historia
¢, 20 mesmo tempo, um resultado e um sintoma do grupo que funciona
com um laboratério” (CERTEAU, 1982, p. 72-73).

E quase um truismo afirmar que o trabalho do historiador
nio é autonomo. Este profissional nio ¢ um individuo isolado
que elabora suas propostas apenas com base em suas descobertas
geniais. Nesta medida, Certeau passa a abordagem das determinacoes
impostas pela relacio dos historiadores com sua sociedade. Para ele,
essa relacio constitui-se na textura dos procedimentos de método
adotados. Em um quadro no qual cada vez mais ocorre a profissiona-
lizacio, o produto do conhecimento histérico reforca uma tautologia
sociocultural entre os pesquisadores, seus objetos e seu publico.
Portanto, da reunido dos objetos a escrita final, o conhecimento
historico € relativo a estrutura da sociedade (CERTEAU, 1982). Em
face disso, Certeau também problematiza o modo pelo qual a histdria
funciona no interior das institui¢des sociais, elegendo a permissao
e a interdicio das producoes como reguladores do conhecimento
histérico. Conforme Certeau, essa dupla funcio do lugar social dos
pesquisadores em historia
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[...] torna possiveis certas pesquisas em funcio de conjunturas e
problematicas comuns. Mas torna impossiveis; exclui do discurso
aquilo que € sua condicio num momento dado; representa o
papel de censura com relagio aos postulados presentes (sociais,
econdmicos, politicos) na anilise. [...] De parte a parte, a historia
permanece configurada pelo sistema no qual se elabora. Hoje e
ontem, ¢ determinada por uma fabricacio localizada em tal ou
qual ponto deste sistema (CERTEAU, 1982, p. 77).

Em linhas gerais, Certeau nos direciona para um terreno anali-
tico que considera o lugar social do pesquisador em historia um dos
pontos essenciais para a producio do conhecimento historico. Tal
prisma tedrico ¢ fundamental no modo operatdrio desta obra, pois nos
enseja abordar o lugar de produgio do conhecimento histérico acerca
da historia do cinema brasileiro no qual Paulo Emilio esteve inserido.
Dessa forma, ¢ justamente no sentido tedrico-metodoldgico apontado
por Carlos Alberto Vesentini e Michel de Certeau que buscamos analisar
a trilogia de artigos presentes na obra Cinema: trajetoria no subde-
senvolvimento (1980), de Paulo Emilio, pois, por um lado, existem
claros indicios da formagio de uma memoria historica acerca de nossa
cinematografia com base nos textos do critico e, por outro, € preciso
resgatar a historicidade destes mesmos textos para analisar a signifi-
cacao cultural, politica e ideoldgica que eles comportam.

A luz de todas essas consideracdes fica claro que nosso foco
principal é discutir alternativas tedrico-metodoldgicas para os pesqui-
sadores que busquem abordar com rigor a produ¢io do conhe-
cimento acerca da historia do cinema brasileiro. Neste sentido, a
trilogia de artigos presente em Cinema: trajetoria no subdesenvolvi-
mento (1980) foi escolhida como objeto desta pesquisa na medida em
que, no processo heuristico desta pesquisa, a obra do critico emerge
como ponto de referéncia para diversos pesquisadores. Seguindo
tal indicio, a estrutura dos capitulos tentard oferecer ao leitor uma
composicio consistente dos temas tratados.
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No primeiro, procuraremos incidir foco nas relagoes tecidas
por Paulo Emilio na luta pelo cinema brasileiro. Na verdade, preten-
demos abordar a atuagao intelectual do critico no decorrer das décadas
de 1950, 1960 e 1970, visto que seu papel desempenhado nesses trés
decénios consiste em um dos motivos pelos quais sua luta pelo cinema
brasileiro foi reconhecida por pares contemporaneos e de geragoes
posteriores. No segundo, discutiremos de forma mais profunda a
trilogia de artigos que compoe Cinema: trajetoria no subdesenvolvi-
mento (1980). Encarando nosso objeto como um produto de conheci-
mento inserido num lugar social, politico, econdmico e cultural, bem
como analisando o processo de recep¢do de suas perspectivas, nesse
ponto de nosso empreendimento buscaremos resgatar a historicidade
dos textos de Paulo Emilio no fito de demonstrar sua eficicia politica.
No terceiro, analisaremos a recep¢ao da obra do critico por parte dos
estudiosos inseridos na academia ou sob seu raio de influéncia, bem
como a maneira pela qual as aspiracoes de seu discurso histdrico obti-
veram conquistas perante o poder publico, procurando demonstrar a
constituicio de uma matriz interpretativa da historia do cinema brasi-
leiro com base na trilogia escrita por Paulo Emilio. Por fim, no quarto,
nossa reflexao recai sobre o processo histérico de crise da matriz inter-
pretativa, problematizando o fim da Embrafilme, tomado como marco
do esgotamento das conquistas da matriz perante o poder publico,
assim como refletindo sobre novas perspectivas criticas acerca da legiti-
midade do discurso historico presente na trilogia de Paulo Emilio. Em
sintese, com base na estrutura apresentada este livro busca oferecer
uma contribuicdo para diferentes olhares te6rico-metodoldgicos para a
histéria do cinema brasileiro.
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Acervo Paulo Emilio Salles Gomes — Cinemateca Brasileira.
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A Cinemateca de Sdo Paulo era a Catedral, Paulo Emilio Salles
Gomes, o Papa, enquanto os cardeais e os padres brigavam
nos clubes de cinema das provincias.

Glauber Rocha, in Revolugdo do Cinema Novo.

Grande parte dos escritos sobre a trajetoria intelectual de Paulo
Emilio Salles Gomes se pautaram no seu cardter permanentemente
engajado de atuagio. E justamente essa premissa que norteard este
capitulo, pois as relacoes tecidas pelo critico a0 longo de praticamente
trés décadas alicercaram um notdrio reconhecimento e respeito a
suas posigoes politicas e socioculturais, sobretudo no que diz respeito
a histéria e ao destino do cinema brasileiro. Como buscaremos
demonstrar ao longo desta obra, sua concepcao de histdria do cinema
brasileiro alimentou praticamente todas as perspectivas de andlise da
historiografia cinematografica nacional entre as décadas de 1960 e 1980.
No intuito de ja iniciarmos tal demonstragio, duas questoes aparecem
como fundamentais neste capitulo: Em quais frentes de atuacio ele
lutou em favor do cinema brasileiro? E quais circunstancias historicas
o levaram a dedicar-se tio profundamente ao resgate da historia
deste cinema? Para respondé-las, metodologicamente partiremos da
demonstracio da atuacio do critico em trés frentes institucionais:
critica cinematografica, Cinemateca Brasileira e ambito universitario.

Criticas no Suplemento Literdrio d'O Estado
de Sdo Paulo

Os estudos sobre cinema no Brasil, assim como em diversos
outros paises, possuem uma dinamica propria advinda de um paulatino
interesse pela Sétima Arte desenvolvido desde os anos de 1920. A partir
daquele contexto, Cineclubes — Chaplin Club (1928-1931), Clube de
Cinema de Sao Paulo (1940), Segundo Clube de Cinema de Sdo Paulo
(1946-1949), Clube de Cinema da Faculdade Nacional de Filosofia
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(1946) e Circulo de Estudos Cinematogrdficos (CEC-R]) (1948) —,
Companhias cinematogrificas — Foto-Cinematogrdfica Brasileira
(1907-1909), Brasil Vita Filme (1935-1940), Cinédia (1930); Atldntida
Cinematogrdfica (1941) e Sonofilms (1930-1941) — e Revistas de
cinema — Paratodos (1919-1925), Cinearte (1926-1942), Selecta (1923-
1930), A Scena Muda (1922-1955), O Fan (1928-1930) e Clima (1941-
1944)— tiveram papel decisivo no envolvimento de intelectuais, criticos,
cineastas e produtores com o cinema no Brasil. No entanto, somente
nos anos de 1950 e 1960 é que uma cultura cinematografica nacional
obteve, de fato, maior peso e obteve legitimidade como atividade cultural
profissionalizada, propiciando, assim, um expressivo desenvolvimento
dos estudos de cinema em nosso pais. Tal desenvolvimento, sobretudo
por parte da critica especializada, pode ser notado pelo surgimento
das Cinematecas e Centros de estudos cinematogrificos — Centro
de Estudos cinematogrdficos de Sdo Paulo (CEC-SP) (1950), Centro
de Estudos cinematogrdficos de Minas Gerais (CEC-MG) (1951),
Cinemateca Brasileira (1955), Centro de Orientacdo Cinematogrdfica
(1953), Centro de estudos cinematogrdficos do Rio de Janeiro (1954)
e Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-
R)) (1957) —, que, além de possibilitarem o contato de expressivos
intelectuais nacionais com diversos cldssicos cinematogrficos, também
promoveram a divulgacio mais sistemdtica no Brasil das primeiras
historias do cinema mundial escritas no exterior.

Naquela conjuntura, a profissionalizacio da critica per-
passou sua divulgacio em revistas especializadas e jornais de maior
circulagio — Filme (1949), Revista de Cinema (1954-1957/1961-
1964), o Suplemento literdrio, do jornal O Estado de Sdo Paulo
(1956), Coluna de cinema do Jornal do Brasil (1957), Revista
de Cultura Cinematogrdfica (1957-1963), Cinemateca (1959),
Delirio (1960) e Filme Cultura (1966-1979) —, a produgio cinema-
tografica se expandiu, surgindo diversas Companhias — Companbia
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Cinematogrdfica Vera Cruz (1949-1954), Cinedistri (1949 ao inicio
dos anos de 1980), Companbia Cinematogrdfica Maristela (1950-
1957), Kinofilmes (1952-1954), Flama Filmes (1950-1958), Mutifilmes
(1952-1954), Saga Filmes (1958-1971), Mapa Filmes (1965) e Servicine
(1968-1975) — e 0s congressos de cinema se tornaram mais frequentes,
fomentando debates proficuos ao desenvolvimento de perspectivas
ideologicas e estéticas acerca do cinema nacional.

E justamente com esse universo que Paulo Emilio se
depara ao retornar ao Brasil, em 1954, especialmente ao iniciar
sua colaboragio na coluna de cinema do Suplemento Literdrio’ do
jornal O Estado de Sdo Paulo®. O Suplemento emergiu com uma das
diversas manifestacoes culturais que ganharam forca em Sao Paulo
desde a Semana de Arte Moderna, de 1922. Nesse processo histdrico,
o projeto de modernizagdo cultural da cidade, encaminhado pela
alianca entre a antiga elite oligirquica, a nova burguesia industrial e
os setores intelectualizados oriundos da classe média, especialmente
de formacio uspiana, buscava a constru¢io da modernidade nacional,
tendo Sao Paulo por epicentro das mudancas que continham, em seu
processo, sensiveis transformacoes na forma de organizagao cultural’.
Ja na década de 1950, a atmosfera paulistana impregnada pela crenga
na modernizacio cultural idealizada pelos modernistas de 20, trazia a
necessidade de executar um projeto que colocava:

5. Especificamente sobre a histéria do Suplemento Literdrio. Cf. (LORENZOTTI, 2007).

6. De modo mais amplo, além de se constituir no local privilegiado de construcio da matriz
interpretativa da historia de nossa cinematografia, a critica especializada representou para
Paulo Emilio um lugar de confluéncia de todas as suas preocupagdes culturais, especialmente
aquelas relacionadas a0 cinema, bem como lhe garantiu o respaldo necessario para conquistar
legitimidade em sua luta cultural travada ao longo dos dois decénios subsequentes.

7. Ndo ¢ por acaso que o nucleo principal da revista Clima, da década anterior, formou o
quadro mais importante do Suplemento Literdrio. Décio de Almeida Prado foi diretor do
Suplemento por uma década (1956-1966), Antonio Candido, o idealizador, Gilda de Mello e
Souza, Lourival Gomes Machado e préprio Paulo Emilio, todos de formacio académica na USP,
vao ser alguns dos principais colaboradores.
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[..] em processo de cristalizagio um problema cultural de
ordem diversa, no qual o peso normativo do passado é afastado e
o presente faz-se mestre das multiplas possibilidades inscritas da
vida moderna, cuja experiéncia tenderia a se espraiar no futuro.
[-..] A expressio dltima, subjacente aquele sentimento difundido
em meados dos anos 50 na cidade de Sao Paulo, diz respeito a0
reconhecimento, ou talvez a sensacio de que se vivia momento
auspicioso dessa suspensao da historia, um verdadeiro corte em
relacio ao passado (ARRUDA, 2001, p. 30-31).

Paulo Emilio, imerso nesse processo, jogou o jogo de seus
contemporineos, cuja suspensao do passado era seletiva, bem como
passava diretamente pelas aspiragoes culturais do presente. Por esse
motivo, suas criticas no Suplemento dariam destaque e atribuiriam
papel decisivo ao papel das Cinematecas, cuja consequéncia pragmatica
desembocaria no resgate da historia do cinema brasileiro. Tal resgate
emerge numsentidointeressante, pois, naquele contexto, aambiguidade
de, a0 mesmo tempo, referendar a tradicio (os bandeirantes e os
modernistas de 22) e reafirmar um novo em que o passado nio fosse
totalmente deglutido seria uma caracteristica distintiva do processo de
modernizacio cultural paulistano (ARRUDA, 2001).

Com efeito, voz de autoridade da critica cinematogrifica
paulista, especialmente por seus servicos prestados a Cinemateca
Brasileira, Paulo Emilio, no Suplemento Literdrio d'O Estado de Sdo
Paulo, ja em 1950, escreveria:

Propde-se antes de mais nada o problema de situar no tempo o
cinema primitivo brasileiro. No que hoje se convencionou chamar
de hist6ria mundial de cinema, mas que na realidade nio passa de
historia do cinema europeu e norte-americano, a questio ja estd ha
muito tempo resolvida. A era primitiva do cinema inicia-se em 1895
com a atividade dos irmaos Lumiére e concluise em 1913-1914
com a realizacao de Cabiria, o apogeu do cinema primitivo, e de
Nascimento de uma Nacio, a primeira fita muda moderna. [...] No

Brasil ainda ndo € possivel estabelecer-se as datas e os filmes com a
mesma precisio (SALLES GOMES, 1981, p. 8, vol. 1).
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Era colocada a necessidade de estudos sobre a historia do
cinema brasileiro, na medida em que a historia do cinema mundial
ndo comportava nossa cinematografia, mas, sim, a do cinema europeu
e norte-americano. A referéncia do critico a historiografia do cinema
mundial e a necessidade de posicionamento dos interessados na
histéria do cinema brasileiro perante um quadro que excluia nossa
cinematografia sio colocacdes que, além de nos remeter a um
nacionalismo de sua parte, também aponta para o importante papel
desempenhado pelas Cinematecas na conservacio de filmes. Sobre esta
importincia Paulo Emilio discorreu em artigo ulterior, acentuando:

Foram extremamente numerosas a partir de mais ou menos
1920 as tentativas de movimento de cultura cinematogréfica
em diferentes paises. A razio pela qual essas iniciativas foram
condenadas ao fracasso parece-nos hoje simples e clara: nio ha
cultura sem perspectiva historica, e como conhecer a histéria do
cinema se os filmes nio forem conservados? [...] O desenvolvi-
mento ¢ o aprofundamento do trabalho tornou evidente para
todos a largueza das perspectivas culturais dos arquivos de filme.
A preservagio dos filmes foi, com efeito, o ponto de partida, o
estabelecimento de um terreno sélido onde se langaram as bases
de todo o movimento de cultura cinematografica atualmente em
plena florescéncia (SALLES GOMES, 1981, p. 11, vol. 1).

Notamos que, para o critico, a cultura cinematografica estaria
intrinsecamente ligada a conservagio dos filmes, trabalho ao qual o papel
das Cinematecas seria inerente. Vejamos que a cultura cinematografica
nacional ganhava status devido do termo “florescéncia”, a partir do
momento em que possuia a Cinemateca Brasileira trabalhando na
conservacio dos filmes, ou seja, arregimentando a documentagio
necessdria para a efetivacio de uma perspectiva historica de nossa Sétima
Arte. Ao lado disso, nio podemos ignorar o nacionalismo do periodo.
Arruda afirma que, desde o modernismo do decénio de 1920, 0 momento
“[...] de incontestdvel aprofundamento das bandeiras nacionalistas e de
reforma da sociedade, impregnava, com graus e intensidade varidveis, a
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producio da cultura” (ARRUDA, 2001, p. 25). Dessa forma, “[...] desejos
por vezes inexequiveis e vontades comumente impraticiveis lancam os
produtores culturais para o territério da historia, e eles passam, assim,
a conviver com situagoes objetivas de auséncias [...]” (ARRUDA, 2001,
p. 26). E exatamente essa auséncia que Paulo Emilio expressava em
sua critica, pois, com a histéria em nosso favor, sobretudo no sentido
de resgatar a historicidade de seu texto, podemos analisar que a
Cinemateca Brasileira aparecia somente como uma das manifestacoes
em meio aquele processo. Entretanto, o critico e outros agentes da critica
especializada (indissociada de grande parcela dos cineastas), naquele
momento 0 dominio mais interessado na efetiva constituicio de uma
perspectiva histdrica, atribuiram demasiada importincia ao seu papel.
Naquele periodo, era hegemonica a ideia de que os estudos
histéricos sobre o cinema nacional, quando constituidos, abririam a
possibilidade de legitimacio de uma tradicio cinematogrifica nos anos
posteriores. De um modo geral, essa tradicio cinematogrifica seria
necessdria, no apenas na afirmacao estética de um modo de producio,
mas também na consolidacio de uma tradicdo critica de pensamento
tedrico e rigoroso sobre o cinema. Os criticos de cinema, cinéfilos e
cineastas, aqui exemplificados com Paulo Emilio, nio enfatizavam o papel
das Cinematecas com desinteresse de causa, pois havia uma caréncia de
orientagio histdrica e as Cinematecas exerciam funcio importantissima
na orientacio de quem escrevia sobre e produzia cinema no Brasil.
Nessa ambiéncia de viabilizacio dos estudos histdricos acer-
ca de nossa cinematografia comecaram a surgir alguns estudos®

8. Merecem destaque Roteiro do cinema mudo brasileiro, de Pery Ribas; Sdo Paulo é hoje o
centro mais importante da producdo cinematogrdfica de todo o pais, de Flavio Tambelline;
Histéria do cinema brasileiro (sonoro), de Salvyano Cavalcanti de Paiva; Subsidio para uma
historia do cinema pernambucano, de Jota Soares; O ciclo de Cataguases na bistéria do
cinema brasileiro, de Humberto Mauro; Notas para uma historia do cinema brasileiro e A
bistéria do cinema brasileiro, ambos de Adhemar Gonzaga; Subsidios para uma bistoria do
cinema em Sdo Paulo, de Mucio P. Ferreira; e A historia do cinema em Sdo Paulo, de Walter
Rocha. Cf. (SA NETO, 2003).
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acompanhados de perto por Paulo Emilio’. O primeiro que merece
destaque ¢ o opusculo Pequena historia do cinema brasileiro
(1955), de Francisco Silva Nobre. Em linhas gerais, a obra possui uma
introducio, na qual Nobre expoe algumas de suas perspectivas, um
corpo do trabalho, que se fundamenta em um apanhado cronoldgico
do cinema brasileiro, € uma conclusio, em que os pontos de vista do
autor sao demonstrados. S4 Neto (2003) aponta o corte nacionalista
como principal caracteristica ideoldgica do texto de Silva Nobre,
porém notando um nacionalismo desvinculado da esquerda brasileira
(caso raro) devido a alguns ataques do autor as ideias possivelmente
comunistas de Alberto Cavalcanti no livro Filme e realidade (1953).
Tal nacionalismo sui generis levou o autor a tecer severas criticas a0
dominio do mercado brasileiro pelas fitas americanas, bem como a
criticar o papel do Estado, que deveria, segundo ele, concentrar sua
atuacdo na criagdo de leis protecionistas em favor de nosso cinema e no
auxilio financeiro a empresas nacionais.

Silva Nobre, articulando informacoes sobre exibicao publica dos
filmes, producio e critica cinematografica, conseguiu apresentar nas linhas
mestras de sua obra discussoes que giraram em torno da industrializacao

9. Nos primeiros cinco anos de 1950 ocorreu o dpice e queda da Vera Cruz, Maristela e adja-
céncias, no mesmo passo do surgimento de uma perspectiva de “cinema independente” que
vinha a contrapelo dos moldes industriais aventados pela inddstria cinematografica paulista
e os empreendimentos cariocas, sobretudo da Atldntida. Com relagio as produgdes da
Atldntida, convém destacar as peliculas Carnaval no fogo (1949, Watson Macedo), Aviso aos
navegantes (1950, Watson Macedo), A7 vem o bardo (1951, Watson Macedo), Carnaval na
Atldntida (1952, José Carlos Burle), Amei um bicheiro (1952, Jorge lleli), Nem Sansdo nem
Dalila (1954, Carlos Manga) e Matar ou correr (1954, Carlos Manga). Cf. (VIEIRA, 1987, p.
129-187). Sobre as producdes da Vera Cruz, Maristela e adjacéncias, Afrinio Mendes Catani
nos dd um sugestivo quadro da filmografia. Cf. (CATANI, 1987, p. 189-297). Ainda sobre este
periodo, Ismail Xavier destaca como “Proto-Cinema Novo” o filme Rio 40 Graus (1955, Nelson
Pereira dos Santos). Cf. (XAVIER, 2001, p. 16). Fernao Ramos compactua com esta argumen-
tacdo, destacando que nos congressos de cinema de 1952 e 1953 a ideologia de “cinema inde-
pendente”, “popular” e “nacional” do Cinema Novo aparece de forma embriondria, sobretudo
na tese O problema do contetido no cinema brasileiro, defendida por Nelson Pereira dos
Santos. Cf. (RAMOS, 1987, p. 302).
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de nosso cinema, do consequente papel do Estado nesse contexto e da
luta polarizada entre filmes nacionais e filmes estrangeiros. Em sintese,
do Rio de Janeiro, Silva Nobre era defensor da ideia de um estado capaz
de interferir na formacio de projetos culturais nacionais. No periodo, tal
posicdo era mais evidente em Sdo Paulo, especialmente apds o malogro
financeiro do empreendimento industrial cinematogrifico paulista, cujo
simbolo foi a Companhia cinematogrdfica Vera Cruz. Dessa forma, o
ideal de que somente a iniciativa privada nio seria capaz de desenvolver
o cinema brasileiro em moldes industriais tornou uma norma vigente e,
diante disso, os intelectuais defendiam que caberia ao Estado tutelar um
projeto nacional para o cinema brasileiro.

No dia 17 de novembro de 1956, Paulo Emilio deu seu
parecer acerca do livro de Silva Nobre no Suplemento, enfatizando:

Apesar de sumdrio — trata-se de uma acumulacio de notas
dispostas cronologicamente — o trabalho de Silva Nobre pode
ser utilizado como ponto de partida por quem, nao dispondo de
outro material, queira iniciar o estudo do cinema brasileiro. As
lacunas e os erros do livro ndo sao o defeito principal, mas sim
a auséncia total de referéncias as fontes de informacio (SALLES
GOMES,; 1981, p. 27, vol. 1).

A posicio do critico era clara, sua critica dava énfase a falta de
rigor metodoldgico, a0 menos na citagio das fontes, que se tornava
o principal defeito do livro. Nessa medida, Paulo Emilio encarou o
trabalho de Silva Nobre como introdugao ao estudo do cinema brasi-
leiro, porém somente a quem nio dispusesse de outro material. A insa-
tisfagio do critico com a obra foi demonstrada pela guinada de assunto
no mesmo artigo, precisamente quando ele anunciou um esperado
livro que o critico e cineasta carioca Alex Viany preparava-se para langar,
enfatizando que a pesquisa historica relativa ao cinema brasileiro iria
entrar numa fase decisiva, j4 que a obra seria “[...] o repert6rio mais
completo possivel dos filmes realizados no Brasil, com as respectivas
fichas técnicas” (SALLES GOMES, 1981, p. 27-28, vol. 1).
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No mesmo periodo, o proprio Alex Viany anunciava seu
futuro livro: Introducdo ao cinema brasileiro (1959), na coluna de
cinema da revista quinzenal Paratodos, focalizando o andamento,
seus colaboradores e as respectivas dificuldades enfrentadas no

processo de pesquisa, do seguinte modo:

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

pelo dono do arquivo (VIANY, 1956 apud SA NETO, 2003, p. 194).

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

A respeito dessa autodefesa, podemos abordar alguns ensaios
de Paulo Emilio no Suplemento Literdrio. Neles haviam, por um lado,
euforia e critica a defesa utilizada pelos criticos e cineastas e, por
outro, pessimismo e utilizacio da mesma defesa criticada. Analisada
a luz da historicidade de cada um, essa possivel incoeréncia nos
artigos do critico cede espaco a historicidade da propria cultura
cinematografica nacional do periodo, sobretudo tomada pela 6tica
da capital paulista. Foi 0 momento no qual ocorreu o malogro da
Vera Cruz, cujo empreendimento de industrializacao cinematografica
mostrou-se infrutifero, porém, a0 mesmo tempo, se respirava a
euforia dos ideais modernizantes. Essa atmosfera, mesmo com a
faléncia da Cruz, possuia a peculiaridade do fato de que grande parte
da elite intelectual paulista comecava a valorizar o cinema, bem como
discutir os problemas que o impediam de desenvolver-se no Brasil.

N
BN
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Abordando as perspectivas abertas para a cultura cinemato-
grifica e, consequentemente, para os estudos histdricos sobre cinema
nacional, no dia 8 de dezembro, ainda de 1956, por meio do artigo
Nowos horizontes, o critico esbogava euforia acompanhada de critica a
uma suposta defesa utilizada por especialistas e cineastas para justificar
algum tipo de malogro em seus trabalhos:

Para os meios cinematograficos paulistas 0 ano de 1956 vai concluir-se
numa atmosfera de euforia. [...] Uma aprecia¢io em profundidade a
reviravolta que esté se desenvolvendo nio € por enquanto possivel;
0 processo ainda estd em pleno curso e seria necessdria certa pers-
pectiva para a avaliacgio exata de um fenémeno cujos aspectos
sociais, economicos e culturais sdo intimamente entrelacados e
extremamente complexos. Mas se a causa do cinema paulista sair
vitoriosa da atual emergéncia, penso que o acontecimento terd uma
repercussao na vida brasileira que ultrapassard os horizontes da ativi-
dade cinematogrifica (SALLES GOMES, 1981, p. 42, vol. 1).

Notemos no discurso de Paulo Emilio a importincia atribuida a
perspectiva historica e a parcela de regionalismo quando foi outorgado
a Sdo Paulo o papel de guiar a cultura cinematografica nacional. A
afirmacio do critico se justificava no periodo porque a realizacio do I
Festival Internacional de Cinema no Brasil, na ocasiao do IV Centendrio
da cidade de Sao Paulo, em 1954, “[...] coroa um movimento de
enraizamento da cultura cinematogrifica em Sio Paulo” (ARRUDA,
2001, p. 129). Sob este diagndstico, desenvolvendo seus argumentos,
Paulo Emilio os justificava com base na harmonia entre associacoes
de produtores, técnicos e criticos; na expressiva contribuicio dos
poderes publicos municipais e estaduais na constru¢io de comissoes
de cinema e criacio de leis importantes no financiamento de filmes; no
desenvolvimento e a difusao dos focos de cultura cinematografica, dada
criacio do Centro dos Clubes de Cinema do Estado de Sdo Paulo; e no
estreitamento de relacoes entre as entidades de cinema e os institutos
universitirios. Destarte, o que salta 20s olhos ¢ a ideia de modernizagio
de Sao Paulo, tomado como simbolo da modernidade nacional, pois,
nao obstante a derrocada da Vera Cruz, havia o rescaldo da ampla gama
de fatores que conduziam ainda para a perspectiva de um projeto de

N
N
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industrializacio cinematografica. O fechamento do ensaio por parte de
Paulo Emilio € interessante e autentica nossa afirmativa:

O que estd sendo feito em Sao Paulo pelo cinema brasileiro e
pela cultura cinematogrifica no Brasil merece o mais caloroso
apoio. Resta esperar que a qualidade dos filmes realizados
permita dentro em breve uma apreciagio sem apelos para
circunstincias atenuantes ou sentimentos patridticos de
responsabilidade (SALLES GOMES, 1981, p. 44, vol. 1).

Aclimatado em Sio Paulo, o critico enxergava que as circunstan-
cias positivas estavam colocadas, restando aos dominios da producio e
critica cinematogrifica produzir filmes e estudos na mesma propor¢ao
de qualidade. Obviamente, para posteriormente nio se entrincheirar
naquele velho discurso das circunstancias desfavoraveis, ou apelar para

o patriotismo, solicitando condescendéncia da critica.

Jd o pessimismo de Paulo Emilio acompanhado da defesa
pautada nas circunstincias desfavoraveis aparece em dois artigos tempo-
ralmente esparsos: Dramas e enigmas gatichos, de 29 de Dezembro de
1956, que trata do cinema mudo gaicho, e Literatura cinematogrd-
fica, de 27 de julho de 1957, que aponta o contexto das publicagoes
sobre cinema nacional”. No primeiro, o pessimismo e a incitacio ao
trabalho de pesquisa podem ser flagrados na seguinte passagem:

10. No campo da producio os anos de 1957, 1958 e 1959 sio extremamente significativos para
o “futuro” Cinema Novo. Rio, Zona Norte, de Nelson Pereira dos Santos, € realizado e lancado
em 1957, O grande momento, produzido pelo mesmo Nelson Pereira dos Santos e dirigido
por Roberto Santos, é produzido em 1958 e langado em 1959. Essas duas peliculas sio extre-
mamente significativas em termos estéticos e ideoldgicos para 0 movimento cinemanovista,
pois, como ja foi destacado, Ismail Xavier os coloca no niicleo dos filmes que correspondem
a0 “Proto-Cinema Novo”. Cf. (XAVIER, 2001, p. 16). Esta tese tem a influéncia concisa de Paulo
Emilio, uma vez que o critico afirma: “[...] esses poucos filmes constituiram o tronco poderoso
do qual se esgalhou o Cinema Novo”. (SALLES GOMES, 1980, p. 93-94). Também em 1958 se
dao as primeiras aproximagdes entre o grupo de cineastas que serdo reunidos em torno do
Cinema Novo. Ferndo Ramos destaca que os primeiros contatos serdo esparsos € sem defini-
coes em termos de propostas concretas, assim como se realizam numa ambiéncia fortemente
marcada pelos sucessos do neorrealismo italiano e, em segundo plano, pelos primeiros passos
da Nouvelle Vague francesa. Cf. (RAMOS, 1987, p. 308). A Atlantida Cinematogrdfica continua
sua produgio “a todo vapor” lancando as seguintes peliculas que merecem destaque: De vento
em poupa (1957), direcio de Carlos Manga; Alegria de viver (1958), direcio de Watson Macedo;
0 homem do Sputnik (1959), direcio de Carlos Manga. Cf. (VIEIRA, 1987, p. 129-187).
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No Brasil as pesquisas histdricas sobre o cinema iniciaram-se
tardiamente. Quando pessoas como Adhemar Gonzaga, Pery
Ribas, ou Pedro Lima comecaram a interessar-se pela questio
de forma metddica, os pioneiros, cujas atividades se exerceram
nos tltimos anos do século passado, ji haviam morrido. [...]
se os trabalhos de pesquisa nio forem ativados faltardo cada
vez mais testemunhos fundamentais e serdo dispersos arquivos
de documentos sem os quais dificilmente podera ser tracada
uma histéria auténtica do cinema brasileiro das origens até a
invencio do falado. [...] O trabalho de pesquisa historica em
torno do cinema brasileiro exige um levantamento regional e
mesmo local que nio pode ser mais adiado (SALLES GOMES,
1981, p. 54-57, vol. 1).

No segundo, uma andlise da literatura cinematogrifica
nacional é o tema adotado por Paulo Emilio para demonstrar explici-
tamente seu pessimismo:

Em matéria de literatura cinematogrifica [em 1957] nio tem
havido no Brasil um progresso correspondente a ampliagio do
movimento cultural ou a vitalidade demonstrada, apesar de tudo,
pela industria cinematogrifica nacional. De uns tempos pra ci
houve mesmo regresso. Basta lembrar o desaparecimento da
Revista de Cinema, publicacio intimamente ligada ao Centro de
Estudos Cinematogrificos de Minas Gerais, um dos melhores
clubes de cinema brasileiros. [..] Veja-se, por exemplo, o
que acontece entre Rio e Sao Paulo: apesar das facilidades de
comunicacio as correntes criticas respectivas, expressas no
quotidiano, se ignoram e nunca se estabelece um verdadeiro
didlogo entre as duas capitais. Nessas condigoes as revistas teriam
uma funcio relevante a desempenhar. Mas o que verificamos
¢ o desaparecimento da revista de Minas a0 mesmo tempo
constatamos, inquietos, a irregularidade da publicagio do Jornal
do Cinema do Rio (SALLES GOMES, 1981, p. 167, vol. 1).

Podemos reter que discursivamente a regressio do movi-
mento cultural foi vinculada ao desaparecimento da inovadora i
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de Minas Gerais e a incomunicabilidade entre os criticos cariocas e
paulistas. Paulo Emilio teceu uma critica atinente ao regionalismo,
aliada ao seu pessimismo a respeito do contexto geral da cultura cine-
matografica nacional, pois havia a necessidade de superar esse quadro
regionalista, em busca de uma cultura cinematogrifica homogénea:
nacional. Paradoxalmente, subjaz a ideia de que essa homogenei-
dade seria tutelada pelos criticos paulistas, pois a capital paulista era
considerada simbolo maximo da modernidade brasileira. Em poucas
palavras, regional era aquilo que nio era paulista ou paulistano, na
proposta de Paulo Emilio. No mesmo no artigo, o pessimismo ante-
rior era superado pela esperanga, uma vez que o critico apontava
novamente o livio de Alex Viany, naquele momento no prelo para
publicacio pelo Instituto Nacional do Livro. Na expectativa da publi-
cacdo, Paulo Emilio afirmou ter a impressao de que tal obra marcaria
“[-..] o inicio da tdo esperada fase de estudos metodicos em torno do
cinema brasileiro” (SALLES GOMES, 1981, p. 167, vol. 1).

A obra seminal Introducdo ao cinema brasileiro, ap6s muito
tempo no prelo, foi lancada somente em 1959. Uma andlise sumaria
nos permite enfatizar que Viany expressa as origens da obra e suas
complicacdes para escrita e publicacao, aprecia historicamente o
cinema brasileiro e fecha sua pesquisa apontando minuciosamente
a mais extensa filmografia de nosso cinema ji publicada até entao,
além de uma lista de profissionais, indices, textos legislativos
atinentes a0 cinema nacional e um acervo iconogréfico expressivo
(SA NETO, 2003). Em suma, ¢ o empreendimento mais elaborado
surgido no Brasil da década de 1950, pois se constitui em uma
tentativa de reflexdo historica, cujo ponto central focaliza o embate
entre a necessidade e as possibilidades de efetivagao existencial do
cinema brasileiro, bem como a clarividéncia de sua inviabilidade
condicionada pela ocupacio do mercado cinematogrifico pelo
cinema estrangeiro, especialmente o norte-americano.
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Diante da obra de Viany, aquela esperanca de Paulo Emilio que
destacamos hd pouco parece ganhar a companhia de uma decepcio.
Talvez por esse motivo, no artigo Estudos bistoricos, de 23 de janeiro de
1960, o critico tenha buscado preparar o terreno para suas criticas mais
dcidas a obra, pois, por meio daquela visdo negativa das circunstancias
desfavordveis, Paulo Emilio fez uma recapitulacio dos trabalhos de
pesquisa histdrica sobre o cinema brasileiro a partir de 1952, lembrando
as contribuigoes de criticos e pesquisadores, assim como destacando o
expressivo papel de eventos como a Primeira e Segunda Retrospectiva
do cinema brasileiro. Evoluindo, o critico salientou:

Serd estéril qualquer comentirio a respeito do alcance dessa
primeira versao de Introducio ao cinema brasileiro, que nio leve
em consideragao o estado da pesquisa historica cinematogréfica
em nosso Pais. Na realidade, estamos atrasadissimos, apesar
do progresso animador que se processou entre 1952 e 1954
(SALLES GOMES, 1981, p. 139, vol. 2).

Um elemento digno de destaque consiste em sua periodi-
zagdo da década de 1950 em duas fases para a “cultura cinematogra-
fica nacional” — 1950 a 1954 / 1955 a 1960. A primeira Paulo Emilio
classificou como frutifera e vigorosa, deixando brechas para pensarmos
na profunda influéncia do contexto paulista neste recorte, pois basta
relembrar que ele abrangia o surgimento e o dpice da Vera Cruz. Jd a
segunda o critico ndo a considerava tao vigorosa, dando mostras nova-
mente da influéncia do contexto, na medida em que a frustragio nos
meios cinematograficos paulistas apds a faléncia da Vera Cruz era um
fato notério. Na verdade, ele implicitamente aliava a anilise do contexto
de producoes cinematogrificas a abordagem dos estudos historicos
acerca do cinema nacional. Em face disso, e tendo em vista que o
empreendimento de Alex Viany enquadra-se na segunda fase recortada,
depreende-se um sentimento misto de decepg¢io e esperanca.

O critico incorreu naquela constante preocupacao de justificar
um possivel malogro em funcio das circunstancias desfavordveis,
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antes tdo criticada por ele mesmo. Por esse motivo, o artigo em tela
consiste numa apresentacio a apreciacio mais metodica da obra de
Viany, que surgiria em dois textos mais densos. No primeiro, de 30
de janeiro de 1960, intitulado Contribuicdo de Alex Viany, malgrado
reconhecesse o livo como “instrumento indispensédvel de trabalho”
aos pesquisadores do cinema nacional, Paulo Emilio o encarava como
preliminar, insistindo em mencionar a obra como “primeira versao”,
assim como sugerindo desde o acréscimo de filmes, até uma indexacio
cronoldgica de peliculas ao invés da alfabética''. A passagem na qual
ele concluiu sua andlise da obra é importante:

Ao iniciar a leitura do texto propriamente dito, as 170 paginas
em que o autor nos fala de coisas que se sucederam durante mais
de sessenta anos, desde a chegada do cinema no Brasil em julho
de 1896 até as producdes brasileiras de 1959, a minha esperanca
maior era a de que Alex Viany descrevesse o mundo obscuro da
velha cinematografia brasileira e fornecesse chaves para a sua
compreensio. Devo dizer que o autor me decepcionou e vou
explicar por que (SALLES GOMES, 1981, p. 149, vol. 2).

Notamos que a esperanca foi colocada no tempo verbal
pretérito (era) e Paulo Emilio ja demonstrava sua decep¢ao com a obra.
Significativamente, essa conclusao jd abriu lastro a uma discussio sobre

11. Arthur Autran F. $4 Neto chama a aten¢do para a acirrada polémica envolvendo Paulo
Emilio e Benedito J. Duarte, na qual o cadastro dos profissionais do cinema brasileiro orga-
nizado por Viany mereceu o posicionamento de ambos. Paulo Emilio concordava com a
listagem de Viany, que dava referéncia somente aos profissionais que efetivamente partici-
param da producio das peliculas. Do outro lado, Benedito J. Duarte discordava da listagem
por ndo arrolar criticos destacados. De acordo com S4 Neto, “O que temos em jogo nessa
oposicao é de um lado — Alex Viany & Paulo Emilio — a defesa de alguma forma de objetivi-
dade como critério para a elaboragio da listagem e de outro — Benedito J. Duarte —a defesa
do merecimento como critério. No primeiro caso nio importa a qualidade do filme nem da
participacdo, mas sim o fato de haver efetivamente trabalhado na produgio; no segundo caso
0 que conta ¢ unicamente o valor da contribui¢io para a arte cinematografica e isso poderia
se relacionar com a atuacio de criticos que nunca militaram na produgdo. [...] Nao passa pela
cabeca de Benedito J. Duarte que o tal merecimento teria diferentes significados para cada
um. O articulista entende os seus pontos de vista como universais e indiscutiveis, portanto, a
partir deles, poder-se-ia eleger os individuos — ou filmes — que mereciam figurar na histdria
do cinema brasileiro” (SA NETO, 2003, p. 238).
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os motivos dessa decepcio, cujas balizas constituiam-se em diversos
aspectos negativos que o critico destacou com exatidio em seu segundo
artigodedicadoaolivro, intitulado Decepgdo e esperanca. Nele, publicado
em 6 de fevereiro de 1960, o critico teceu severas criticas negativas, desde
a insuficiéncia da documentagao, auséncia de rigor na organizacio das
fontes, sensacio de falta de pesquisa sistematica em revistas de cinema
como Cinearte, Scena Muda e Palcos e Telas, chegando a esmagadora
argumentacio de que faltou “discernimento critico” a Viany na utilizagio
das fontes. O unico aspecto positivo corresponderia, na visao do critico,
a filmografia, na qual seria possivel perceber uma pesquisa sistematica.
Concluindo, Paulo Emilio ratificou sua insatisfacao:

O livro terd por certo a funcio provocadora positiva que o
autor deseja. Muita gente que tem arquivo ou memoria se
dispora a sair em campo para corrigir, discutir e acrescentar.
O texto de Alex Viany chama a nossa atencio, justamente por
tudo que tem de mau, para a urgéncia de se iniciar a pesquisa
histdrica sistematica. Deposito ainda esperancas nos recursos de
autocritica de Alex Viany. Se ele avaliar bem todas as falhas da sua
concepgao de histéria do cinema e de sua metodologia, muito
se podera esperar ainda da segunda edicio da Introducio ao
Cinema Brasileiro (SALLES GOMES, 1981, p. 155, vol. 2).

O teor central das criticas foi direcionado a capacidade de
pesquisador de Viany, cuja vocagdo para pesquisa historica chegou a
ser colocada sob suspei¢do. De todo modo, a esséncia primordial do
texto incita a constante preocupagio e critica 20 contexto mais amplo
do estado geral dos estudos historicos no Brasil. Sobre isso, uma
questao essencial merece ser discutida. O que seria pesquisa historica
para Paulo Emilio? Resgatar a historicidade de seu discurso € inevitavel
para responder tal questao. Na década de 1950, a perspectiva histdrica
era parte das grandes preocupacdes imersas no projeto cultural
proposto em Sio Paulo, pois o uso sincrético da histdria servia de
fonte legitimadora de certas praticas sociais, bem como permitia a
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integracdo das diferencas de acordo com uma orientacio especifica
(ARRUDA, 2001). Para o critico, uma pesquisa que abrangesse o
fluxo historico do cinema nacional deveria percorrer este passado
no intuito de orientacdo presente e futura. Tal movimento, além de
critico e analitico, por exceléncia tinha que ser interpretativo, uma
vez que as cartas na mesa naquele momento possuiam o naipe de
um projeto nacional de cultura cinematogrifica. Portanto, era
preciso, aos moldes propostos nos manifestos modernistas de 1922,
amalgamar numa roupagem presente de identidade do cinema
nacional o passado vilido com orientagdo futura que iria valer.
Ainda em 1960, tendo em vista a inalterabilidade do
quadro tracado por Paulo Emilio, sua constante preocupagio no
desenvolvimento da pesquisa sobre cinema no Brasil incitou-lhe a
expandir suas linhas reflexivas com vistas a aprofundar-se no estado
geral da cultura cinematogrifica nacional. Em 19 de novembro,
o critico publicou o artigo de impacto abrupto, Uma situagdo
colonial?". Nele, o pessimismo reinava absoluto num exame apurado
da conjuntura na qual as diversas categorias da seara cinematografica
eram articuladas. José Inicio de Melo Souza (2002) menciona o
parentesco do artigo com O 18 Brumdrio de Napoledo Bonaparte, de
Karl Marx, uma vez que, assim como o pensador, Paulo Emilio buscava
analisar o papel de cada grupo social dentro do processo histdrico.

12. Também pesou o fato de Alex Viany ser do Rio de Janeiro, pois estd implicita a querela regionalista
entre paulistas e cariocas.

13. Apresentado sob forma de tese na I Conveng¢do Nacional da Critica Cinematogrdfica,
realizada de 12 a 15 de novembro de 1960. Com relagio a convencio, José Inicio de Melo
Souza extrai em depoimentos de Jean-Claude Bernardet que Paulo Emilio manteve uma
posicio de lideranca indiscutivel durante todo o encontro. Cabe ressaltar que o encontro
contou com a participacio dos maiores criticos cinematograficos nacionais; em destaque: os
antigos membros do Chaplin Club, Plinio Sussekind e Octavio de Faria, Walter da Silveira,
Salvyano Cavalcanti de Paiva, Ely Azeredo, os irmaos José Renato e José Geraldo Santos
Pereira, Benedito. J. Duarte, P. F. Gastal, Humberto Didonet, Jacques do Prado Brandio e
José Haroldo Pereira. Cf. (SOUZA, 2002).
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No ensaio propriamente dito, segundo Paulo Emilio, o denominador
comum de todas as atividades cinematogrificas nacionais era a
mediocridade, na medida em que a industria, as Cinematecas, o
comércio, os clubes de cinema, os laboratdrios, a critica, a legislagdo,
os quadros técnico-artisticos € o publico apresentavam a marca cruel
do subdesenvolvimento (SALLES GOMES, 1981, p. 286, vol. 2).

Em Uma situagdo colonial?, a preocupagio preliminar de
efetivar as condigbes para a pesquisa historica sobre o cinema brasi-
leiro sucumbiu devido a énfase na arguicio sobre as condigoes desfa-
voraveis de todas as esferas cinematograficas prejudicadas pelo status
quo subdesenvolvido. Nestes termos, o subdesenvolvimento do cinema
nacional emergia como uma etapa a ser superada. Aclimatado na
atmosfera paulista, Paulo Emilio apontou que o enfrentamento a situ-
acdo de subdesenvolvimento estava sendo colocado em processo. Tal
abordagem se justifica claramente, pois

[...] o ciclo industrial do periodo Kubitschek tendeu a aumentar o
grau de concentracao industrial no Centro-Sul, especialmente em
Sao Paulo. A participagio desse estado no valor de transformacio
industrial passou de 48,8 % em 1949 para 55 % em 1959 [...]
Formaram-se setores oligopolizados (industrias de automével,
farmacéuticas e de alimentos), que mudaram definitivamente o
cendrio industrial dessa regjao e criaram um novo estilo de relacio
entre Estado e grande empresa, que iria repercutir na formulagio da
politica econdmica nas décadas futuras (LEOPOLDI, 1991, p. 91).

A concentracio industrial no Centro-Sul, sobretudo Sio Paulo,
propiciada pelo Plano de Metas de Juscelino que veio na esteira do
ideal desenvolvimentista, viabilizou investimentos latentes em alguns
setores. Isso, para Paulo Emilio, era um sinal importante de que o
pais estava saindo do subdesenvolvimento, porém o cinema brasileiro
ndo acompanhava o processo em curso. Salta aos olhos a teleologia
proposta pelo critico, que sinalizava a etapa futura de superagio do
subdesenvolvimento. Seguindo tal orientacdo tedrica e ideoldgica,
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foram disparadas ferrenhas criticas a situacio de importadores,
exibidores e produtores que, de acordo com o critico, podiam até ter
ideias e fazer projetos, mas sempre dentro dos limites estreitos ditados
por uma situaco extrema, diante da qual se sentiam desarmados™. Ao
abordar a relagao produtores de filmes comico/populares (chanchadas)
e o respectivo publico desse género, Paulo Emilio salientou:
Produzem determinado género de filmes que eles proprios
desprezam, alegando ser o Unico tipo de cinema brasileiro que o
publico aceita. No fundo, esses homens, cuja atividade principal
¢ as vezes a importacdo e exibicdo de fitas estrangeiras, estio
convencidos de que o publico brasileiro é infenso ao cinema
nacional. [...] Cria-se assim uma harmoniosa combinacio de
pontos de vista entre produtores e o publico desses filmes
brasileiros. Para ambos, cinema mesmo é o de fora, e outra coisa
¢ aquilo que os primeiros fazem e o segundo aprecia (SALLES
GOMES, 1981, p. 287, vol. 2).

Os filmes comico/populares (chanchadas) eram o alvo das
criticas, sendo seu publico, assim como seus produtores, um sintoma
grave de alienacdo no quadro de dominacao colonial. O critico
continuou sua argumentacao e percebeu na vertente contrdria a
dominacio colonial alguns homens nutrindo ambicoes desenvolvi-
mentistas (produtores, diretores, técnicos ou artistas empenhados
em cinema no periodo, pelos quais sua afeicio é evidente), que
promoviam uma constante evasio da atividade cinematogréfica
em funcio das condi¢oes desfavoriveis. Cabe ressaltar que Paulo
Emilio, ao fazer uma apreciacio historica de nossa cinematografia,
seguiu o parametro dos estudos histdricos culturais cldssicos, cuja
separacdo entre o popular e erudito efetivou um cinone artistico
de valorizacio da tragédia em detrimento da comédia (dai a critica

14. Nossa situacio de “subdesenvolvidos” perante o mercado cinematogrifico mundial, na
qual os filmes nacionais ndo tinham lugar no préprio mercado interno, que era ocupado
pelos filmes estrangeiros, na maioria esmagadora norte-americanos.
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negativa aos filmes comicos/carnavalescos). Em outro flanco, ele
estava imerso num ambiente paulista sob influéncia modernista, no
qual havia uma excessiva valorizacio da cultura letrada, de formas
modernas e conteddo nacional. Portanto, cosmopolitismo e loca-
lismo sustentando um projeto cultural modernizante e nacional.

As Cinematecas também eram objeto de debate e, de acordo
com o critico, seus responsdveis eram obrigados a concentrar a
parcela maior de sua for¢a de pensamento “[...] muito menos nas
tarefas educativas e culturais, do que no esforco para criar condicoes
que possibilitem essas tarefas” (SALLES GOMES, 1981, p. 288-289,
vol. 2). Prosseguindo seu diagnostico nefasto, por fim, sobre a critica
especializada, Paulo Emilio afirmou:

A situacdo da critica nio deixa de oferecer semelhancas, num
plano diverso, com a dos importadores e exibidores de filmes
a que nos referimos. Com estes, o critico cuida de algo que
recebe passivamente e sobre o que nio possui elementos de
influéncia (SALLES GOMES, 1981, p. 290, vol. 2).

Este trecho do artigo € introdutério as asser¢oes segundo
as quais a critica, a0 contrdrio da norte-americana ou francesa, nao
tinha didlogo com os cineastas e camadas ponderdveis do publico
nacional, sobretudo porque os filmes a que os criticos assistiam
eram importados, cabendo-lhes o limitado papel de influir sobre os
exibidores ou a censura. O artigo ¢ finalizado com a reiteracao de
nossa situacio colonial:

Através do exame de condicio dos distribuidores, produtores,
encarregados de Cinematecas, criticos e ensaistas, delineiam-se
com precisio as linhas de uma situacio colonial. Se
introduzirmos, cedendo ao gosto da imagem, um comentirio
a respeito das chamadas coprodugoes, isto é, a utilizacio
por cineastas estrangeiros de nossas histdrias, paisagens e
humanidade, caimos plenamente na féormula classica sobre
a exportacio de matéria-prima e importacio de objetos
manufaturados (SALLES GOMES, 1981, p. 291, vol. 2).
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Convém destacar a autocritica de Paulo Emilio, tanto no tocante

a Cinemateca Brasileira como acerca de seu papel de especialista, na
qual foram analisadas as razoes do, até entio, malogro. Esta autocritica
visava demonstrar seu posicionamento politico perante a situacio
colonial do cinema brasileiro, bem como apontar que o principal
inimigo a ser combatido seria a forca estrangeira que dominava o
mercado distribuidor e exibidor nacional. Neste sentido, Maria Rita
Eliezer Galvdo enfatiza muito bem o ponto central do artigo de Paulo
Emilio quando afirma que, para o critico:

Importamos nio apenas objetos manufaturados, mas ideias

prontas — e formas, modelos, estruturas de pensamento — |[...]

Estas ideias ocupam um tal espaco em nossas mentes que pouco

sobra para que nelas se desenvolvam ideias proprias. Além de

produtos industriais, os filmes sdo também produtos culturais.

Juntamente com OS ﬁlmes, importamos toda uma Concepgﬁo

de cultura — e uma concepgio de cinema que identifica com

0 proprio cinema o cinema estrangeiro. Nisto reside o cerne da

‘colonizagao’ cultural: a ‘situacio colonial’ — cuja ‘marca cruel’

e inescapivel é a mediocridade — se configura quando adota

um modelo importado que nio se tem condi¢des de igualar

(BERNARDET & GALVAO, 1983, p. 166-167).

Em suma, a preparacio do terreno por parte de Paulo

Emilio para sua empreitada de abordar a histdria de nosso cinema
subdesenvolvido estava pronta. Reconhecendo que suas criticas no
Suplemento Literdrio, ao longo dos anos de 1950 e inicio de 1960,
percorriam um todo cinematografico — discutindo acerca das fungoes e
necessidades da Cinemateca Brasileira, do status quo dos estudos e da
producio cinematogrifica do Brasil e do exterior, bem como apreciando
esteticamente peliculas importantes, sem, porém, negligenciar os
preceitos sociais, politicos € econémicos que envolviam cada uma — ,
nio ¢ demais enfatizar que tal atividade formulou um caleidoscopio
temdtico fundamental no reconhecimento de sua luta pelo cinema
brasileiro, que seria travada no decorrer daqueles decénios.
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Cinemateca Brasileira e o empenho
politico-burocratico

Como em um castelo de cartas cujas fileiras da base sio
fundamentais para a sustentacao das demais logo acima, a Cinemateca
Brasileira foi uma das bases que sustentaram a luta de Paulo Emilio pelo
cinema brasileiro, sobretudo no sentido de resgatar de seu passado,
pensando-o como vivo e influente no presente e o futuro de nossa
cinematografia, sua historia e historiografia. Analisando de um ponto
de vista historico, José Inacio de Melo Souza caracteriza a Cinemateca
como uma “trincheira cultural” utilizada pelo critico: um espaco a partir
do qual ele exerceu sua militincia pelo cinema brasileiro em duas faces:
uma primeira no resgate de seu passado e outra na compreensio desse
passado como aposta para o futuro (SOUZA, 2002). Contudo, podemos
ir um pouco mais longe e inferir que a atuacio de Paulo Emilio na
instituicio, seja no trabalho de resgate historico e difusao de peliculas,
seja no investimento cultural de um 6rgao empenhado na temdtica
cinematogrifica, contribuiu sensivelmente para o reconhecimento e
respeitabilidade adquiridos pela quase totalidade de sua vasta escrita
sobre cinema brasileiro.

Em 1954, quando retornou ao Brasil para a participacio no I
Festival Internacional de Cinema de Sdo Paulo, realizado na ocasiio
das comemoragoes do IV Centendrio da capital, Paulo Emilio, que
havia participado efetivamente da organizacao do evento, inclusive do
acervo da Filmoteca do Museu de Arte Moderna de Sio Paulo (MAM-
SP) 5, teve como caminho natural assumir a direcio da Filmoteca do
MAM, que pretendiam transformar no Museu do Cinema de Sio Paulo.
Sob este proposito, durante a0 menos dois anos, o critico e Ruda de

15. Por parte de Paulo Emilio o empenho foi tamanho, ao ponto de Rudd de Andrade, um dos
organizadores do evento, revelar que o critico era esperado como a chave para a resolucio de
todos os problemas da Retrospectiva Internacional que faria parte das atividades do Festival.
CE (SOUZA, 2002, p. 356).
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Andrade trabalharam fundamentalmente na obtencio de peliculas,
na organizacio de documentacio, na captacio de recursos e espagos
para o acervo, bem como na tentativa de estabelecimento de convénios
culturais e financeiros para a entidade. Tal investimento resultou no
crescimento cultural e fisico das atividades do Museu de Cinema,
porém o interesse dos responsaveis do MAM, que o abrigava, inclusive
pagando os saldrios de Paulo e Rudd, nio o acompanhou no mesmo
passo. Isso resultou, em dezembro de 1956, no divorcio amigavel
entre o Museu e o MAM, transformando-se o primeiro numa entidade
independente: Cinemateca Brasileira. De acordo com Souza,

A finalidade da sociedade sem fins lucrativos [Cinemateca
Brasileira] era a preservagio, a documentacio e a difusio
cinematografica, bem como a atividade filantrépica de assisténcia
e prote¢io aos trabalhadores dos diferentes campos do cinema.
[-..] Paulo foi empossado como conservador-chefe, tendo dois
conservadores adjuntos: Rudd de Andrade e Caio Scheiby.
Essa estrutura harmoniosa, que permaneceria viva nos dez
anos seguintes, baseava-se na forca de lideranca e coordenacio
politica de Paulo Emilio, no traquejo e segura presenca de
Almeida Salles junto ao Estado e na firme dire¢io administrativa
de Rudi (SOUZA, 2002, p. 366).

Paulo Emilio atraiu figuras importantes da intelectualidade
paulista e nacional para o quadro diretor da entidade, pois, além de
seus amigos fraternais Décio de Almeida Prado e Antonio Candido,
trouxe para o quadro de colaboradores o critico Sérgio Milliet e o
dono d’O Estado de Sdo Paulo, Jilio Mesquita Filho. A partir de
entdo, até os anos iniciais da década de 1960, ele manteve uma luta
constante pelo resgate historico do cinema brasileiro, tanto na esfera
burocritica como no campo cultural.

Um pouco antes, no inicio de 1957, Paulo Emilio escreveu
no Suplemento Literdrio sobre as funcoes e a importincia da
Cinemateca. Culturalmente ele descreveu suas funcbes e sua
importancia da seguinte forma:
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A Cinemateca Brasileira tem compromissos nio s com a
posteridade. A massa de filmes armazenados, que ja atinge cerca
de dois milhdes de metros, permite ou permitird 2 Cinemateca
Brasileira satisfazer uma multiplicidade de fungbes imediatas.
Facultando aos quadros técnicos e artisticos da inddstria
cinematografica o conhecimento das grandes obras da hist6ria
do cinema em todo o mundo, contribui para a elevacio do
nivel cultural desses quadros. Colecionando filmes de ficgao e
naturais de todas as épocas e paises, ela é para a indudstria uma
fonte preciosa de documentacgio tendo em vista as producoes
que exijam reconstrucio de ambientes afastados no tempo e no
espaco. A Cinemateca Brasileira permitird a criagdo, nas escolas,
de cursos de apreciagio cinematogrifica, que cada vez mais
aparecem como uma necessidade no mundo moderno, pela sua
funcio de elevar o nivel de exigéncias do publico cinematogréfico.
Reunindo, além de filmes, toda espécie de documentacio relativa
ao cinema, ela serd a0 mesmo tempo um arquivo € um museu
das artes técnicas cinematogréficas. Fora o terreno propriamente
cinematografico, a importincia cultural da Cinemateca Brasileira
nao é menor; particularmente para as diversas disciplinas das
ciéncias humanas pode exercer papel préximo ao das bibliotecas e
arquivos nacionais (SALLES GOMES, 1981, p. 177, vol. 1).

Mais adiante, as consideracdes mencionavam questoes
burocriticas e tramites financeiros, que nao eram considerados temas
menos importantes. O critico argumentou:

Julierme Morais

A preservacio dos filmes, isto €, sua restauracio, contratipagem,
copiagem e armazenamento em instalagdes especiais
rigorosamente adequadas, com temperatura e grau de umidade
constantes, € um trabalho por si s6 altamente custoso. Uma
cinemateca ainda deve enfrentar as despesas de documentacio
e difusdo. [...] Uma cinemateca s6 pode existir quando
fortemente apoiada pelos poderes publicos. Neste particular a
data de 30 de dezembro de 1955 tem uma grande significacio.
Nesse dia foi sancionada pelo prefeito Wladimir de Toledo Piza
a lei municipal n° 4.854 que, entre outras providéncias, preve o
estabelecimento de convénios entre a Prefeitura e instituicoes
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culturais que se dediquem a conservagio e difusao de filmes, e
assegura os fundos necessarios pela cobranga de um adicional
a0 preco das entradas nos cinemas. O atraso dos trabalhos no
Brasil é tao grande e as necessidades de uma cinemateca tio
altas que talvez a Prefeitura nio possa, sozinha, satisfazé-las
integralmente (SALLES GOMES, 1981, p. 77-78, vol. 1).

Diante dessa necessidade, Paulo Emilio iniciou uma peregri-
nagdo por reparticoes publicas na busca de parcerias para a manu-
tencdo e desenvolvimento da Cinemateca. Tal empenho resultou na
transformacio de Cinemateca em Fundacdo Cinemateca Brasileira,
bem como no estabelecimento de convénios com o governo de Sao
Paulo e a USP. Estes convénios logo foram estremecidos pela irre-
gularidade do repasse de recursos a Cinemateca e, em face disso, o
curador da Fundagio continuava a defender a importincia cultural da
entidade. Em novembro de 1959, novamente no Suplemento Literdrio,
a0 comparar o estdgio de desenvolvimento do arquivamento de filmes
com o da pesquisa historica nacional, o critico demonstrava certo
descontentamento com o trabalho desenvolvido. Segundo ele,

No Brasil um exame superficial dd a impressio de que o trabalho
de arquivamento de filmes estd muito mais desenvolvido do que
a pesquisa historica. Uma melhor aproximacio do problema
mostra que por um lado ainda nio existe entre nds uma
verdadeira cinemateca, como demonstrarei oportunamente,
e que por outro os trabalhos histéricos em curso tém uma
importancia fundamental (SALLES GOMES, 1981, p. 27, vol. 1).
Nota-se que o curadorchefe da Cinemateca nio recuou face
as dificuldades financeiras. Pois, no espectro cultural, o estreitamento
com diversos cineclubes e entidades, a difusio de cursos e obten¢io de
peliculas, aliados a adesao de novos sdcios, como Gustavo Dahl, Maurice
Capovilla e Jean-Claude Bernardet, acentuava cada vez mais a legitimidade
cultural da Fundacdo e, por consequéncia, de Paulo Emilio.
Em meados de 1963, o critico, além de escrever na imprensa
especializada, j4 ministrava diversos cursos e proferia palestras Brasil
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afora. Nesse contexto, sua importincia cultural lhe imp6s outras ativi-
dades, ocasionando seu distanciamento natural e esporadico das funcoes
de curador-chefe da entidade. Desde entéo, até aproximadamente 1970,
a Fundagdo Cinemateca Brasileira praticamente vegetou devido as difi-
culdades de auto sustentacdo financeira. Paulo Emilio, nesse periodo,
passou uma temporada em Brasilia, sobretudo em atividades na UnB,
e posteriormente em Sao Paulo, envolvido com cursos na Faculdade de
Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas (FFLC) e na Escola de Comunicacoes
e Artes (ECA), ambas da Universidade de Sao Paulo (USP).

Em 1970, um alento ao renascimento da Fundacdo foi dado
com a perspectiva de incorporacio de seu acervo ao recém-criado
Museu da Imagem e do Som (MIS), que tinha Rudd de Andrade na
direcio e Paulo Emilio como membro do conselho de orientagio.
Entretanto, por cerca de quatro anos a Cinemateca ficou a mercé
de promessas de acordo — um com o MIS, que acenava com a
necessidade de inventariar todas as pecas do acervo para lhes “arranjar
um espaco”, e outro com o Museu Lasar Segall, que lhes doou
um terreno e cedeu espacos para as atividades, porém sem aposte
financeiro, o que inviabilizou a construcio de espacos adequados
ao acervo — e sobrevivendo das atividades de novos voluntarios,
especialmente aqueles conquistados por Paulo Emilio na ECA-USP,
como Carlos Augusto Calil, Carlos Roberto Souza e Sylvia Bahiense
Naves. Até aproximadamente 1974, a Cinemateca foi dirigida por
Lucilla Ribeiro Bernardet, porém, devido a seus problemas de satde,
avolta de Paulo Emilio as funcoes de curador-chefe foi inevitdvel.

Ap6s retomar a curadoria da  Fundacdo, o critico foi a
“ponte” entre a velha e a nova geracio da Cinemateca. Na verdade,
Paulo Emilio coordenou toda a reorientacio diretora atribuindo
cargos a Antonio Candido, Sylvia Bahiense, Ismail Xavier, Zulmira
Ribeiro Tavares, Maria Rita Eliezer Galvao, Décio de Almeida Prado,
Carlos Roberto Souza e Carlos Augusto Calil. Segundo Souza (2002,
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p. 489), uma visio museoldgica de génese universitdria se impds na
Cinemateca, tendo Paulo Emilio um papel central neste processo.
Neste sentido, o critico reiniciou sua peregrinacio aos gabinetes
publicos conseguindo acordar importantes beneficios financeiros
e convénios culturais. Uma pequena mostra da reestruturacio da
Cinemateca pode ser percebida em trecho de carta escrita por Paulo
Emilio a Glauber Rocha, em 1976. O critico afirmou:

Até agora nio ousei pedir a vocé mais um sacrificio, o de me
arranjar suas fitas, as do Brasil e as dai. Mas agora as coisas
mudaram e hd possibilidade de combinar a sua ajuda para o
nosso trabalho com a reunido de alguns recursos para voce,
que talvez tenham alguma utilidade no momento em que vive.
Esta finalmente chegando um bom dinheiro para a Cinemateca
se aparelhar e € possivel dedicar parcela para obtencio de
novo material para o acervo. E para nds primordial [...] obter
copias em 16 e 35 mm de cada um de seus filmes, se possivel
todos (ROCHA, 1997, p. 578).

A Fundagdo Cinemateca Brasileira, ap6s penosa década,
estava se reerguendo sob a tutela de seu mais fiel escudeiro: Paulo
Emilio. No entanto, por obra do fluxo histérico, o critico nio pode
continuar sua luta incansivel a frente da Fundacdo, pois em 1977
seu coracio ndo acompanhou mais sua militincia pelo cinema
brasileiro na entidade. Contudo, a0 lado de antigos companheiros
como Antonio Candido, Zulmira Ribeiro Tavares e Décio de Almeida
Prado, o critico havia conseguido introduzir na Cinemateca alguns
novos integrantes como Carlos Augusto Calil, Carlos Roberto Souza
e Sylvia Bahiense, que se tornariam expoentes da esfera documental
do cinema brasileiro. Enfim, a luta cultural em defesa do cinema
nacional tinha prosseguimento garantido.

As atividades da Cinemateca exigiram, além de conhecimento
de causa, militincia e combatividade politica, uma grande parcela
de conhecimento atinente a burocracia institucional. A arregimen-
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tacdo social e o poder de persuasio proporcionaram a conquista de
novos adeptos na luta em torno da Cinemateca e, consequentemente,
pelo cinema brasileiro. Do mesmo modo, também a legitimidade do
profundo conhecedor dos limites e possibilidades burocriticas de uma
instituicdo cultural sensivelmente pesara nas atividades da Fundacdo.
Portanto, podemos afirmar que a maleabilidade do relacionamento
pessoal, o poder de persuasio, o carisma, a combatividade e o conhe-
cimento burocritico de causa formaram um conjunto de caracteris-
ticas que nio podem ser omitidos quando o assunto versa sobre as
atividades teoricas e praticas de Paulo Emilio a frente da Cinemateca
Brasileira. Essa, tendo o critico como curador-chefe e principal porta-
-voz, transformou-se em um polo de arregimentacio, tanto dos criticos
e cineastas brasileiros mais experientes, quanto daqueles mais jovens,
inclusive os adeptos do Cinema Novo.

Na verdade, em tal arregimentacio houve uma relacio de
troca entre a Cinemateca, seu curador-chefe e os jovens intelectuais
cinemanovistas. Por um lado, protegidos intelectualmente pelo vasto
conhecimento cinematografico, politico e burocritico de Paulo Emilio,
esses cineastas e criticos encontraram um “lugar seguro” para conhecer
e discutir os principais cldssicos do cinema mundial. Por outro, o
proprio Paulo Emilio e Fundacio Cinemateca Brasileira tiveram
seus respectivos interesses reconhecidos como legitimos e difundidos
por aqueles intelectuais. A partir da década de 1960, essa relagio de
mio dupla contribuiu na formagio de um nucleo intelectual que
incidiu diretamente nas perspectivas historicas, ideoldgicas, tedricas e
estéticas do cinema nacional. Embora houvesse algumas divergéncias
de pensamento, que na maioria dos estudos acerca do tema sio
ignorados, a0 movimento cinemanovista foi garantido um expressivo
apoio institucional, tal como a Paulo Emilio foi outorgado o papel de
tutor de um movimento considerado seminal no cinema brasileiro.
Em ultima andlise, o resultado da atuacdo institucional do critico na
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Cinemateca, sem duavida, constituiu-se em expressiva parcela dos
motivos pelos quais ele obteve reconhecimento e respeitabilidade em
sua constante luta pelo cinema nacional e sua historia.

Academia e a formacio de
cinéfilos-pesquisadores

O teorico de cinema Ismail Xavier, tecendo algumas linhas
reflexivas sobre a atuacio institucional de Paulo Emilio na Universidade,
sobretudo na USP, aponta que, se o critico € peca decisiva na afirmacio
da Cinemateca Brasileira como centro formador de pesquisadores
de cinema em Sao Paulo, na verdade, seu esforco de formagao de um
campo de pesquisa consolidou-se quando ele encontrou um lugar de
atuacao na Universidade. Evoluindo, Xavier argumenta que, uma vez
na Universidade, o poder aglutinador de Paulo Emilio proporcionou
o surgimento da pesquisa cinematografica dentro da USP antes que
o cinema fosse formalizado como esfera académica (XAVIER, 1994,
p. 298). Por um lado, as palavras do pesquisador nos dizem muito
acerca da capacidade de Paulo Emilio em orientar tendéncias tematicas
de pesquisa, em especial sobre cinema, cuja formalidade e trimites
académicos nao haviam se consolidado. Por outro, nos direciona a
inferir que o critico encontrou na Universidade um lugar ideal para a
consolidacio da luta que jd vinha travando na Cinemateca. Tal avaliacio
¢ bastante interessante, pois, se no trabalho para a formacio de um
arquivo de filmes no Brasil Paulo Emilio conseguiu arregimentar muitos
interessados por cinema em torno de uma causa, na Universidade ele
estendeu sua capacidade intelectual na formagio de pesquisadores
interessados no resgate da histdria do cinema brasileiro.

Ap0s o retorno definitivo ao Brasil, em 1954, por consequéncia
das atividades de difusio da Cinemateca, a docéncia comecou a ser
uma constante nas atividades intelectuais de Paulo Emilio. Em 1958,
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com ajuda dos dirigentes da Cinemateca e antigos companheiros
de revista Clima, o critico participou da organizacio e dos trabalhos
desenvolvidos no I Curso para Dirigentes de Cineclubes. Entre os alunos
que posteriormente apareceriam com bastante representatividade
nos quadros cinematogrficos nacionais, especialmente no interior
da Universidade de Sao Paulo (USP) e do movimento cinemanovista,
figuram respectivamente Jean-Claude Bernardet e Gustavo Dahl.

Em 1960, o critico ministrou Cursos de Formacdo Cine-
matogrdfica no interior de Sao Paulo e proferiu palestras em diversas
ocasioes e instituicoes pelo Brasil. Entretanto, o inicio da profunda
relacio do critico com a Universidade se deu em 1961, quando
Paulo Emilio recebeu convite do amigo Antonio Candido, que
havia formalizado carreira profissional na USP, para ministrar aulas
em um semindrio interdisciplinar no curso de Teoria Literdria da
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas (FFLCH). No ano
seguinte veio outro convite de Antonio Candido. O critico, ao lado
de Décio de Almeida Prado, do préprio Antonio Candido e Anatol
Rosenfeld, ministrou semindrio dedicado a tematica “personagem”®.
Naturalmente, foram incumbidas a Paulo Emilio as aulas sobre a
“personagem cinematogrifica”, sendo que, nelas, ele revelava sua
concepgio de cinema, refletindo:

Na década de vinte a maneira mais util de abordar o cinema,
para criacio ou a reflexdo, era consideri-lo arte autonoma. |...]
Atualmente, porém, os melhores filmes e as melhores ideias sobre
cinema decorrem implicitamente de sua total aceitagio como
algo esteticamente equivoco, ambiguo, impuro. [...] A hist6ria
da arte cinematogrifica poderia limitar-se, sem correr o risco de

deformacio fatal, ao tratamento de dois temas, a saber, o que o
cinema deve ao teatro e o que deve a literatura. O filme s6 escapa

16. Esse semindrio deu origem ao texto A personagem cinematogrdfica. Cf. (SALLES GOMES,
2007, p. 103-119).
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a esses grilhdes quando desistimos de encard-lo como obra-de-arte
e ele comega a nos interessar como fendmeno. Nio € na estética,
mas na sociologia que refulge a originalidade do cinema como arte
viva do século (SALLES GOMES, 2007, p. 105-106).

Percebe-se que o critico delimitou sua concepcio de arte
cinematogrifica, a0 mesmo tempo em que encontrou na sociologia
uma via para analisa-la como fendmeno. Talvez por questio de retdrica
o termo historia nao tenha ganhado énfase, porém todos os indicios
levam a crer que Paulo Emilio o engloba nos estudos socioldgicos,
pois sabemos que sua contribuicio mais efetiva na Universidade se
deu na 4rea da historia do cinema brasileiro.

Paralelamente ao intercambio com a Universidade, o critico
continuava suas viagens para palestras e cursos pelo pais. Souza
(2002) destaca uma palestra sobre cinema francés em Sio Paulo, a
participacio no I Semindrio do Filme Documentdrio, e conferéncias
em S30 José dos Campos, Rio Claro e Joio Pessoa, este ultimo na
ocasiao do Congresso de Critica e Historia Literdria. Na USP, junto
a FFLCH, em 1963, Paulo Emilio ministrou cursos de especializacao:
no primeiro semestre, em torno de temdticas como lirismo, poesia e
declamacio, apreciando o filme Hiroshima, meu amor (1959, Alain
Resnais); e, no segundo, abordando a temdtica nordestina no cinema
brasileiro via andlise de peliculas como A morte comanda o cangaco
(1960, Carlos Coimbra e Walter Guimaries Motta) e Babia de todos
os santos (1960, Trigueirinho Neto).

Em 1964, ap6s o estabelecimento efetivo de um convénio
entre a Cinemateca Brasileira e a recém-fundada Universidade de
Brasilia (UnB), sobretudo em funcio da participagdo ativa de Darcy
Ribeiro, Paulo Emilio transferiu-se para Brasilia com o propésito de
se dedicar a uma programagio que previa a realizacio dos festivais
de cinema tchecoslovaco, alemio e japonés; e cursos sobre Griffith
e Eisenstein. Mesmo com o golpe civil-militar de 31 de marco, que
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parece nao ter interferido imediatamente nas atividades de Paulo
Emilio como professor-assistente do Instituto Central de Artes (ICA)
da UnB, ele iniciou sua carreira formal como professor universitario
ministrando dois cursos no primeiro semestre daquele ano: um
de “Linguagem e Estilo do Cinema” e outro de extensio cultural
intitulado “Apreciacio Cinematogrifica”. No segundo semestre,
realizou o semindrio em torno de Vidas secas — livro de Graciliano
Ramos e filme homonimo de Nelson Pereira dos Santos (1963) —,
obtendo a participagao do proprio Nelson Pereira, Pompeu de Souza,
Rui Mourio e Yulo Brandio.

José Inicio de Melo Souza, por meio de entrevista com Jorge
Bodansky e Rafael Hime, ex-alunos de Paulo Emilio em Brasilia, extrai
um pouco do que significavam suas aulas no periodo. De Bodansky
escuta a afirmacio: “Era um acontecimento na Universidade as aulas do
Paulo Emilio. Quer dizer, era apreciado nao s6 pelos alunos dele, mas
pelas pessoas de Brasilia” (SOUZA, 2002, p. 422). De Hime, confere o
aprofundamento da questio, quando o entrevistado salienta: “O Paulo
Emilio entusiasta, levava aquela gente toda ali e, depois da projecio, tinha
um intervalo, e entdo as pessoas do dia, os psicélogos, artistas... vinham
fazer a sua intervengao, e havia os debates” (SOUZA, 2002, p. 422).

Em 1965, provavelmente em funcio do éxito de seus cursos
ministrados no ano anterior, Paulo Emilio conseguiu fundir sua
historia a histéria da UnB e dos estudos de cinema no Brasil. Foram
trés atividades de bastante expressividade. A primeira consistiu na
fundagio oficial, juntamente com Pompeu de Souza, do Curso de
Cinema. Nesse periodo, ministrou as disciplinas “Cinema Brasileiro” e
“Historia do Cinema”, tendo como instrutores Jean-Claude Bernardet
e Lucilla Ribeiro Bernardet. Da disciplina “Cinema Brasileiro” emanou
a segunda atividade, que consistiu na descoberta do cineasta mineiro
Humberto Mauro. Paulo Emilio tomou Mauro como tema das aulas,
discutindo as origens da familia em Volta Grande, até seu filme de
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1965, A Velba de fiar. Na publicagio da tese acerca de Humberto
Mauro defendida em 1973, ao explicar as motivagoes que o levaram
ao cineasta, o critico mencionou a experi¢éncia de Brasilia:
Nao tinha ideia de que fosse preciso escrever tanto a propdsito
de Humberto Mauro. Conheci-o pessoalmente em 1940 mas
nao dei ao fato maior importincia, pois naquele tempo — para
minha vergonha — o cinema brasileiro, presente ou passado,
nio me interessava. Em 1965, programei Humberto Mauro
para os alunos de cinema da Universidade de Brasilia e fui ao
Rio preparar o curso. Durante cerca de um més conversei com
ele algumas horas por dia e revi ao seu lado alguns filmes. As
aulas sobre Humberto Mauro estavam se desenvolvendo e se
ampliando com as pesquisas paralelas empreendidas pelos
alunos, quando sobreveio a crise que abalou a Universidade
de Brasilia em seus alicerces [...] (SALLES GOMES, 1974, p. 1).

Paulo Emilio iniciou ali seu interesse por Humberto Mauro,
que mais tarde, em 1973, rendeu uma tese de doutoramento'’. Como
argumenta Sheila Schvarzman (s/d), a tese sobre Mauro foi a génese
da constituicio da memoria histérica do cinema brasileiro, uma vez
que Humberto Mauro foi tomado como modelo de cinema nacional
auténtico e puro, portanto exemplo a ser seguido contra as forgas
economicas e ideoldgicas exteriores que cerceavam a verdadeira
expressio cinematografica nacional.

Por fim, a terceira atividade foi a I Semana do Cinema Brasileiro
de Brasilia, realizada em 1965. No “olho do furacio” causado pela
invasio, prisao e expulsio de diversos professores da UnB, pouco antes
da demissao voluntéria e coletiva de todos os professores do Curso

17. A tese académica foi imposicio da reforma universitiria de 1968, que liquidou com as
catedras e instituiu a estrutura departamental. Entre a medida legal e o inicio da década de
1970 todos os professores da USP sem titulacio foram obrigados a apresentar um trabalho
académico de Pds-Graduagio sob o risco de perderem ou verem recusados os seus contratos
tempordrios de trabalho. Cf. (SOUZA, 2002, p. 519-520).
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de Cinema, Paulo Emilio participou na organizacio do evento. Grande
parte da producio recente cinemanovista e a curiosa escolha de um
jari composto nio de criticos especialistas, mas, sim, de ex-professores
da UnB, musicos, jornalistas, educadores, deputados e autoridades
publicas do ambito cultural ditaram o tom do evento. A Hora e a Vez de
Augusto Matraga (1965, Roberto Santos) levou a maioria dos prémios
e O Desafio (1965, Paulo Cesar Saraceni) provocou grande alvorogo.
Todavia, para além da significacio cultural da semana, Paulo Emilio, no
Suplemento Literdrio d’O Estado de Sdo Paulo, avaliou as conquistas do
evento como conquistas politicas para o cinema brasileiro, afirmando:
O significado da primeira semana nio se restringiu, porém, a
qualidade dos filmes exibidos; foram eles condi¢io necessdria
mas por si 6 nio esclarecem o sentido do acontecimento. [...] O
fenémeno de Brasilia foi a conversio em massa. [...] Examinando
mais de perto os convertidos de Brasilia, ¢ ficil prever a contribuicio
salutar que trardo ao cinema nacional. O publico era constituido
em boa parte pelos altos quadros do Executivo, do Legislativo,
da Magistratura, do Servico Publico e das Forcas Armadas. Foi
precisamente para esses setores-chaves da vida oficial que o cinema
brasileito surgiu como inesperada revelacio. Tudo leva a crer
que foi atingido em cheio o mais tenaz e invisivel obsticulo com
que se defronta o filme brasileiro, isto €, a enraizada mentalidade
importadora de nossas elites politicas e administrativas em matéria
de cinema (SALLES GOMES, 1981, p. 455-456, vol. 2).

O otimismo das palavras do critico se baseava no memorial
redigido e assinado ao término das atividades da semana, pois grande
parte dos membros dos setores-chave da vida oficial e quadros da
atividade cinematogrifica concordaram com o documento que
solicitava a intervencio do Executivo na aprovacio do projeto de
criacio do Instituto Nacional de Cinema (INC)™. Se aprovado,
0 projeto abriria perspectivas que, por um lado, ensejavam barrar

18. Elaborado pelo Grupo de Executivo da Indiistria Cinematogrdfica (Geicine), esse
projeto j era reivindicacio antiga nos meios cinematograficos.
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a invasao dos filmes importados em nosso mercado interno e, por
outro, buscavam criar uma industria cinematogrifica nacional
estdvel em termos econdmicos, politicos e administrativos. De certo
modo, Paulo Emilio estava embebido pelos ideais demasiadamente
difundidos em Sao Paulo, do meio século XX, e que ji faziam parte da
agenda paulista desde a fundacio da USP. Tal perspectiva acenava para
avalorizagio cultural de uma elite letrada, bem como para a obtencio
de recursos financeiros em prol de um projeto cultural. Entretanto,
apds o malogro industrial da Vera Cruz, o critico reconhecia que um
projeto cultural nio podia se restringir somente a iniciativa privada.
Justamente nesse sentido que se deu a formagao do juri da semana,
pois a escolha por quadros do poder publico buscava cooptar os
dirigentes politicos e seus respectivos pares no intuito de caminhar
no sentido de um projeto cultural tutelado pelo Estado.

Terminada a I Semana, Paulo Emilio retornou definitivamente
para Sao Paulo, precisamente as atividades da USP e da Cinemateca. Elas
nao estiveram paralisadas entre 1964 e 1965, porém assumiram segundo
plano nos afazeres do critico—isto se justifica pela grande quantidade de
afazeres extraclasse na UnB, pela busca de estabelecimento de convénios
para a Cinemateca em Brasilia e pela pouca quantidade de cursos
ministrados por ele na USP naquele periodo. A critica cinematogréfica
¢ um caso de exce¢do, uma vez que ele continuou ininterruptamente
a escrever, sobretudo devido a desnecessidade da presenca fisica em
Sa0 Paulo. Neste periodo recortado, tém-se noticias apenas de seu
primeiro curso como professor-colaborador contratado pela FFLCH.
Intitulado “Nascimento e constituicio da linguagem cinematografica”,
o curso teve duracdo de dois semestres, pois percorreu, de modo mais
panoramico, parte da histdria do cinema, partindo dos irmaos Lumiere
e chegando a Eisenstein.

Digno de destaque ¢ que, neste periodo, Paulo Emilio e seu
amigo fraternal Décio de Almeida Prado, sobretudo por influxo direto
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de Antonio Candido, iniciaram suas carreiras formais como professores
da FFLCH-USP. Tal momento € destacado por Heloisa Pontes (1998)
como o inicio das carreiras universitdrias tardias de dois dos mais
importantes membros do grupo que se reuniu nos anos de 1940 em
torno do projeto da revista Clima. Em suma, era um retorno a USP,
ndo mais como alunos ou conferencistas esporadicos, mas docentes
de peso. Em 19606, o critico iniciou o primeiro semestre lecionado
acerca da historia do cinema brasileiro na pés-graduagio da cadeira
de Teoria Literdria e Literatura Comparada da FFLCH. Na temdtica das
aulas, que giravam em torno das consequéncias ocasionadas no Brasil
pela revolucio industrial no campo do entretenimento, ocorrida na
Europa e na América do Norte, ele introduziu novamente Humberto
Mauro nas discussoes. No segundo semestre foi a vez de analisar o
malogro da industria cinematogrifica paulista do inicio da década
de 1950, bem como as condi¢oes estabelecidas para o florescimento
do cinema anti-industrial. Nesse curso os filmes de Nelson Pereira
dos Santos e Walter Hugo Khouri deram a dindmica dos debates
artisticos, sem, no entanto, serem abandonadas as discussoes de
ordem economica do cinema brasileiro. Ainda em 1966, Paulo Emilio,
a0 lado de Antonio Candido, Décio de Almeida Prado e Walter Zanini,
também teve participacio em um curso de extensio universitdria
e divulgacio cultural que versava sobre a temdtica do cangaco na
realidade cultural brasileira. As projecoes de Memoria do Cangaco
(1964, Paulo Gil Soares), acompanhadas de depoimentos do proprio
cineasta, de Lima Barreto, Carlos Coimbra, Roberto Santos e Glauber
Rocha, eram seguidas de andlise filmica e debates.

No mesmo ano de 1966, por iniciativa do proprio Paulo Emilio,
foi criada a Escola de Comunicagoes Culturais (ECC) da USP, posterior
Escola de Comunicagoes e Arte (ECA). Como salienta Maurice Capovilla,

Nio era ficil derrotar Paulo Emilio Salles Gomes. [...] sua
proposta de incluir o cinema na nova Escola de Comunicagoes
Culturais da Universidade de So Paulo (ECC/USP) nio foi bem
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recebida pelo conselho universitirio — para quem o cinema

ou era subversivo, se brasileiro, ou mero entretenimento, se

estrangeiro. Paulo Emilio formou uma alianca com Antonio

Candido, Sibato Magaldi e Décio de Almeida Prado para

defender a idéia. Se a USP estava absorvendo a Escola de Arte

Dramitica do Alfredo Mesquita, por que o cinema haveria

de ficar de fora? Paulo Emilio venceu e logo formou com

Roberto Santos, Rudd de Andrade, Lucilla Bernardet e Jean-

Claude Bernardet um grupo de trabalho para planejar o curso

(MATTOS, 2000, p. 215).

Juntamente com Jean-Claude Bernardet, Maurice Capovilla,
Rudd de Andrade, Roberto Santos e outros, o critico integrou o
primeiro grupo de professores contratados da ECA, acumulando
as aulas e orientacdes de pesquisa do novo desafio com aquelas ji
em andamento na FFLCH. Na Escola, ele se encarregou dos cursos
de cinema brasileiro, teoria do cinema e historia do cinema. Para
Heloisa Pontes (1998, p. 203-204), ali Paulo Emilio encontrou lugar
mais adequado para dar prosseguimento ao seu verdadeiro interesse
intelectual: o cinema, especialmente o brasileiro.
Em 1970, auxiliado por sua orientanda pela FFLCH, Maria

Rita Eliezer Galvao, ele lecionou as disciplinas “Historia do Cinema
Universal” e “Historia do Cinema Brasileiro”. Na primeira, o foco
girava em torno do esclarecimento de alguns pontos de congruéncia
do cinema na cultura e da definicio dos vinculos entre o nacional e
o estrangeiro; ji na segunda, as luzes eram lancadas na busca de
familiarizacao dos alunos com o cinema nacional, dando énfase para os
filmes mais recentes do periodo. As preocupacoes de Paulo Emilio nas
aulas da Universidade encontram eco em seus escritos sobre a historia
do cinema brasileiro. Nessa medida, o conhecimento do cinema e da
tradicdo cultural de cada pais, bem como a defini¢io e familiarizacio
com aquilo que seria um cinema “puramente” nacional consistiam na
“tecla” a ser pressionada no processo de formagio de seus alunos. Isso
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pode ser percebido em entrevista para Ultima Hora, na qual o critico
discorre acerca de sua atividade docente. Perguntado se tinha apreco
em ensinar, afirma: “Eu nao ensino. Minhas aulas sio conversas através
das quais meus alunos e eu procuramos descobrir € construir coisas em
torno do cinema brasileiro” (SALLES GOMES, 1974).

Em vista disso, o Cinema Novo tinha papel expressivo. Ao
escrever a Glauber Rocha, em 1976, solicitando suas peliculas para
a Cinemateca, Paulo Emilio revelou tal perspectiva quando afirmou:

A impossibilidade de trabalhar com sua obra estd prejudicando
e deformando muita coisa, muito. E claro que vocé est sempre
presente nas aulas, tanto as da Faculdade como as da Escola,
cada vez mais, porém exclusivamente através de texto e do mito.
Uns e outro sao vivos e utilissimos, mas a auséncia dos filmes
os expde a metamorfoses de toda a sorte, e que também acolho
bem, mas que, sem a presenca encarnadora de suas imagens,
sons e falas escutadas, tendem para a gratuidade do jogo
(ROCHA, 1997, p. 578).

A gratuidade do jogo mediada por suas acolhidas, que foram
caracterizadas por Maria Rita Eliezer Galvao (SOUZA, 2002) como um
método de aula a rigor vagamente socritico, e por Rachel Gerber
(1978) como uma preocupacio com a necessidade ou desnecessidade
da inteligéncia ultrapassada pelo talento e por uma expressio livre,
notadamente tinha como pano de fundo sua adesio incondicional ao
cinema brasileiro. Tanto o é, que em 1974 e 1975, na pds-graduacgio
em Literatura da FFLCH, o critico ministrou cursos dedicados a
Machado de Assis e o cinema®. No primeiro, de 1974, enfatizando
“Dom Casmurro e o cinema”, salta aos olhos a exigéncia: “Os alunos

19. Paulo Emilio nio escondia sua admiragio pela obra machadiana, tanto que, em 1967,
junto com Lygia Fagundes Telles, entio sua esposa, escreveu uma adaptacio livre de Dom
Casmurro, intitulada Capitu, para o filme homonimo de Paulo César Saraceni. O filme nio
seguiu muito bem o roteiro escrito por Paulo Emilio e Lygia, no entanto o texto foi relancado
pela editora Cosacnaify. Cf. (SALLES GOMES & TELLES, 2008).
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devem estar familiarizados com Dom Casmurro a0 comecar o curso
e dispostos a relé-lo muito durante o mesmo” (SALLES GOMES &
TELLES, 2008, p. 186). Ja no segundo, de 1975, mais abrangente pelo
proprio titulo: “Machado de Assis no cinema”, demonstra que as luzes
se voltaram para a convergéncia da andlise de Dom Casmurro com
outros contos machadianos. Em 1976, ainda na FFLCH, continuando
o projeto de cinema e literatura, abordou Graciliano Ramos utilizando
as peliculas Sdo Bernardo (1971, Leon Hirszman) e Vidas Secas (1963,
Nelson Pereira dos Santos). Na ECA, ofereceu os cursos “Cinema e
Sociedade”, sobre o qual nio temos maiores informagoes, e “Cinema
Brasileiro”, cujo foco deu prioridade as exibicoes comerciais ou nio,
assim como, quando possivel, na exclusao das aulas expositivas para
girar em torno da exibicio e do debate acerca das peliculas.

De um modo geral, os cursos ministrados na pos-graduacao da
FFLCH faziam parte de um amadurecimento da perspectiva desenvolvida
na década anterior I4 mesmo, quando o critico ministrou os cursos
sobre as relacoes entre a personagem literdria e a cinematografica com
énfase no cinema nacional. Na ECA, tudo leva crer que, a exemplo do
que ocorrera com as turmas de 1970 e 1971, foram projetadas aos
alunos de 1976 peliculas cinemanovistas, da pornochanchada, algumas
marginais e outras mais populares. Na realidade, na outra ponta da
luta travada em prol do cinema brasileiro estava o cinema estrangeiro
como repressdo cultural e econdmica. Portanto, para Paulo Emilio,
era necessirio evidenciar a existéncia cinematografica nacional, bem
como sinalizar as possiveis perspectivas econdmicas e culturais para o
embate. Isto se clarifica quando lancamos luzes a uma de suas tltimas
entrevistas, na qual o critico respondeu sobre seu relacionamento com
os alunos, enfatizando que era

Simples e utilmente simplificado, sem levar em conta nivel. O

obsticulo maior ¢ o interessar por filmes brasileiros, o que,
de uns anos para ci, tem facilitado muito. O aluno, muitas
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vezes, nao tem informacio nenhuma de cinema brasileiro. Os
melhores alunos s3o os ocasionais, quando o cinema nio foi
uma verdadeira op¢ao. Ha um periodo de iniciacio que existe.
O meu papel ¢ o de, exclusivamente, criar condigbes para se
interessarem por cinema brasileiro. Conhecer ativamente e nio
receber passivamente; depende do esforco de cada um com as
coisas (SALLES GOMES, 1977, s/p).

Contudo, esta plena atividade cessou em 1977, por ocasiio
de seu falecimento. Por parte de alguns alunos restou apenas a
lembranca de suas aulas. No entanto, mais expressiva que sua
proposta de cinema e de cultura nacionais retida na memoria de seus
interlocutores, ficou uma perspectiva de historia do cinema brasileiro
que impregnou, em larga escala, os trabalhos orientados por Paulo
Emilio na Universidade. As principais pesquisas que seguiram esse
caminho foram os mestrados de Jean-Claude Bernardet® e Lucilla
Ribeiro Bernardet?!, bem como os mestrados e doutorados de Maria
Rita Eliezer Galvio* e Ismail Xavier”. Como poderemos demonstrar
a0 longo desta obra, se constituiu uma matriz interpretativa acerca da
historia do cinema brasileiro com base na perspectiva de histdria de
Paulo Emilio, posta em pratica nas pesquisas orientadas pelo critico,
bem como em seus ensaios na imprensa especializada.

E impossivel fugir ao fato de que a atuacio de Paulo Emilio,
tanto na UnB, quanto na FFLCH ou ECA, possui as caracteristicas
de um docente-pesquisador extremamente dedicado e metddico
em face dos seus objetos, estabelecendo um padrao de exigéncia e

20. Defendido em 1965 na UnB e publicada pela primeira vez em 1967. Cf. (BERNARDET,
2007).

21. Defendido em 1970 na FFLCH. Cf. (RIBEIRO BERNARDET, 1970).

22.Mestrado defendido em 1969 na FFLCH e publicado em 1975. Cf. (GAIVAO, 1975).
Doutorado defendido em 1975 na FFLCH e publicado em 1981. Cf. (GALVAO, 1981).

23. Mestrado defendido em 1975 na FFLCH e publicado em 1978. Cf (XAVIER, 1978).
Doutorado defendido em 1980 na FFLCH e publicado em 1983. Cf. (XAVIER, 1983).
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dedicacio na mesma proporcao entre seus orientandos, que também
deram prosseguimento a luta pelo cinema brasileiro, especialmente
sua aclimatacio enquanto objeto de pesquisa valioso na academia.
Portanto, Paulo Emilio como professor universitirio carregava consigo
uma formacio profunda de teoria cinematografica, aliada a um
expressivo aprendizado como pesquisador e analista especializado
da Sétima Arte. Tendo tudo isto em vista, torna-se até um truismo
apontarmos que uma fatia expressiva do respaldo conquistado por sua
atuacdo na seara de luta pela nossa cinematografia € intrinsecamente
ligada a sua atuacio na academia.

§
=
[
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O critério para determinar o grau de “verdade” de uma
ideologia é a sua utilidade.
Paulo Emilio, in A ideologia da critica.

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

A luz da constatacio de que a atuacio institucional de Paulo
Emilio formulou uma equacio cujo resultado garantiu-lhe o respaldo
necessario para enveredar-se numa escrita sistemdtica acerca da historia
do cinema brasileiro, bem como tomando como pressuposto a ideia
de que sua trilogia de artigos — Panorama do Cinema brasileiro:
1896/1966 (1966); Pequeno Cinema antigo (1969); Cinema: trajetoria
no subdesenvolvimento (1973) — com essa caracteristica sistematica,
arregimentadas na obra Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento
(SALLES GOMES, 1980), constituiu-se numa matriz interpretativa da
histdriado cinemabrasileiro, somos incitados a fazer os questionamentos
deste capitulo. Sio eles: Qual ¢ a estrutura interna do ponto de vista
teorico-metodoldgico de sua trilogia? Com quais referéncias tedricas,
metodoldgicas, ideoldgicas, politicas e estéticas ele dialogou? Como ele
se colocou diante dos problemas mais relevantes de seu tempo? E em
que medida ele travou um didlogo persuasivo com seus interlocutores?

No sentido de responder tais questionamentos aventamos a
hipdtese de que a trilogia de artigos de Paulo Emilio se constituiu numa
matriz interpretativa da historia do cinemabrasileiro devido a sua eficicia
politica. Eficicia politica no sentido de manter um didlogo persuasivo
na luta cultural travada no bojo da sociedade brasileira, nos decénios
de 1960 e 1970, cujos alicerces tedrico-metodoldgicos e ideoldgicos
foram impregnados de um sobrepujante nacionalismo, assim como de
paradigmas que visavam dar explicaces para a realidade brasileira. Isso
nos exige um esbogo preciso dos pressupostos ideoldgicos, politicos,
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econdmicos e sociais do periodo de elaboragio e recepcio dessa matriz.
Para tanto, abordaremos a trilogia de artigos de Paulo Emilio, buscando
demonstrar sua eficicia politica por meio de uma rigorosa investigacao
atinente aos pressupostos tedrico-metodoldgicos e ideologicos que
encontraram eco na interpretagao do critico.

A trilogia historiografica

A trilogia de Paulo Emilio foi escrita e publicada em um
contexto de consolidacio de uma cultura cinematogréfica nacional.
Como jd demonstrado, ap6s seu retorno definitivo para o Brasil, em
1954, Paulo Emilio, em meio ao processo mais amplo de modernizagio
cultural paulista, iniciou sua tripla atividade institucional — critica
cinematogrifica, Cinemateca e academia. Precisamente em sua
atividade de critico cinematogrifico no Suplemento Literdrio d’O
Estado de Sdo Paulo, ao longo dos anos de 1950, Paulo Emilio se
inseriu nos debates atinentes ao cinema brasileiro e sua historia.

Apds 1960, data de publicacio de Uma situagdo colonial?, os
estudos histdricos referentes a0 cinema nacional, embora permeados
de uma nova atitude e adentrando paulatinamente a esfera académica,
por iniciativa do proprio Paulo Emilio, nao haviam evoluido em termos
bibliogrificos, pois o que de mais significativo ocorria na cultura
cinematogrifica girava em torno da producio, lancamento de filmes e
manifestos que ganhavam prestigio perante a critica, sobretudo devido
as suas possibilidades estético-ideoldgicas®. Em 1963, Glauber Rocha
langou sua Revisdo critica do cinema brasileiro (1963), mesmo ano
do surgimento da considerada “primeira trindade” do Cinema Novo:

24. No plano politico, aqui nao vamos deixar de mencionar o golpe civil-militar de 1964,
porém, este ji foi e continua sendo objeto demasiadamente estudado, nos cabendo aqui
somente indicacio de bibliografia a respeito. Cf (TOLEDO, 1997), (REIS; RIDENTI; SA
MOTTA, 2004).
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Deus e o diabo na terra do sol (1963, Glauber Rocha), Os fuzis (1963,
Ruy Guerra) e Vidas secas (1963, Nelson Pereira dos Santos). Em 1965,
Glauber langou o artigo-manifesto Estética da fome (1965) apresentado
em forma de tese durante as discussoes em torno do Cinema Novo,
por ocasido da retrospectiva realizada na Resenba do Cinema Latino-
Americano, em Génova. A eclosao dessas peliculas e dos manifestos
cinemanovistas, mesmo de forma rasteira, pode explicar sumariamente
o comprometimento da critica, naquele momento, mais voltada para
a anlise filmica das obras que propriamente para busca de pesquisa
sistematica acerca da historia de nosso cinema.

Em face disso, como aponta Si Neto (2002), Paulo
Emilio percebeu que o atraso dos estudos historicos no Brasil
fundamentava-se em um obsticulo para se escrever uma narrativa
histdrica panoramica, que era inviabilizada pelas inimeras lacunas no
conhecimento do passado cinematogrifico. Portanto, foi exatamente
devido a esse desconhecimento de nosso passado cinematografico
que o critico esbocou a urgéncia da iniciacio da pesquisa sistematica.
Tal empreendimento, se por um lado era um caminho repleto de
obstdculos a serem vencidos, por outro, consistia em um grande desafio
que o “espirito” militante e combativo de Paulo Emilio demonstrou nao
refugar nos anos ulteriores. Sua expressiva relagio com a academia,
possivelmente em decorréncia de uma perspicaz busca de rigor teorico
e perspectiva historica, legitimava naquele momento a escrita de
Panorama do cinema brasileiro: 1896/1966 (1966). De acordo com
Jean-Claude Bernardet, o Panorama possivelmente foi encomendado
a Paulo Emilio pela editora Expressdo e Cultura a fim de integrar,
juntamente com fotografias, um dlbum a ser distribuido como brinde
e vendido em livrarias, para efeito de celebracio dos 70 anos do
cinema brasileiro em 1966. Com base nisso, Bernardet aponta que
possivelmente o destino do texto também explique a falta de critérios
metodoldgicos mais apurados por parte do critico (BERNARDET, 1995).
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O panorama da histdria do cinema brasileiro estabelecido por
Paulo Emilio foi dividido em cinco épocas — 1896-1912; 1912-1922;
1923-1933; 1933-1949; 1950-1966 — baseadas nas crises da producio
cinematografica nacional que, nessa medida, fundamentaram-se em
marcos divisorios para seu o inicio e respectivo término. De acordo
com a pesquisadora Sheila Schvarzman,

0 modelo € certamente a Histdria Economica do Brasil de Caio
Prado Jr, de 1938, um dos livros que, segundo Antonio Candido
inventaram o Brasil. Paulo Emilio pensa o desenvolvimento do
cinema brasileiro da mesma forma que a economia brasileira
da colonia a industrializacio foi pensada por Caio Prado
Junior em 1938: como ciclos onde estd implicita a ideia de
um Comego, um apogeu € um fim que assinala o esgotamento
(SCHVARZMAN, 2008, p. 14).

Nesse sentido, a histdria da cinematografia nacional de Paulo
Emilio obedeceu a producio dos filmes, bem como seguiu aos rumos
ditados pelo recorte de “Bela época” e sua necessria reposicao
utopica, condicionante de etapas degradadas. E o movimento dureo
dos primordios que retornaria no tempo historico ciclico, cuja
inevitabilidade era uma certeza absoluta.

Na 1%época: 1896-1912, o critico autenticou o inicio do cinema
no Brasil com sua chegada em 1896 destacando exibi¢oes numa sala
da Rua do Ouvidor, no Rio de Janeiro. Adentrando o ano de 1897, foi
dado destaque ao Saldo Paris no Rio, primeira sala fixa de exibigio,
instalada no n° 141 da Rua do Ouvidor, em 31 de julho daquele
ano, assim como a expansio das “vistas animadas” apresentadas no
restante do pais. Dai em diante, o texto preparava o terreno para o
conceito de “nascimento” apresentando ao leitor os irmdos Segreto
(Paschoal, Gaetano, Afonso e Luiz), imigrantes italianos que, além de
se envolverem nas atividades do “Salao Paris”, também trabalhavam
na distribuicio de jornais. Evoluindo, Paulo Emilio legitimou uma
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“suposta” filmagem da Baia de Guanabara feita por Afonso Segreto
em 19 de junho de 1898 como o “nascimento” do cinema nacional.
Ou seja, na logica ou incoeréncia interna do texto, o “nascimento”
do cinema brasileiro seria uma filmagem, enquanto as exibigoes
anteriores a 19 de junho de 1898 seriam o inicio do cinema no Brasil.

Acentuando o papel simultineo dos irmdos Segreto na
producio de “filmezinhos nacionais de atualidades” e seu respectivo
desaparecimento € que o critico iniciou sua guinada para valorizaco
da harmonia entre producio-exibicio-publico, considerada fator
primordial no estabelecimento da “Bela época” do cinema brasileiro.
Dessa forma, Paulo Emilio ja indicava uma suposta maior vitalidade
do cinema nacional, tanto na producio como na exibicdo, a partir
de 1907, em funcao de maior oferta de energia elétrica, que propor-
cionou a entrada de novos empresdrios no ramo cinematografico
dedicando-se, a0 mesmo tempo a importacao, exibicio e producio
de filmes. Assim, o critico destacou o papel seminal de Antonio Leal
na producio de filmes de enredo (filmes de fic¢ao) e a plena adesio
do publico aos filmes cantantes, criminais e de revista.

Paulo Emilio demonstrou um conhecimento digno de destaque
dos primérdios do cinema nacional, na medida em que esbogou e
analisou uma expressiva filmografia da época. Finalizando seu recorte,
ele apenas apontou uma crise em 1911 na qual “[...] quase todos
aqueles que participavam ativamente da fabricacio de filmes nacionais
abandonaram as lides cinematogréficas |...]” (SALLES GOMES, 1980, p.
49) devido a0 rompimento da solidariedade ou harmonia de interesses
entre quem paralelamente produzia e exibia filmes no Brasil. De um
modo geral, com base nas criticas de Jean-Claude Bernardet (1995)
sobre a periodizacio proposta por Paulo Emilio, no que se refere a
12 época, podemos notar uma contundente incoeréncia nos critérios
para o recorte, pois o critico iniciou o periodo com base no critério
de exibico, acentuou o marco do “nascimento” com a produgio, e se
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utilizou da harmonia entre produgao e exibicio para recortar a “Bela
época”; sendo que seu término foi explicado pela escassa produgio
advinda diretamente pela falta de exibicao.

Na 24 época: 1912-1922, Paulo Emilio destacou a dedicagao
de alguns profissionais remanescentes do periodo anterior que
asseguraram um minimo de continuidade na producgio do periodo,
que se encerrou em 1922. Foi sugerido um suposto abandono
atinente aos filmes de enredo, em detrimento de documentarios e
jornais cinematograficos, porém, ainda foram salientados, em 1912,
alguns filmes de enredo que seguiram aquela formula de sucesso
com publico na “Bela época”, sobretudo a dos filmes criminais.
Ademais, foi destacada a quase que paralisacdo da ja parca producgio
cinematografica em 1914 e 1915, talvez em consequéncia da Primeira
Guerra Mundial (1914-1918). A partir de 1915 foi apontado por Paulo
Emilio um “suspiro” da producao de filmes de enredo inspirados
em obras literdrias nacionais, na participacio simbolica do Brasil
na Primeira Guerra, e em alguns surtos patridticos acerca de filmes
histéricos, bem como a perda de vitalidade dos filmes criminais. Nesse
contexto, os papéis na producio cinematografica de Luiz de Barros,
no Rio de Janeiro, José Medina, em Sio Paulo, Vitério Capellaro
com os filmes inspirados na literatura e novamente Antonio Leal
ganharam vulto no texto do critico. Quanto aos atores foi destacado
que a maioria era estrangeira: no Rio portugueses e em Sio Paulo
italianos. O critico, além de revelar a marginalizacio da atividade
cinematografica, praticamente ignorada pela imprensa, sobretudo no
que se refere aos filmes de enredo, ainda salientou a participacio
do cinema nas comemoracoes do centendrio da independéncia, em
1922, contudo, em forma de documentirios e jornais de atualidade.
Concluindo suas argumentagoes sobre essa época, afirmou:

Tomada em conjunto, a realizagio de filmes de enredo foi precéria
e escassa; os sessenta filmes posados encerram uma porcentagem

Julierme Morais 93



§
=
[

Paulo Emilio Historiador: matriz interprelativa da bistoria do cinema brasileiro

considerdvel de curtas-metragens, destinados as vezes a mais variada
publicidade comercial, indo desde a propaganda de loteria até a
divulgacio de remédios contra sifilis. Por outro lado, a imprensa
que poderia colaborar exercendo sua influéncia na opinido do
publico acaba por nio tomar mais conhecimento da producio
cinematogrifica que se define cada vez mais como uma atividade
marginal. [...] ficou claro que no Brasil o iinico cinema possivel era o
natural. E a partir dessa melancélica situacio de fato que se iniciard a
terceira época do filme brasileiro (SALLES GOMES, 1980, p. 57-58).

Diante do exposto, fica explicita a predilecio narrativa pelos
filmes de enredo, bem como sua crenca na capacidade da imprensa de
auxiliar na valorizacao da atividade cinematografica. Assim, esta época foi
entendida por Paulo Emilio como uma etapa degradada, na medida em
que, por um lado, a producio de filmes de enredo ficou em terceiro plano
e, por outro, a marginalizacio da atividade cinematogrifica acentuou-se
dado o excessivo descrédito por parte da imprensa do periodo.

Com base nessa ideia-chave segundo a qual a imprensa teria
papel de excessiva importincia na atividade cinematografica, o critico
adentrou a 3% época: 1923-1933, evidenciando que a imprensa foi
decisiva no novo “folego” da atividade cinematografica nacional.
Iniciando seu esbog¢o do periodo demonstrando a importincia das
revistas Paratodos e Selecta que, apesar de seus respectivos redatores
Mirio Behing e Paulo Lavrador nutrirem o maior desprezo pelo filme
de enredo nacional, promoviam o interesse continuo e sistematico
pelo cinema brasileiro, especialmente pela iniciativa de jovens como
Adhemar Gonzaga e Pedro Lima, Paulo Emilio se manifestou:

Pedro Lima em Selecta, e Adhemar Gonzaga em Paratodos, ambos
mais tarde na revista Cinearte, procuraram orientar € conjugar
a acdo de grupos em geral jovens, ignorando-se uns aos outros,
dispersos pelo pais. E desse momento em diante que se manifesta
uma verdadeira tomada de consciéncia cinematogrifica: as
informages e os vinculos fornecidos por essas revistas, o estimulo
do didlogo e a propaganda, teceram uma organicidade que se
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constituiu como um marco a partic do qual ja se pode falar de
um movimento de cinema brasileiro. Mesmo as manifestagoes
hostis — justas ou injustas — contra o filme de enredo, revelaram
o interesse pela nossa produgio, praticamente ignorada num
passado proximo (SALLES GOMES, 1980, p. 59).

Podemos concluir dessa passagem a ideia de uma “tomada
de consciéncia cinematografica” por parte da imprensa, que, mesmo
o hostilizando, demonstrava interesse pelo filme nacional. De
acordo com Paulo Emilio, a partir de 1923 a imprensa comecou a se
organizar em prol de nossa producio cinematografica (os filmes de
enredo). E tal fato influiu diretamente, tanto no aumento quantitativo
da producio de peliculas, que entre 1923 e 1933 chegou a marca de
quase cento e vinte filmes, o dobro do decénio anterior (periodo
de degradacio), como na melhoria em termos de qualidade, pois
ocorreu o surgimento dos nossos clissicos mudos.

O critico apontou como outra caracteristica pujante dessa
3% época o surgimento dos ciclos regionais, ou seja, 0 aparecimento
de focos de criacio cinematogrifica em outros pontos do territdrio
nacional além de Rio e Sdo Paulo. Dedicando-se as producoes de Minas
Gerais, Rio Grande do Sul, Pernambuco e Campinas, ele desenvolveu
um formiddvel nimero de pardgrafos, que nio s6 demonstraram seu
interesse pelo cinema brasileiro em termos de todo o territdrio nacional,
mas também expuseram uma faceta de Paulo Emilio explorada amitde:
a capacidade de sintese. Entre as producoes mineiras foram apontadas
as peliculas de Francisco de Almeida Fleming, em Pouso Alegre; Igino
Bonfioli, José Silva, Antonio Leal e Paulino Botelho, em Belo Horizonte;
e especialmente Humberto Mauro, em Cataguases - MG, que, para o
critico, “[...] teve a primeira carreira continua, coerente € bela que o
cinema do Brasil conheceu” (SALLES GOMES, 1980, p. 62)®. Dessa

25. Isso explica em parte a tese académica sobre Humberto Mauro defendida por Paulo
Emilio no inicio dos anos de 1970. Cf. SALLES GOMES, 1974).
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maneira, o cineasta foi tomado como cinematografia do passado vélida:
0 nosso classico do cinema mudo.

Em termos qualitativos e quantitativos, as produgoes gatchas
foi outorgado um nivel hierdrquico mais baixo com relacio as mineiras,
porém esse fator nio impediu o critico de destacar nomes da produgio
cinematografica como José Picoral, Eduardo Abelim e Eugénio Kerrigan.
Ao movimento de Pernambuco, Paulo Emilio reservou um lugar de
destaque no que se refere a quantidade de fitas produzidas, em especial
por causa de Edson Chagas e Gentil Roiz. No ciclo de Campinas o
destaque foi para o nome do pioneiro Amilar Alves que, segundo o
critico, “ateou fogo na imaginacio campineira”, na medida em que,
apos seus empreendimentos, houve iniciativas importantes no sentido
de se fundar companhias produtoras, assim como comprar terrenos
para construcao de estidios (SALLES GOMES, 1980).

Enfocando a producgio cinematogrifica da capital paulista,
Paulo Emilio ressaltou: “Com 50 filmes aproximadamente, Sio Paulo
ultrapassa o Rio durante esses dez anos, pelo menos em quantidade.
Em matéria de qualidade, tem-se a impressao de que sio numerosas
fitas de mérito razoavel, mas extremamente raras as obras marcantes”
(SALLES GOMES, 1980, p. 66). Foram por ele considerados importantes
os nomes de José Medina, Gilberto Rossi, Canuto Mendes de Almeida,
Adalberto Almada Fagundes, o veterano Vittorio Capellaro e outros.
Ao se deter na producio carioca, para Paulo Emilio pouco expressiva
em quantidade, veio a primeiro plano o nome de Paulo Benedetti,
porém, nao por suas producoes, mas, sim, por criar condicoes para a
realizacdo da fita Barro Humano (1929, Ademar Gonzaga) por parte do
grupo da revista Cinearte, que fundara a companhia Cinédia. Dentre
as producoes sob a tutela da Cinédia, foram destacados ainda os filmes
Labios sem Beijos (1930) e Ganga Bruta (1933), ambos dirigidos por
Humberto Mauro, inclusive o dltimo, considerado pelo critico como
“uma das indiscutiveis obras-primas do nosso cinema”, e o lenddrio
Limite (1931, Mério Peixoto).
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Fechando esta época proficua em sua periodizacao, Paulo
Emilio situou em 1933 a dltima fita produzida em seu recorte, de
modo a sinalizar um colapso como os de 1911 e 1921. Segundo ele,
“[..] Na nova crise de producio em que entrava o nosso cinema, A
voz do carnaval anunciava agudamente uma das principais direcoes
que tomaria o filme brasileiro na sua luta pela sobrevivéncia num
mercado invadido pelas fitas importadas” (SALLES GOMES, 1980, p.
71). Além de fechar a época sem explicacoes mais apuradas sobre
o colapso na producio, apenas enfocando a presenca macica do
filme estrangeiro em nosso mercado interno, o critico exemplificou a
degradacio da proxima época por meio da fita carnavalesca: A voz do
carnaval (1933, Ademar Gonzaga). Nota-se pouco apreco de Paulo
Emilio pelos filmes comico/populares (chanchadas), que levou-o a
promover a associa¢o injusta entre eles e periodo degradado.

Sobre a 4% época: 1933-1949, Paulo Emilio nao deixou de
destacar que, em termos quantitativos, as producoes foram quase
que exclusivamente cariocas, a0 passo que em Sao Paulo delineou-se
um projeto industrial cujo resultado foi apenas uma fita, enquanto
que cineastas como Gilberto Rossi € Oduvaldo Vianna produziram
outras duas, e mais duas foram produzidas respectivamente em Minas
e Pernambuco. Ao se ater aos filmes por ele considerados artisticos, o
critico nio poupou elogios aqueles dirigidos por Humberto Mauro,
tanto em associacio com Carmem Santos a frente da Brasil Vita Film,
como os encomendados por institui¢oes publicas®. Dentro dessa época,
Paulo Emilio promoveu uma divisao entre as décadas de 1930 e 1940
devido a penosa queda da produgio no inicio da segunda. Para ele,

A década de 30 girou em torno da Cinédia, em cujos estidios
firmou-se uma férmula que asseguraria a continuidade

26. Sobre os documentirios de Humberto Mauro no Instituto Nacional do Cinema
Educativo (INCE). Cf (SCHVARZMAN, 2004); (RAMOS, 2008).
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de cinema brasileiro durante quase vinte anos: a comédia
musical, tanto na modalidade carnavalesca quanto nas outras
que ficaram conhecidos sob a denominagio genérica de
“chanchada” [...] A producio de fitas de enredo — que ji nio
fora grande na década de 30 — quase cessou nos primordios
dos anos 40. Em 1942 houve apenas dois filmes; entretanto, a
partir do ano seguinte avoluma-se o niimero, até atingir cerca
de vinte filmes em 1949 (SALLES GOMES, 1980, p. 72).

Na sequéncia desse pequeno colapso (pequeno porque nio
levou o autor a iniciar outra época), o critico apontou a Atldntida
Cinematogrdfica como a Companhia de maior significacio. As
producoes da Atldntida, nessa medida, ganharam duas fases no
recorte de Paulo Emilio: uma primeira, com o primado dos filmes
que procuravam temas brasileiros e que possuiam relativo cuidado
na feitura, e uma segunda, em que o predominio dos filmes comico/
populares (chanchadas), produzidos as pressas e sem maiores
preocupacgoes técnicas e estéticas, foi notdvel, em sua concepcio
(SALLES GOMES, 1980, p. 73).

E interessante e observar que a pouca afei¢io de Paulo Emilio
por esses filmes nao é muito evidente no texto, sendo que alguns
observadores mais descuidados até podem absorver certa simpatia
do critico pelos filmes comico/populares (chanchadas). Entretanto,
se atentarmos ao Panorama em sua totalidade, averiguaremos que
sua urdidura é ambigua com relacio a estes filmes. Nessa 44 época,
hegemonica dos filmes comico/populares (chanchadas), considerada
degradada, os unicos filmes encarados como validos artisticamente
foram aqueles produzidos por Humberto Mauro. Em contrapartida,
o critico elogiou a harmonia de interesses entre cadeia exibidora e
produgio das “chanchadas”, além de ressalvar que talvez um exame
mais atento acerca desses filmes conduziria a outra visio do que
significou a popularidade de artistas como Mesquitinha, Grande
Otelo, Oscarito, Ankito e Zé Trindade.
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Sob este prisma, Paulo Emilio fechou as cortinas da 4% época
apontando sem receios que “Ndo hd razao para esconder que nos
ultimos anos do periodo que estudamos era mesmo a chanchada o
que havia de mais estimulante e vivo no cinema nacional” (SALLES
GOMES, 1980, p. 74). Digno de destaque ¢ que a passagem dessa
época para a seguinte nio foi encaminhada por mais um colapso,
tais como os de 1911, 1921 ou 1933, mas, sim, pelas perspectivas
abertas por uma revitalizacio da cinematografia paulista, sobretudo
por iniciativa da Vera Cruz.

A 5% época: 1950-19606 segue os apontamentos finais expos-
tos na anterior, pois o critico iniciou sua urdidura demonstrando as
perspectivas abertas naquele processo de génese da nova cinemato-
grafia paulista. Segundo ele,

O ano de 1950 assinala a volta de Sio Paulo ao cendrio
cinematogrifico brasileiro. A companhia Vera Cruz —
empreendimento grandioso — e iniciativas ponderaveis como a
Maristela e a Multifilmes conferiram ao retorno paulista um tom
sensacional. [..] Os paulistas [...] rejeitaram qualquer paralelo
entre 0 que pretendiam fazer e aquilo que se fazia no Rio:
renegando a chanchada, ambicionaram realizar filmes de classe e
em muito maior nimero (SALLES GOMES, 1980, p. 74-75).

E sinalizada que a entrada da Vera Cruz no ambiente da cinema-
tografia nacional incluia um cinema de oposi¢ao aquele expresso pela
chanchada, particularmente da Atldntida Cinematogrdfica. Focalizando
os investimentos pesados na contratacio de quadros técnicos e artis-
ticos pela Vera Cruz, Paulo Emilio afirmou: “Nao hd davidas de que as
promessas de melhoria do padrio técnico e artistico foram razoavel-
mente cumpridas [...]” (SALLES GOMES, 1980, p. 75). Nessa conjun-
tura, precisamente entre 1950 e 1954, o critico apontou uma renovacio
na cinematografia nacional, tanto com as peliculas da Vera Cruz, como
em outras assinadas por Moacir Fenelon e Alinor Azevedo, Alex Viany,
Jorge Ileli e Paulo Wanderley, além do reaparecimento de Humberto
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Mauro no cenirio mineiro. Por conseguinte, foi acentuado que em 1954
houve o malogro da tentativa de se produzir cinema em escala industrial
no Brasil e uma inesperada continuidade e diversificacio na producio
de fitas musicais e de comédias “popularescas”. Abordando a cinema-
tografia de meados de 1955 até 1960, Paulo Emilio apontou Nelson
Pereira dos Santos e Walter Hugo Khouri como os realizadores que mais
se destacavam em filmes com intengoes artisticas.

Ja adentrando a década de 1960, as atencoes se voltaram
para o “fendbmeno baiano”, que, nos argumentos elaborados por
Paulo Emilio, “[...] constitui-se de um conjunto de filmes realizados
na Bahia, produzidos alguns por baianos e outros por sulistas |[...]”
(SALLES GOMES, 1980, p. 77). E a partir do “fendmeno baiano” que ele
sublinhou o Cinema Novo, demonstrando sua adesao incondicional ao
movimento quando salientou que esse englobava “[...] tudo o que se
fez de melhor, em matéria de ficcio ou documentirio, no moderno
cinema brasileiro” (SALLES GOMES, 1980, p. 78).

Concluindo a 5% época e, consequentemente, o Panorama,
Paulo Emilio ratificou: “A razodvel continuidade do filme brasileiro de
enredo durante os ultimos anos pode levar o observador superficial a
conclusao de que existe uma industria cinematografica funcionando
normalmente em nosso pais. Tal nio acontece” (SALLES GOMES,
1980, p. 78-79). Essa nio efetivacio de uma industria cinematografica
no Brasil foi atribuida a invasio de nosso mercado interno por filmes
estrangeiros. Por esse motivo, fechando o artigo, o critico acentuou
que para alterar a situacdo seria necessirio reconquistar aquela
harmonia de interesses entre comércio exibidor e fabricantes de
filmes nacionais ocorrida na “Bela época”. Tal proposta foi muito
fecunda, bem como deu margem para diversas interpretacoes acerca
do que seria essa harmonia de interesses em uma sociedade de
classes. Como poderemos abordar mais adiante, ¢ uma das marcas da
ambiguidade do projeto historiogrifico de Paulo Emilio.
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No Panorama nio s6 residem conceitos explicitos como a “Bela
época” ou o “nascimento” do cinema nacional, mas também paradigmas
de andlise historica de nosso cinema como o endosso ao critério de
producio de filmes de enredo, a laténcia de “surtos cinematograficos”
(ciclos) e o forte destaque da ideia de uma cinematografia
subdesenvolvida em funcao da invasio do mercado interno por filmes
estrangeiros. Como ji apontado, o critico estabeleceu um panorama
cinematografico nacional ciclico, cuja perspectiva marxista de um telos
estabeleceu todos os conceitos. Dessa maneira, conforme salienta
Sheila Schvarzman (2008, p. 13), assim como fizera Mdrio de Andrade
com o patrimonio construido, Paulo Emilio se lancava as origens do
cinema brasileiro criando uma tradicio de pesquisa.

Com efeito, 20 menos até uma nova empreitada de Paulo
Emilio, em 1969, nao surgiu uma obra de vulto que debrucasse
sistematicamente na histéria de nosso cinema. Possivelmente o
pensamento hegemonico sinalizava que o critico havia elaborado a
histéria do cinema nacional, portanto nio cabia ao restante da critica
cinematogrifica e a incipiente historiografia universitiria incursar
naqueles dominios”’. Desse modo, provavelmente devido a recep¢ao
passiva e conivente, Paulo Emilio tenha buscado difusao internacional
em sua empreitada de pesquisar a historia do cinema nacional no
artigo Pequeno cinema antigo (1969). Escrito em portugués para
a revista italiana Aut-Aut, o texto constituiu-se em uma sintese do

27. Entre 1966 e 1969, os filmes do Cinema Novo continuaram a permear as criticas cinemato-
grificas e imprimir um papel mais importante que os proprios estudos historicos sobre nossa
cinematografia. Ferndo Ramos destaca o surgimento da “segunda trindade” do movimento
exatamente nesse periodo com O desafio (1965, Paulo César Saraceni), Terra em Transe (1967,
Glauber Rocha) e O bravo guerreiro (1968, Gustavo Dahl). Convém também destacar que, em
1968, Rogério Sganzerla dirigiu O bandido da luz vermelba, pelicula considerada por Fernio
Ramos ponto de transicio entre a estética cinemanovista e a ruptura marginal. Essa ruptura serd
concretizada por obras como A mulber de todos (1969, Rogério Sganzerla), Auddcia (1970, Carlos
Reichenbach e Ant6nio Lima) e O pornogrdfo (1970, de Jodo Callegaro). Cf. (RAMOS, 1987).
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Panorama publicado trés anos antes, porém Paulo Emilio se viu
diante de um publico que desconhecia nosso pais € nosso cinema.
Por esse motivo € explicita sua preocupac¢io em articular uma historia
social e/ou politica a cinematografia nacional, bem como enfatizar a
influéncia do cinema italiano nessa cinematografia.

Visando fazer a apresentacdo de seu artigo para um publico
alheio as condi¢des de trabalho sobre cinema no Brasil, Paulo Emilio,
em um primeiro momento, se deteve em apontar as dificuldades
de nossos historiadores que se dedicavam ao estudo do cinema
— delegando-as 20 nosso cariter de completo desinteresse pelo
passado, o que serviria para explicar um descaso com os arquivos
nacionais e sua influéncia mais direta na impossibilidade de se criar
uma Cinemateca no pais — e em expor o estigio daqueles estudos,
apontando que “escrever sobre cinema no brasileiro ndo ¢ mais uma
tarefa pioneira |...]” (SALLES GOMES, 1980, p. 27). Desenvolvendo
sua apresentacdo, o critico demonstrou que a condicio primaria para
se entender qualquer manifestacio da vida nacional, sobretudo o
cinema, seria 0 nosso atraso politico, econdmico e social, ou seja, 0
subdesenvolvimento. Isso porque, enquanto na Europa Ocidental e
na América do Norte o progresso técnico-cientifico dava mostras por
meio do cinema de que a Primeira Revolucio Industrial se estenderia
ao campo do entretenimento, no Brasil perseverava a heranga do
sistema escravocrata e do regime mondrquico.

Finalmente adentrando os dominios do cinema, Paulo Emilio
fez mengao as primeiras exibicoes de 1895 e 1896, assim como a
primeira filmagem em 1898. Digna de nota é a pouca énfase dada ao
“nascimento” do cinema nacional, marco carregado de ideologia que foi
instrumentalizado pela historiografia como uma das “pedras angulares”
na luta cultural travada no bojo da sociedade brasileira das décadas
de 1960 e 1970. Nao menos importante é lembrar que o puablico a ser
atingido nesse artigo era o publico italiano, nio participante daquela
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luta, e isso talvez explique a passagem rdpida de Paulo Emilio pelo
marco de 1898, sequer denominando-o de “nascimento”. Ao contririo
do “nascimento”, a “Bela época” foram dedicados alguns pardgrafos
importantes. Neles, o critico retomou a ideia de atraso para explicar a
parca produgio até 1907 e acentuou a maior disponibilidade de energia
elétrica como ponto fundamental no florescimento do comércio
cinematografico a partir daquela data. Ademais, a harmonia de
interesses entre produgio-exibicio-publico foi novamente a explicagio
encaminhada para o sucesso do periodo, porém, para o declinio do
periodo, o critico acrescentou a constatacio da falta de produgio de
filmes exposta no Panorama, o seguinte argumento:

Essa idade do ouro nao poderia durar, pois sua eclosio coincide
com a transformagio do cinema artesanal em importante inddstria
nos paises adiantados. Em troca do café que exportava, o Brasil
importava até palito e era normal que importasse também o
entretenimento fabricado nos grandes centros da Europa e
da América do Norte. Em alguns meses o cinema nacional
eclipsou-se e o mercado cinematogrifico brasileiro, em constante
desenvolvimento, ficou inteiramente a disposicio do filme
estrangeiro (SALLES GOMES, 1980, p. 29-30).

Compete destacar a énfase com que foi reiterado o
estado de subdesenvolvimento do pais, tanto na abordagem da
indisponibilidade de energia elétrica no Rio de Janeiro até 1907 como
na amostragem do corrente atraso do cinema nacional com relagao
as cinematografias dos paises “adiantados”. Aliado a isso, Paulo
Emilio agregou a informacio de que, com a transformacio do cinema
artesanal em importante indudstria nos paises adiantados, os filmes
estrangeiros rapidamente invadiram o mercado interno nacional
provocando um colapso de imensurdveis proporcoes.

Na ripida passagem pelo periodo que se estende, de
aproximadamente 1912 até 1930, Paulo Emilio reincidiu nos
mesmos argumentos do Panorama, inclusive acentuando a fraca

Julierme Morais 103



§
=
[

Paulo Emilio Historiador: matriz interprelativa da bistoria do cinema brasileiro

producio entre o final da “Bela época” e meados de 1925, bem
como apontando a vitalidade de nosso cinema a partir daquela data
com os ciclos regionais, dos quais surgiram os cldssicos do cinema
mudo brasileiro em 1930, atestando “um dominio de linguagem e
expressao estilistica” por parte de alguns de nossos cineastas. Desse
modo, ao invés de iniciar a 4% época em 1933 como havia feito no
Panorama, o critico apontou a génese de nosso “cinema falado” a
partir de meados de 1930, afirmando: “A historia do cinema falado
brasileiro abre-se com um longo e penoso reinicio” (SALLES GOMES,
1980, p. 31). Para ele, “penoso reinicio” correspondia a ideia
segundo a qual esse periodo foi degradado. Nesta medida, sobre
esse periodo degradado que se estendeu até mais ou menos 1950, o
critico ressaltou a quase exclusividade da producao de filmes no Rio
de Janeiro, especialmente de filmes comico/populares (chanchadas)
feitos por alguns comerciantes de filmes importados interessados em
se beneficiar de algumas leis paternalistas de amparo aos nossos filmes
de enredo, o que lembrava o contexto da “Bela época”. De acordo
com ele, as tentativas de um cinema melhor nio foram frequentes,
pois acontecimentos de vulto como a Intentona Comunista (1935), a
instauragdo no pais de um regime fascista (governo de Getulio Vargas)
ou a participagdo do Brasil na Segunda Guerra Mundial (1939-1945)
nio deixaram tragos em nosso cinema.

Com efeito, adentrando os anos de 1950, Paulo Emilio revelou
a melhoria técnica de nosso cinema como o saldo mais positivo da
malograda pretensio da burguesia paulista em instalar no pais uma
industria cinematografica aos moldes dos estudios hollywoodianos.
Em verdade, sobre este periodo especifico, o critico esbocou dois
processos oriundos da forte influéncia do cinema italiano em nossa
cinematografia. Um primeiro de recusa, encarado como negativo, no
qual um pequeno grupo paulista ignorava o Neorrealismo italiano e
buscava atingir verdades universais e permanentes do ser humano,
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passando a margem da conjuntura social definida no seio da sociedade
brasileira. E um segundo de adaptacio da licio neorrealista a0 nosso
cinema, visto como positivo, do qual sairam obras profundamente
nacionais e comprometidas com a realidade brasileira.

E notério que Paulo Emilio fez mencio positiva aos
filmes de Nelson Pereira dos Santos. Isso pode ser explicado pela
necessidade de marcar posicio em prol de uma cinematografia
“legitimamente” nacional, que naquele momento era apresentada a
um publico estrangeiro. Concluindo suas argumentagdes, o critico
fez mencionou alguns éxitos isolados de nossa cinematografia, como
o reaparecimento de Humberto Mauro com “um filme saboroso e
maduro” e a esperanca vivenciada na virada de 1950 para 1960, devido
a alguns jovens desconhecidos (cinemanovistas) que “provocariam”
uma reviravolta no cinema brasileiro, conferindo-lhe pela primeira
vez um papel pioneiro no quadro da cultura nacional. Dessa maneira,
sobressai de forma limpida sua adesio as perspectivas estéticas do
Cinema Novo, bem como o seu profundo respeito a qualidade
artistica das obras de Humberto Mauro.

Em sintese, de Pequeno cinema antigo retém-se a capacidade
de Paulo Emilio em se manter coerente com relacdo ao Panorama,
especialmente no que se refere aos pressupostos ideologicos, na
acentuacio de marcos como a “Bela época” e de etapas degradadas
de nossa cinematografia. Isso explica em parte o fato de a ECA-USP
ter mimeografado esse texto pouco depois de ter sido publicado
na Itdlia. O projeto historiogrifico de Paulo Emilio evoluira, assim,
com mais um ensaio importante, sinalizando que sua empreitada ja
havia revelado um desenvolvimento significativo, haja vista a nova
explicacdo para o final da “Bela época”. No tocante a recep¢io do
artigo no momento especifico de sua difusio, ocorreu 0 mesmo que
havia se passado com o Panorama: consenso passivo.

Julierme Morais 105



§
=
[

Paulo Emilio Historiador: matriz interprelativa da bistoria do cinema brasileiro

A luz disso podemos dar um salto temporal para 1973%,
ano no qual o critico langa o seu maior cldssico: Cinema: trajetoria
no subdesenvolvimento (1973). Pedra angular da historiografia do
cinema brasileiro, o artigo publicado na revista Argumento expressa
uma visao mais madura e atualizada do fluxo histérico do cinema
brasileiro por parte de Paulo Emilio. O texto trouxe como categoria
central o conceito de “cinema subdesenvolvido”, que envolveu outros
conceitos fundamentais, porém mais complexos, tais como a dicotomia
ocupante-ocupado. A ampla articulacao entre as diversas categorias
reflexas ou oriundas do conceito mais amplo de subdesenvolvimento
também chamaram a atencio. Ha nessa articulacio entre sociedade,
politica, economia e cultura encaminhamentos que incitam uma
tomada de consciéncia de quem se deteve no texto.

A introducio foi devastadora, pois Paulo Emilio jd apontou o
conceito de subdesenvolvimento outorgando-lhe o papel de estado
perene no fluxo histdrico do cinema nacional (SALLES GOMES, 1980,
p. 85). Esse conceito-chave instrumentalizado pelo critico implicou
demonstrar os matizes, em termos historico-culturais, da invasao
de filmes dos paises “desenvolvidos” (os ocupantes), no mercado
interno exibidor dos paises em estado de subdesenvolvimento (os
ocupados), com exce¢do do Japao. Neste sentido, Paulo Emilio tracou
um sintético panorama de algumas cinematografias subdesenvolvidas,
apontando a variedade dos modos de invasao dos filmes estrangeiros
(sobretudo ocidentais, europeu e norte-americano) e suas respectivas
recepcoes. Conforme seus argumentos, na India, com uma das

28. Entre 1969 e 1973, podemos destacar as peliculas Macunaima (1969, Joaquim Pedro de
Andrade), Os Deuses e os mortos (1970, Ruy Guerra), considerado um dos filmes da “terceira
trindade” do Cinema Novo, e Pindorama (1971, Arnaldo Jabor), diga-se de passagem um
filme discutivel do ponto de vista estético. Cf. (RAMOS, 1987). Sobre a virada do cinema
marginal para a pornochanchada José Mario Ortiz Ramos di um sugestivo quadro. Cf.
(RAMOS, 1987, p. 399-454).
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maiores producdes do mundo, apesar haver uma “suposta” barreira
cultural e parecer que o cinema permaneceria fiel as tradicdes artisticas
daquele pais, na verdade o que se manifestou foi uma cinematografia
ancorada em ideias, imagens e estilo ji fabricados pelos ocupantes
ingleses para o consumo dos ocupados. Fato que aprofundava um
estado de subdesenvolvimento. Ao contririo do que ocorreu na India,
de acordo com o critico, a ideia de uma cultura propria nos paises
norte-africanos e do oriente proximo, nio obstante ter possibilitado
uma barreira auténtica contra o alastramento dos filmes ocidentais,
nio acompanhou em passo igual o florescimento da produgio local.
Naquele contexto, a producao da imagem drabe foi imensa, porém
produzida e destinada para o consumo ocidental, especialmente
dada a penetracio imperialista, que forneceu aos habitantes daquelas
regioes uma ideia de si proprios adequada aos interesses do ocupante.
Dessa forma, para o critico, o cinema Islimico (egipcio e libanés) que
se desenvolveu a partir do surgimento do falado, embora possuisse
economia relativamente independente, calcou sua matriz no modelo
ocidental de técnica fotogréfica, promovendo desse modo um pélido
reflexo de sua propria cultura original. Ainda nessa introdugio,
sobressaiu a abordagem de Paulo Emilio atinente ao cinema japongs,
que, apesar de atividade cinematografica gerada a partir da invasio
dos filmes estrangeiros, evoluiu para um cinema propriamente
ancorado na tradi¢do nacional e repelente ao produto cultural
externo, sobretudo em funcio de nio ser um pais subdesenvolvido
(SALLES GOMES, 1980, p. 85-87).

Com base nesse panorama das cinematografias subde-
senvolvidas (excecao da japonesa), Paulo Emilio tracou as simi-
laridades e diferencas de nossa cinematografia com as primeiras,
apontando que no Brasil a cultura do ocupante nio encontrou
barreira cultural a ser combatida, pois seriamos um prolongamento
do Ocidente. Em outras palavras, para o critico, o Brasil seria um
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pais de ocupados e ocupantes que se confundiam, particularmente
devido a semelhanca “forjada” entre ocupantes e ocupados. A elasti-
cidade com que Paulo Emilio instrumentalizou o conceito de subde-
senvolvimento pode ser entendida em indmeras vertentes, porém
gostariamos de acentuar o cardter psicossocioldgico, que teve
desdobramento no espectro cultural. O critico colocou em “xeque”
o problema da identidade nacional, isto é, o problema do sujeito,
quando afirmou que nio seriamos europeus, nem americanos do
norte, mas destituidos de cultura original (SALLES GOMES,; 1980, p.
88). A consequéncia mais explicita dessa confusio foi a invasio dos
filmes estrangeiros no mercado interno nacional, que foi encarada
passivamente como se fosse uma manifestacio da prépria cultura
do ocupado, da nossa cultura original.

Precisamente no texto em tela, a confusao entre ocupantes e
ocupados foi uma marca instrumentalizada para a andlise de todas as
manifestacoes cinematograficas ao longo de nossa histdria. O critico
reiterou os argumentos dos outros dois artigos da trilogia pelos
quais sao explicados a chegada do cinema no pais, a precariedade
da distribuicao da energia elétrica antes de 1907 e os fatores que
promoveram o florescimento e o declinio da produgio e exibicio
dos filmes nacionais na “Bela época”. Como em todo o texto, o
subdesenvolvimento explicou as dificuldades de consolidagio de
uma cinematografia continua e que refletisse a cultura original do
ocupado. Nesta medida, foi acentuada a ampliacio de nosso mercado
interno exibidor por causa do triunfo das producoes americanas
frente as europeias em nosso mercado. Para Paulo Emilio, a invasio
dos filmes americanos de certa forma fazia com que o cinema
também fosse uma manifestacio brasileira, especialmente porque
a impregnacdo das peliculas americanas na imaginacio coletiva de
ocupados e ocupantes, aqui estabelecidos, causava uma amplissima
satisfacdo em seu consumo, fator que causou um amesquinhamento
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das artes do espetdculo em nosso pais, que, porém, permaneceram
devido as necessidades profundas de expressio cultural do ocupado.
Ao arguir sobre essas “artes do espeticulo”, Paulo Emilio
encontrou na chegada do ridio e na “grande depressio” de 1929 um
alivio “da presenca norte-americana” em nosso territorio, promovendo
as origens da cultura caipira e popular que tomou forma cinematografica
na década de 1920. Todavia, com a regularizacio econdmica mundial,
sobretudo a norte-americana, “o cinema brasileiro mais uma vez pareceu
morrer” (SALLES GOMES, 1980, p. 90-91). Ainda sobre esse contexto,
o critico fez mengio a obrigatoriedade de exibi¢io de uma parcela de
filmes brasileiros em nossas salas, apontando que tal fator forneceu
uma base solida para a producio de curtas documentais, no entanto
“destituidos de funcio reveladora”, percebidas facilmente pela filmagem
das cerimOnias oficiais, drea privilegiada de expressio do ocupante.
Entretanto, Paulo Emilio fez a ressalva de que, de uma maneira geral, o
cinema falado foi, mais do que o mudo, propicio a expressio nacional.
Ancorando-se nessa premissa, o critico teceu novamente uma
visdo ambigua com relagio aos filmes produzidos no Brasil a partir dos
anos de 1940, sobretudo os filmes comico/populares (chanchadas). Por
um lado, ele acentuou o fundo brasileiro dos modelos de espeticulo nos
quais essas fitas tinham raizes e enalteceu o seu contato com o publico,
que era incomparavelmente mais vivo do que o produzido até entio pelos
filmes americanos, a ponto de adquirir elementos de criatividade que
sugeriam uma polémica de ocupado contra ocupante. Em contrapartida,
por outro, desqualificou sua estética em funcio das invencoes cariocas
efémeras em matéria de anedota, maneira de vestir e de se comportar,
além de afirmar que essas obras traziam com o seu publico “a marca do
mais cruel do subdesenvolvimento” (SALLES GOMES, 1980, p. 91).
Prosseguindo, Paulo Emilio atribuiu ao lucro conseguido pela
chanchada a tentativa paulista de produzir um cinema mais ambicioso
em termos artisticos e industriais a partir de 1950. Nao se atendo
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especificamente aos filmes produzidos pela empreitada paulista, o
critico buscou focalizar os motivos do malogro. Para tanto, salientou
como pontos fundamentais desse malogro suas diferengas culturais e
de visio do mercado cinematogrifico com relagio aos filmes comico/
populares (chanchadas). No que tange ao mercado, enquanto tais filmes
eram produzidas por exibidores, fato que garantia sua exibicdo, os
produtores paulistas, oriundos de outras atividades alheias a0 mercado
cinematografico, nao encontraram um mercado exibidor aberto aos
seus filmes. J4 no campo cultural, a0 passo que a “chanchada” era
extremamente popular, os filmes paulistas apelaram para outras formas
diversas e ndo tao estimulantes (SALLES GOMES, 1980, p. 92).

Contudo, Paulo Emilio ndo encarou a tentativa malograda
paulista s6 pelo ponto de vista negativo. Segundo ele, a partir de
entdo o cardter marginal de nossos filmes de enredo nio era visto
com a naturalidade de antes, fato que promoveu uma maior cobranca
perante o poder publico de medidas de amparo a nossa producio
cinematografica. Nessa medida, as cobrancas dos produtores
brasileiros, naquele momento representando os interesses dos
ocupados, promoveram agoes governamentais que se limitaram a
obter junto aos ocupantes estrangeiros € nacionais uma pequena
reserva de mercado aos produtos nacionais. De acordo com o critico,
isso proporcionou um equilibrio entre o interesse nacional (ocupado)
e o estrangeiro (ocupante) (SALLES GOMES, 1980, p. 93).

E oportuno salientar que, para Paulo Emilio, os ocupantes
poderiam ser estrangeiros ou até mesmo brasileiros, e isso congregava
os exibidores, o poder publico, as empresas de distribuicio e os
proprios produtores, pois aquilo que os diferenciava da posicio
de ocupados seriam seus interesses. Dessa forma, embora tenha
enfatizado o desequilibrio proporcionado pela pequena reserva de
mercado ao filme nacional, o critico a encarou como um fator que
possibilitou um respiradouro para o filme brasileiro de ficcio.
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Evoluindo em seus argumentos, Paulo Emilio se ateve as
influéncias positivas da articulacio entre o método cinematogréfico
neorrealista e o sentimento socialista alastrado nos meios intelectuais.
Em sua concepcio, o comunismo ortodoxo e estreito teve uma fungio
cultural ambivalente. Por um lado, encorajou a leitura de alguns
escritores de nossa literatura membros ou simpatizantes do Partido
Comunista. E por outro, aliado a pratica neorrealista, proporcionou
o surgimento de algumas produgdes independentes que procuravam
compreender a vivéncia dos ocupados, substituindo assim o herdi
desocupado da chanchada pelo trabalhador. Entretanto, o critico
nao se furtou ao destaque a falta de puablico dessas producoes, ao
argumentar que os ocupados estavam muito mais presentes nas telas
do que nas salas de cinema. Salta aos olhos dessa argumentacio sua
visdo de mundo marxista, cuja perspectiva de historia contada a partir
da divisdo das classes sociais moldou sua urdidura.

Paulo Emilio encontrou nesse ideal de consciéncia social dos
filmes independentes as origens do Cinema Novo, que foi encarado, a0
lado da “Bela época” e da chanchada, como o terceiro acontecimento
global de importancia na historia do cinema brasileiro, porém breve
como havia sido a “Bela época” e truncado internamente. Buscando
uma visio genérica em termos de ocupante e ocupado acerca da
significacio do movimento, o critico apontou, paralelamente, a origem
ocupante da juventude cinemanovista € 0 processo no qual esses
cineastas se dessolidarizaram com essa origem:

Ela sentia-se representante dos interesses do ocupado e
encarregada de funcio mediadora no alcance do equilibrio social.
Na realidade esposou pouco o corpo brasileiro, permaneceu
substancialmente ela propria, falando e agindo para si mesma.
[.-] O espectador da antiga chanchada ou do cangaco quase nio
foram atingidos e nenhum novo publico potencial de ocupados
chegou a se constituir (SALLES GOMES, 1980, 95-96).
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Apesar das principais criticas de Paulo Emilio ao Cinema Novo
terem girado em torno da quase inexisténcia de um publico potencial
de ocupados, ele nao deixou de exaltar que sua significacio foi positiva
em termos estéticos e politicos. Em sua concepgio, da desintegracio
e dispersio do Cinema Novo, em funcio do golpe civil-militar de
1964, que proporcionou a seus cineastas buscarem as raizes de sua
debilidade, surgiu o “Cinema do Lixo” (Cinema Marginal) frontalmente
a contrapelo do que havia sido o cinemanovismo. Paulo Emilio enfocou
a curta duracio do “Cinema do Lixo” (trés anos), bem como refletiu
sobre a preponderancia do cardter de aviltamento, sarcasmo e crueldade
que, encarados com neutralidade, propunham um anarquismo sem
qualquer rigor ou cultura andrquica, tendendo a transformar “[...] a
plebe em ralé, isto é, o ocupado em lixo”. A visdo do critico nio foi
somente de ordem negativa, pois ele destacou que esse tipo de cinema,
antes de se isolar na clandestinidade, produziu “[...] um timbre humano
unico no cinema nacional” (SALLES GOMES, 1980, p. 97).

Ao abordar as producoes realizadas no inicio dos anos de 1970,
Paulo Emilio se ateve, em um primeiro jato, a0s documentarios e as comédias
ligeiras erdticas (pornochanchada). Os documentirios foram encarados
positivamente, uma vez que vistimbraram o cangaco, documentando
a nobreza intrinseca do ocupado e sua competéncia. J4 as comédias
ligeiras foram disparadas criticas em dois sentidos: um primeiro negativo,
particularmente por seu estilo proximo dos documentais publicitirios,
propagando imagens fotogenicamente positivas do ocupante, articuladas
ao bamboleio de quadris nas praias da moda e ao louvor de autoridades
militares e civis; e um segundo positivo, pois, apesar da vulgaridade ineficaz,
do afobamento e da tendéncia em acentuar os quadris, nidegas e mama,
tais filmes expressavam verdadeiramente a obsessio sexual da adolescéncia,
cumprindo bem a fun¢ao de substituir o produto estrangeiro no gosto do
publico jovem (SALLES GOMES, 1980, p. 98).
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Em seguida, o critico inicia a exposi¢do do quadro de outras
tendéncias cinematogrificas daquele momento. Ele apontou que a
chanchada e parte dos melodramas foram absorvidos pela televisao;
que os filmes caipiras mantiveram vigor, porém percorriam quase
despercebidos os mercados mais densos; que os dramas psicoldgicos
da classe média eram consumidos por um publico dificil de definir
e localizar; e que os filmes histdricos, fossem eles oriundos de
superproducdes ou de empenho artistico e intelectual exemplar,
tinham duas fungdes uteis: remeter o espectador as nossas matrizes
culturais civicas primdrias e suscitar reflexdo critica a respeito do que
fomos e somos. O que salta aos olhos ¢é sua afirmacio claramente
insatisfeita, com o seguinte argumento: “O leque extremamente
variado de produtos que o cinema nacional de hoje propoe ao
mercado confirma a sua voca¢ao em exprimir e satisfazer a complexa
degradacio de nossa cultura” (SALLES GOMES, 1980, p. 99). Nota-se
que, discursivamente, degradacio de nossa cultura correspondia
a falta de tratamento atinente a nossa “realidade” social, politica,
economica e cultural. Tal afirmacdo o encaminhou para suas criticas
finais e a chamada para a tomada de posi¢io daqueles interessados
em cinema no Brasil.

Paulo Emilio comecou a concluir sua visio geral atinente ao
processo historico do cinema brasileiro sublinhando que os melhores
quadros de nosso cinema continuavam a ser aqueles derivados do
cinemanovismo. E ainda, como ocorreu naquele movimento, sempre
quando a ética se interpusesse na cultura brasileira, a intelligentsia
se deslocaria de sua origem ocupante e buscaria se solidarizar com o
ocupado. Todavia, o publico brasileiro recrutado na intelectualidade,
6rfao do Cinema Novo e sem renovagio, estava se voltando para uma
compensacao falaciosa de nosso extrato cultural proporcionada pelo
cinema estrangeiro. Sob a égide desse ponto de vista, as criticas finais
de Paulo Emilio foram duras na dire¢io dessa intelectualidade:
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Rejeitando uma mediocridade, com a qual possui vinculos
profundos, em favor de uma qualidade importada das
metrépoles com as quais tem pouco o que ver, esse
publico exala uma passividade que é a propria negacio de
independéncia a que aspira. Dar as costas ao cinema brasileiro
¢ uma forma de cansaco diante da problematica do ocupado e
indica um dos caminhos de reinstalagio na 6tica do ocupante
(SALLES GOMES, 1980, p. 101).

Essa passagem por si s6 exprime a posicao de luta em prol do
cinema nacional que Paulo Emilio, desde meados dos anos de 1950, vinha
amadurecendo, bem como demonstra que sua principal preocupacao
nos anos de 1970 girava em torno da renovacio do publico de cinema
nacional. Desse modo, emerge a inigualdvel importincia politica desse
texto. A luta cultural e ideoldgica travada no seio da sociedade brasileira
da década de 1970 necessitava de uma reavaliacio profunda. Apesar de
Paulo Emilio analisar nosso fluxo histérico pelo caso do cinema, seus
apontamentos foram importantes para uma andlise cultural mais ampla,
atinente nio s6 a dominacio cultural imposta pelos paises “desenvolvidos”
aos “subdesenvolvidos”, mas também aos prejuizos culturais, politicos,
sociais e econdmicos ocasionados por essa dominaco.

No bojo de sua recep¢ao, ¢ importante ressaltar que o artigo
obteve plena aceitacdo, especialmente por parte dos cineastas que se
identificaram como classe que falava em nome dos ocupados. Nesse
sentido, esse texto de Paulo Emilio ultrapassou a posi¢ao de ensaio sobre
a historia do cinema brasileiro e ganhou status de artigo-manifesto, sintese
analitica de um processo histdrico no qual o subdesenvolvimento se fazia
perene. Em sintese, concordando com Antonio Candido (1980, p. 4), a
abordagem central do artigo reside na demonstragio do dilaceramento
provocado no intelectual da periferia do mundo capitalista, encarado como
vitima ou talvez cimplice do subdesenvolvimento, estimulando cada leitor
aadquirir consciéncia em face do problema da fissura cultural ao despertar
um sentimento dramdtico. Em outras palavras, a intelligentsia nacional
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foi chamada a agir de algum modo contra a conjuntura de subserviéncia
politica, economica, social e, sobretudo, cultural.

Em suma, ao findo da exposi¢io dos trés artigos de Paulo
Emilio, somos levados a eficicia politica dos mesmos. Analisando
Panorama do cinema brasileiro:1896/1966 (1966), Pequeno cinema
antigo (1969) e Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento (1973)
¢ importante apontar que eles nos conduzem a um terreno ambiguo
e demasiadamente complexo, na medida em que, por um lado,
dialogam com a perspectiva tedrico-metodoldgica defendida por Caio
Prado Junior, e, por outro, de maneira mais aberta, interagem com
perspectivas ideoldgicas propugnadas no interior do Instituto Superior
de Estudos Brasileiros (ISEB), do Partido Comunista Brasileiro (PCB) e
da manifestacao cinematogréfica expressa pelo Cinema Novo.

Eficacia politica no didlogo com
Caio Prado Junior

Aluz do argumento de Jean-Claude Bernardet (1995) segundo
o qual a historia contada por Paulo Emilio reitera a ideologia marxista,
bem como de nossa hipétese de que sua empreitada € bastante
frutifera no campo da historiografia, a ponto de se tornar matriz
interpretativa da historia do cinema brasileiro, intentamos demonstrar,
em primeira instancia, seu grau de interlocugio com Caio Prado
Junior. Naturalmente tal escolha nio se deu somente com base nesses
pressupostos supracitados, mas, sim, também ap6s uma minuciosa
investigacio acerca das aproximacoes tedrico-metodoldgicas da historia
do cinema brasileiro contada por Paulo Emilio com aquela atinente a
formacio socioeconémica do Brasil, de Caio Prado Junior.

A chave de entrada para a histdria do cinema brasileiro de
Paulo Emilio foi o conceito de subdesenvolvimento, pois consistiu
no elemento mais amplo instrumentalizado pelo critico para cons-
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truir seu modelo explicativo e interpretativo de nossa histdria cine-
matografica. Para o critico, o atraso brasileiro seria uma condigao
sine qua non para o entendimento de qualquer manifestacao da vida
nacional, ao passo que “Em cinema o subdesenvolvimento nio ¢ uma
etapa, um estdgio, mas um estado [...]” (SALLES GOMES, 1980, p.
85). Portanto, o estado de subdesenvolvimento, o atraso, foi ponto
de partida para entender a historia de nossa cinematografia. Nesse
sentido, Paulo Emilio averiguou a situacio do cinema nacional em
seu presente com base na sua relacao direta do contexto socioecond-
mico do pais, definido como subdesenvolvido. Destarte, para cons-
truir a histéria cronoldgica de nossa cinematografia no Panorama
do cinema brasileiro: 1896/1966 (1960), relacionou “épocas” que
se alternaram entre “degradadas” e “ndo-degradadas”, cuja caracte-
ristica central e perene em sua evolucio foi o subdesenvolvimento.
No desenrolar dessa historia, a “Bela época” foi eleita como exemplo
de um momento que deveria ser reconquistado, pois a situacio de
subdesenvolvimento nio atrapalhou o desenvolvimento do cinema
brasileiro, especialmente porque nela houve uma “harmonia de inte-
resses econdmicos” de todos envolvidos no mercado da atividade
cinematogrifica (produtores, distribuidores, exibidores e publico).
Como sugere Bernardet (1995), esse tipo de historia remonta a uma
historia teleoldgica aos moldes marxistas, cuja utopia do futuro
revoluciondrio, de reconquista daquele estado do passado, passa
necessariamente pela superagio do presente subdesenvolvido. Desse
modo, tal negacao do presente subdesenvolvido implicou defender
o interesse/presenca dos filmes nacionais em nosso mercado interno,
sendo justamente esse o pressuposto fundamental que impulsionou
Paulo Emilio na construgio de sua historia do cinema brasileiro.
Seguindo essa linha de argumentacio, o estado de
subdesenvolvimento possuiu, dentre outras caracteristicas, a
subordinacio do mercado interno aos produtos estrangeiros.
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Utilizando todos esses elementos na elaboragao de sua historia, Paulo
Emilio se inseriu no debate de seu presente defendendo a necessidade
de se ultrapassar essa situacdo, mas, sobretudo, de constituir um
mercado interno para o filme brasileiro, que naquele momento, como
em todos os outros de nossa historia cinematografica, exceto a “Bela
época”, nio existia em funcio da invasio dos filmes estrangeiros.

A luz disso, podemos notar uma postura metodoldgica na
abordagem de Paulo Emilio, pois, a0 se deparar com a situacio de
cinema subdesenvolvido em seu presente, o critico buscou analisar
a evolugao historica dessa cinematografia com base no estado de
subdesenvolvimento, o qual ele considerou perene nesse fluxo
histérico. Tal abordagem possui semelhancas com aquela assumida
por Caio Prado Jinior em sua obra cldssica, Formagdo do Brasil
contempordneo (1942). Ao tratar do “sentido da colonizaco”, o
historiador exp0s seu pressuposto metodoldgico:

Todo povo tem na sua evolugdo, vista a distincia, um certo
“sentido”. Este se percebe nio nos pormenores de sua histdria,
mas no conjunto dos fatos e acontecimentos que a constituem
num largo periodo de tempo. Quem observa aquele conjunto
[..] nfo deixard de perceber que ele se forma de uma linha
mestra e ininterrupta de acontecimentos que se sucedem em
ordem rigorosa, e dirigida sempre numa determinada orientagao
(PRADO JUNIOR, 1977, p. 19).

Constata-se que o contato com o resultado da evolugio
histdrica manifesto no presente permitiu Prado Junior analisar o fluxo
hist6rico como um todo a fim de identificar a orientacio fundamental
que esse seguiu, isto €, seu sentido. Essa orientacao fundamental foi
exposta por ele da seguinte forma:

Se vamos a esséncia da nossa formacio, veremos que na
realidade nos constituimos para fornecer agtcar, tabaco, alguns

outros géneros; mais tarde ouro e diamantes; depois, algodio,
e em seguida café, para o comércio europeu. Nada mais que
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isto. E com tal objetivo, objetivo exterior, voltado para fora do
pais e sem atencdo e consideracoes que nao fossem o interesse
daquele comércio, que se organizardo a sociedade e a economia
brasileiras (PRADO JUNIOR, 1977, p. 32).

Prado Junior, com base no resultado da evolucio histérica —
falta de um mercado interno autonomo, precariedade estrutural politica,
economica e social — percebeu que a linha mestra da evolugio de nossa
histdria seria a subordinacio econdmica a0 mercado externo, oriunda de
uma formagio econdmico-social totalmente voltada para esse mercado. Se
retomarmos Paulo Emilio, veremos que esta tese encontra eco de maneira
profunda, pois, de acordo com o critico, 0 mercado cinematogrfico
nacional, especialmente distribuicio-exibicio e consumo, seria voltado
para a importacdo dos filmes estrangeiros. Tal caracteristica era perene no
fluxo historico de nossa cinematografia e remontou a condicio negativa
que, em primeira instincia, revelou a quase inexisténcia de um mercado
cinematogréfico nacional refletido na escassez na producio.

Desse modo, o “subdesenvolvimento cinematografico”, para
Paulo Emilio, se nao foi interpretado como o proprio “sentido da
colonizacio” de Caio Prado Junior, se alicercou sensivelmente na ideia
de formagdo econdmico-social voltada para e constituida em funcio
do mercado externo. Em verdade, cotejando a postura metodoldgica
de Paulo Emilio com a de Prado Junior, concluimos que a relacao
passado-presente levou o critico a encarar o subdesenvolvimento como
elemento principal que se perenizou no desenrolar da historia do
cinema brasileiro e se fez a marca mais contundente em seu presente.
Ao lado disso, a caracteristica primaria desse estado em nossa atividade
cinematogrifica foi a obstru¢io da exibicio das peliculas nacionais
desdobrada da invasio dos filmes estrangeiros no nosso mercado
interno, cuja influéncia direta promoveu a escassez de nossa producio.

Tal interseccio metodoldgica também teve incidéncia tedrica.
Paulo Emilio, em Pequeno cinema antigo (1969), argumentou que
a chegada do cinema no Brasil seria fruto da extensio da Primeira
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Revolucio Industrial para o campo do entretenimento (SALLES GOMES,
1980, p. 27). Em poucos termos, a chegada do cinema no Brasil foi um
desdobramento da investidura comercial dos paises “desenvolvidos”.
Remetendo-nos novamente ao classico de Prado Junior, percebe-se que
a anilise de Paulo Emilio segue na mesma vertente, pois 0 primeiro
sublinhou que “os descobrimentos”, inclusive do Brasil, seriam oriundos
da imensa empresa comercial a que se dedicaram os paises da Europa
a partir do século XV (PRADO JUNIOR, 1977, p. 22). Temos aqui a tese
de que o empreendimento comercial externo foi a mola propulsora,
tanto da “chegada do cinema no Brasil”, para Paulo Emilio, quanto do
“descobrimento do pais”, para Caio Prado Jinior. Podemos encontrar em
Pequeno cinema antigo (1969) uma passagem em que essa premissa fica
bastante explicita, precisamente quando Paulo Emilio abordou o inicio
da invasio dos filmes estrangeiros em nosso mercado interno por volta
de 1912. Nela, ele sustentou em sua afirmacao: “Em troca de café que
exportava, o Brasil importava até palito e era normal que importasse
também o entretenimento fabricado nos grandes centros da Europa e da
América do Norte” (SALLES GOMES, 1980, p. 29-30).

Com base nessa premissa, Paulo Emilio alavancou sua nocio
de “cinema subdesenvolvido”, transportando a perspectiva economi-
co-social para o campo cultural, na medida em que nossa caracte-
ristica econdmica preponderante de exportar produtos agrrios ou
matéria-prima e importar produtos manufaturados constituiu-se em
uma linha reguladora de sua historia de nossa cinematografia. Esse
pressuposto de atrelamento interno de nossa economia aos inte-
resses externos dos paises “desenvolvidos” carregou consigo outro
fator de congruéncia entre a histdria do critico e a perspectiva tedrica
de Prado Junior, dizendo respeito a propria estrutura de organi-
zacdo da histdria do cinema brasileiro de Paulo Emilio. Se levarmos
em conta que, de acordo com o critico, a caracteristica economica
de exportar produtos agririos e importar produtos manufaturados
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foi a linha mestra que regulou a historia de nossa cinematografia, e
que essa linha promoveu resultados nio muito proficuos, podemos
encontrar em Prado Junior a raiz tedrica dessa explicacao. O histo-
riador, a0 argumentar sobre o resultado econoémico do “sentido da
colonizacio” em nosso mercado interno, apontou:

De tudo isso [tendéncia exportadora de produtos agricolas]
resultard uma consequéncia final, e talvez a mais grave: ¢ a
forma que tomou a evolucio econdmica da colonia. Uma
evolugio ciclica, tanto no tempo como no espago, em que se
assiste sucessivamente as fases de prosperidade estritamente
localizadas, seguidas, depois de maior ou menor lapso de
tempo, mas sempre curto, do aniquilamento total (PRADO
JUNIOR, 1980, p. 127).

Em outras palavras, a evolucio economica oriunda da
caracteristica primordial de exportar produtos primdrios foi uma
“evolugdo ciclica”, na qual “fases de prosperidade” seguidas de
“aniquilamento total” foram constantes. Retomando Paulo Emilio e a
estrutura formal do Panorama do cinema brasileiro: 1896/1966 (1966),
podemos notar que foi estabelecida uma cronologia de “épocas”,
algumas prosperas e outras degradadas, cuja sucessao foi, na maioria das
vezes, provocada por um definhamento da producio cinematogréfica.
Também podemos extrair dai, em um caso mais aprofundado, “os ciclos
regionais” que possuiram a mesma caracteristica.

Enfim, de todo modo o que salta aos olhos ¢é a reiteracio por
parte de Paulo Emilio da perspectiva de Caio Prado Juinior atinente
a0 resultado causado pelo “sentido da coloniza¢io” na evolugio
economica nacional, que nao foi visto com bons olhos. Esse fator
também nos remete aos apontamentos especificos de Paulo Emilio
encaminhados para a explicacio do término da “Bela época”. Em
Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento (1973), apds constatar
o sucesso mercadologico de nossa cinematografia no periodo
supracitado, ele apontou:
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Essa florescéncia de um cinema subdesenvolvido necessariamente
artesanal coincidiu com a definitiva transformacio, nas metropoles,
do invento em industria cujos produtos se espalharam pelo mundo
suscitando e disciplinando mercados. O Brasil, que importava
de tudo — até caixdo de defunto [sic] —, abriu alegremente as
portas para a diversio fabricada em massa e certamente nio
ocorreu a ninguém a ideia de socorrer nossa incipiente atividade
cinematografica (SALLES GOMES, 1980, p. 89).

O fator primordial que “sufocou” a produgio cinematografica
daquele periodo e que iria se tornar cronico na histéria do cinema
brasileiro foi a invasao dos produtos estrangeiros no mercado interno
nacional, que sem dificuldade alguma encontraram um campo
propicio para dominagao. Sob esse aspecto, somos levados a tese de
Caio Prado, em outra obra de vulto, A revolucdo brasileira (1966),
segundo a qual o “sentido da coloniza¢io” — voltado aos interesses
do mercado externo — formou as raizes e constituiu a base da
penetracio e dominagio do imperialismo no Brasil (PRADO JUNIOR,
1977, p. 132). De acordo com o historiador,

[Suprir demandas externas] E sem duvida a funcio exclusiva
a que originariamente se destinou a economia brasileira que
condicionou a sua estruturagio e seu desenvolvimento |[...] Por
sua natureza, esse tipo de economia inclui o Brasil, desde logo,
no sistema internacional do capitalismo de que o imperialismo
constitui a etapa atual [década de 1960]. A expansio internacional
do capitalismo europeu, e em seguida norte-americano,
encontrou assim preparado o caminho e abertas as portas para
a sua penetracio no Brasil. [...] Simultaneamente, fica 2 mercé
o mercado interno do pais, gracas ao fato da especializagio da
producio brasileira em artigos de exportacio. [...] O Brasil terd de
se abastecer no exterior nio s6 no que respeita a generalidade das
manufaturas, mas até géneros de subsisténcia essenciais. [...] 0
Brasil adquirird no exterior, até principios do século atual, artigos
alimentares bdsicos e correntes que até pasma hoje encontrar em
sua pauta de importagoes, como sejam ovos, galinhas, manteiga,
e mesmo verduras... (PRADO JUNIOR, 1966, p. 133).
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Podemos concluir que Caio Prado, ao sugerir que o
imperialismo encontrou um pais preparado passivamente para a
invasio e dominagio de seu mercado interno, especialmente dada
a sua tendéncia primdria em suprir demandas externas, deixando
em segundo plano os interesses internos, teorizou em ambito geral
aquilo que Paulo Emilio, analisando pelo caso do cinema, enfatizou
de modo ensaistico.

Esse raciocinio possui muitos outros desdobramentos se
atentarmos para o clissico de Paulo Emilio, Cinema: trajetoria no
subdesenvolvimento (1973). Logo no inicio do ensaio, o critico
fez um esforco comparativo das cinematografias subdesenvolvidas,
sobretudo com aquelas do Oriente, sustentando que o caso brasileiro
se demonstrava muito mais complexo, uma vez que o ocupante
ndo encontrou entraves economicos para dominar o mercado,
bem como nio possuiamos uma barreira cultural que possibilitasse
algum tipo de resisténcia. Em sintese, Paulo Emilio apontou que, no
caso dos “subdesenvolvidos” orientais, no plano economico, apesar
da dominacio dos mercados, inicialmente o ocupante encontrou
barreiras importantes, o que causou grandes fraturas, enquanto, no
plano cultural, esses entraves permaneciam e eram constantemente
“sufocados”, “contornados” e “violados”. Em contrapartida, no caso
brasileiro ndo houve uma resisténcia econdmica a ser subvertida, que
ocasionaria impactos profundos, e a assimilacao da cultura do ocupante
se deu de forma bastante natural.

Se considerarmos que na Otica de Paulo Emilio os ocupantes
seriam aqueles sujeitos e instituicoes que defendiam os interesses
imperialistas, encontramos uma interlocucio tedrica bastante complexa
comA revolugdo brasileira (1966), de Caio Prado Junior. Rememorando
que Paulo Emilio, tal como Prado Junior, teve como pressuposto a
ideia de que no dmbito econdmico o imperialismo encontrou um pais
preparado passivamente para a invasiao e dominaciao de seu mercado
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interno, podemos constatar que essa posicao foi transposta pelo critico
para o ambito cultural. Prado Junior, refutando concepg¢oes da esquerda
brasileira segundo as quais a situagao do Brasil era similar aquela dos
paises asidticos, comparou a invasio econdmica do imperialismo nos
dois lugares, afirmando:

[..] enquanto naqueles paises a penetracio e dominacio
imperialistas encontraram pela frente sociedades e economias
consideravelmente apartadas do capitalismo e seu sistema, e
a penetracio capitalista produzira por isso grande impacto,
e subvertera mesmo profundamente a vida e as relacoes
econOmicas e sociais dos paises atingidos, no Brasil as coisas se
passaram de forma bem diferente. E assim foi, mesmo que nio se
considerem fatores extra econdémicos que tiveram grande papel
no Oriente € aqui nd0 se propuseram, ou se propuseram muito
secundariamente. |[...] Por esse motivo, a integracio do Brasil na
nova ordem imperialista que, no Oriente, produziria tamanhos
e tao profundos choques, se realizou sem obsticulos de monta
(PRADO JUNIOR, 1966, p. 144).

Aquilo que Prado Janior denominou como “fatores extra
economicos” seria o ponto fundamental da andlise de Paulo Emilio,
especialmente quando o critico tracou seu diagndstico acerca da
penetracdo da cultura do ocupante (imperialista) na sociedade brasi-
leira, argumentando:

A situagdo cinematogréfica brasileira nio possui um tetreno de
cultura diverso do ocidental onde possa deitar raizes. Somos um
prolongamento do Ocidente, nio hd entre ele e nds a barreira
natural de uma personalidade hindu ou drabe que precise ser
constantemente sufocada, contornada e violada. Nunca fomos
propriamente ocupados. Quando o ocupante chegou o ocupado
existente ndo lhe pareceu adequado e foi necessdrio criar outro.
A importacio macica de reprodutores seguida de cruzamento
variado assegurou o éxito na cria¢io do ocupado, apesar da incom-
peténcia do ocupante agravar as adversidades. A peculiaridade o
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processo, o fato de que o ocupante ter criado o ocupado apro-
ximadamente 2 sua imagem e semelhanga, fez deste ultimo, até
certo ponto, o seu semelhante (SALLES GOMES, 1980, p. 87-88).
Dessa citacio percebe-se que Paulo Emilio dialogou com
a concepcao econdomica de Caio Prado — de que jd estivamos
integrados ao sistema economico capitalista devido a nossa formacio
economico-social ligada a interesses externos — e a transportou
para o plano cultural, analisando o caso do cinema brasileiro. Por
esse motivo, para o critico, nosso pais, enquanto prolongamento do
Ocidente (econdmico, social e cultural), nio possuia personalidade
cultural que poderia transformar-se em entrave e/ou Oposicio a
cultura imposta pelo ocupante.

Antonio Candido destaca que Paulo Emilio, ao usar o termo
ocupante, acentuou o cardter de transplante, portanto, o que
vem de fora e ocupa (CANDIDO, 1980). Com base nisso, a nogio
de ocupante em seu viés economico teve profunda interlocucio
com aquilo que Prado Junior concebeu como imperialismo. Essa
interlocu¢do encaminhada em uma andlise cultural deu ensejo para
o debate atinente a0 que seria o proprio carter da cultura nacional,
indubitavelmente articulada com um cabedal tedrico economico-
social, com vistas a uma estruturacio do mercado interno nacional.
Nesta medida, a luta pelo mercado interno nacional foi analisada por
Paulo Emilio pelo ambito do cinema, uma vez que o critico delineou
seu projeto historiogrifico com base na ideia de que o mercado
interno cinematogrifico nacional sofria da perene dominacio
capitalista, exemplificada pela invasio do mercado pelos filmes
estrangeiros, reflexo mais limpido do estado de subdesenvolvimento.

Em Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento (1973), o
critico buscou demonstrar através da polarizacio ocupante-ocupado
os interesses em jogo naquela luta cultural travada no interior da
sociedade brasileira, bem como definir os momentos em que a cultura
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verdadeiramente nacional — a do ocupado —, voluntariamente
ou involuntariamente, conseguiu ser expressa pelas producoes
cinematograficas nacionais. £ importante tecer mais consideracoes
acerca da polarizagio entre ocupantes e ocupados, pois nela Paulo
Emilio tracou um esboco do corpo social brasileiro. Escrevendo
em um periodo em que a populacio nacional chegava 2 marca de
aproximadamente 100 milhdes de habitantes, todos considerados
ocupados, em sua Otica, havia dois estratos populacionais. De
um lado, trinta por cento dessa parcela que teve impregnacio de
ocupantes (as elites brancas), chegando a confundir-se com eles,
especialmente pela congruéncia de interesses e, de outro, o restante
dos setenta por cento, que eram ignorados no corpo social brasileiro,
“abandonados ao Deus dard em reservas e quilombos de novo tipo”
e mobilizados conforme os interesses dos trinta por cento que
defendiam os interesses dos ocupantes.

Seguindo essa linha de raciocinio, os ocupantes poderiam
ser considerados pertencentes a burguesia, enquanto os ocupados
formavam o exército de mao-de-obra necessiria, por exemplo, na cons-
trucdo de Brasilia e do “monstro urbano paulistano”. Assim, os inte-
resses dos ocupantes, personificados na invasio do mercado interno
pelos filmes estrangeiros, devido aos seus efeitos mercadoldgicos
contrarios, se demonstravam um entrave 2 industrializacio do cinema
brasileiro e ao desenvolvimento de seu mercado interno, reprimindo
a verdadeira manifestacio cultural nacional: aquela do ocupado. No
entanto, € importante notar que Paulo Emilio estava pensando em uma
cultura dos ocupados que congregava uma linguagem moderna e um
conteudo essencialmente nacional. Portanto, tendo como premissa a
ideia de que os interesses econdomicos dos ocupantes, assim como seus
maléficos efeitos culturais, constituiam-se em uma perene repressao
das potencialidades da verdadeira cultura cinematogrifica nacional
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na historia do cinema brasileiro, Paulo Emilio estava diretamente criti-
cando a posicio da burguesia brasileira®.

Com efeito, esta reflexdo para outra interlocu¢io do critico
com as teses de Caio Prado Junior. Em A revolucdo brasileira (1966),
colocando o golpe civil-militar de 1964 em perspectiva historica,
especialmente pela reavaliacio das concepgoes da esquerda brasileira
acerca do posicionamento da burguesia do pais, Prado Junior apontou
que a mesma, 20 contrario de uma crenga ingénua, formava um corpo
complexo, porém de interesse final comum. Em usa tese, ela nio se
dividia em “burguesia nacional” de interesses industriais nacionalistas
e em “burguesia mercantil”, atrelada aos interesses imperialistas, mas,
sim, formava um corpo simultaneamente heterogéneo em sua origem
e univoco quanto a natureza de seus interesses e negocios, obviamente
atrelados aos interesses imperialistas. Dessa forma, para Prado Junior,
a burguesia brasileira nunca se opds ao imperialismo, mas, sim, era
subordina a ele, j4 que a economia nacional de natureza exportadora
organizou-se com empreendimentos burgueses de profunda ligacio
com dependéncia do comércio internacional. Enfim, “Burguesia
brasileira e representantes do imperialismo poderao assim se entender
perfeitamente” (PRADO JUNIOR, 1966, p. 183)™.

E oportuno destacar a ambiguidade da posicio de Paulo
Emilio, pois ela, por um lado, fez a critica com relacdo a posi¢io

29. No campo da ficcio Paulo Emilio também critica a burguesia, especialmente a paulista de
origem oligirquica. Cf. (SALLES GOMES, 2007).

30. Somente com intuito demonstrativo, esclareceremos que essa tese de Prado Jinior ndo é
consenso nos dominios da intelligentsia nacional. Autores como Luis Carlos Bresser-Pereira
e Jacob Gorender a refutam sensivelmente. O primeiro acentua a divergéncia de interesses
entre burguesia industrial e burguesia mercantil. O segundo destaca que, se a burguesia nao é
fraturada, acima de tudo ela € brasileira e visava a defender seus interesses particulares frente
ao imperialismo. Respectivamente. Cf (BRESSER-PEREIRA, 1979), (GORENDER, 1989). A
Escola de Sociologia uspiana também abordou tal mote. Fernando Henrique Cardoso, de certa
maneira, também ja apontava aquilo de Caio Prado Junior defendeu em outros termos. Cf.
(CARDOSO, 1964).

Julierme Morais 126



§
=
[

Paulo Emilio Historiador: matriz interprelativa da bistoria do cinema brasileiro

da burguesia (exibidores e distribuidores) em defender interesses
externos e, por outro, buscou demonstrar a necessidade de se
retomar o periodo da “Bela época”, periodo em que a congruéncia
de interesses entre todos os meios cinematogréficos proporcionou
um periodo frutifero ao cinema nacional. No primeiro viés, tal
perspectiva do critico interagiu com a proposta de Prado Junior.
No segundo, paradoxalmente, como ainda iremos demonstrar, suas
teses o levaram ao encontro dos ideais de ISEB e PCB, justamente os
mesmos criticados por Caio Prado Janior?'.

O pano de fundo da andlise cultural de Paulo Emilio,
encaminhada pela dialética do ocupante-ocupado e que culminou
na acirrada critica a burguesia, teve numa de suas vertentes a tese de
Caio Prado atinente aos pressupostos economicos dos interesses da
burguesia nacional. Na realidade, o critico, em defesa da conquista do
mercado interno pelos filmes nacionais, instrumentalizou um aparato
critico e tedrico para desferir rigorosas criticas contra os ocupantes.
Esse mercado interno foi o elemento pelo qual foi travado o embate
contra a invasio dos filmes estrangeiros, tornando-se essencial nessa
luta cultural porque, por um lado, uma vez conquistado, abriria espago
para a exibicdo de filmes brasileiros e seu contado com o publico, e,
por outro, proporcionaria a formacio de uma industria cinematografica
nacional que, com a obtencdo de maiores investimentos financeiros,
visando o lucro das bilheterias, poderia permitir manifestagoes culturais
“realmente nacionais”: aquela do ocupado.

O que estava em jogo no projeto proposto pela historia do
cinema brasileiro de Paulo Emilio era a formagio de um mercado
interno do produto nacional, do filme brasileiro mesmo. Essa

31. A Revista Brasiliense, da qual Caio Prado Junior era o maior expoente, também foi
veiculo das constantes criticas do historiador a tendéncia nacionalista de unido de classes.
Especificamente sobre a vertente nacionalista da revista. Cf. (AQUINO, 2006).
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defesa da formagio de um mercado interno voltado para atender as
necessidades internas, nacionais, indubitavelmente teve como um
de seus expoentes de vulto Caio Prado Jainior. Em A Formacdo do
Brasil contempordneo (1942), assim como em A revolugdo brasileira
(1966), de um modo geral, o historiador defendeu que o “sentido da
colonizacdo” do pais era aquele da exploragio capitalista colonial,
caracterizado pela producio agricola voltada para o mercado
externo, promotor do baixo nivel da vida material e social, bem como
da auséncia de um mercado interno industrializado, voltado para o
atendimento das exigéncias internas. Tal tese também se fez presente
na obra de Paulo Emilio, sobretudo naquilo que se refere ao critério
de definicio de autonomia do mercado interno, pois, para o critico,
a autonomia do cinema brasileiro, isto é, seu desenvolvimento a
contrapelo do subdesenvolvimento, dependeria da formacio de
um mercado interno do filme nacional, o que incluia as nogdes de
producio, distribuicdo, exibicio e consumo. Nessa medida, ndo
foram em vio os apontamentos positivos de Paulo Emilio atinentes
a “Bela época” do cinema brasileiro, pois naquela periodo todo
o mercado interno do filme nacional pareceu ser marcado pela
proeminéncia nacional, sendo brasileira a esmagadora maioria dos
filmes produzidos, distribuidos, exibidos e consumidos.

Nio ¢ de se estranhar que, em seu viés economico, a historia
do cinema brasileiro de Paulo Emilio, em todos os momentos em
que alguma das nogoes producio, distribuicdo, exibicio e consumo
apareceram atrelada aos interesses nacionais — voltadas mesmo para
o mercado interno — os apontamentos foram de ordem positiva. Se
atentarmos 20s argumentos relativos a “Bela época”, veremos que
foi 0 momento de dpice no qual todas essas nogoes se articularam
para o mercado interno. Na terceira época: 1923-1933, a critica
cinematografica, como elemento constituinte desse todo complexo
do mercado interno de filmes, foi atribuido o papel de propulsora de
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uma “consciéncia cinematogrifica nacional” e, consequentemente,
do surgimento de focos de producio em diversos locais do pais. Os
filmes comico/populares (chanchadas), apesar de todo o cabedal de
desqualificacdo estética, foram elogiados justamente em funcio de
seu organizado esquema de producao-distribuicio-exibicdo e, de certa
forma, apareceu positivamente. Por fim, o Cinema Novo e suas origens
nos filmes de Nelson Pereira dos Santos, nitidamente foi visto como o
melhor momento artistico do cinema nacional, sendo que, do ponto
de vista econdmico, foi encarado positivamente justamente por ir na
contramao do esquema de produgio-distribuicio-exibicio-consumo
voltado para os interesses externos.

Ahistoéria de Paulo Emilio possuiu outro ponto de interlocugio
com as teses de Caio Prado Junior quando tratou do papel do Estado na
alteracdo significativa do complexo economico voltado para o mercado
externo. Em sua 6tica, o Estado, mesmo emanando do ocupante, tinha
papel fundamental na constituicio de um mercado interno autbnomo.
Acerca das questoes que giravam em torno dos meios para a alteracio
do quadro de invasio do mercado interno pelos filmes estrangeiros,
depreende-se que Paulo Emilio enxergava nas medidas estatais uma via
para a “desocupacio do mercado”, bem como para a alteracio de uma
estrutura cronica de distribuicio, exibicao e consumo dominada pelos
interesses externos que bloqueavam nossa produc¢io cinematografica.
Isso porque a economia livcemente nas maos da iniciativa privada
tenderia a se virar unicamente para a obtencio de lucro, obtido por
meio da distribuico e exibi¢ao dos filmes estrangeiros. Nessa medida,
caberia ao Estado o papel de se impor contra a dominacio economica
de nosso mercado interno. Tal perspectiva encontrou intersec¢io com
a proposta de Prado Janior (1966), pois, para o historiador, a iniciativa
privada, com tendéncia primordial 2 obtencio de lucros, nao contribuia
para a diversificacdo da producio nacional, influenciando diretamente
na permaneéncia do cardter especialista da producao interna voltada para

Julierme Morais 129



§
=
[

Paulo Emilio Historiador: matriz interprelativa da bistoria do cinema brasileiro

bens de exportacio. Nessa conjuntura, um dos passos fundamentais
para alterar tal estrutura, isto €, colocar em processo a “revolucio
brasileira”, consistia em atribuir o papel de regulacio da economia ao
Estado. E nesse sentido que ele salientou:

A intervencio decisiva do Estado nas atividades economicas
e geral controle delas ji exclui desde logo a acgao direta do
imperialismo cujo sistema e funcionamento se regem — e nao
podem deixar de ser assim — por outra ordem de normas, a
saber, a livre iniciativa e liberdade econdmica em geral (PRADO
JUNIOR, 1966, p. 311).

Caberia ao Estado interferir na economia a fim de afastar a
intervencio direta do imperialismo. O Estado como regulador do
processo econoémico, para Prado Junior, barraria a unicidade de
interesses da iniciativa privada somente por lucro, promovendo
assim uma maior diversificacgio da producio industrial interna e,
por conseguinte, aumentando o padrio social da populagio e o seu
consumo interno, ou seja, sua integracio. Dando voz a Caio Prado:

Em suma, numa economia “integrada” (que entendemos aqui
em contraste com a economia “colonial” de nosso tipo) as
atividades produtivas e o mercado consumidor se entrosam e
compbem entre si de tal forma, que nao somente a presenga
do mercado estimula as atividades produtivas, como também,
inversamente, essas atividades e os individuos nelas aplicados
determinam um mercado e, pois, incentivam a produgio
(PRADO JUNIOR, 1966, p. 249).

Nao era essa a mesma proposta de Paulo Emilio? Acredita-
mos que sim. Evidentemente o resultado final pelo qual houve o
encaminhamento de solicitagoes por medidas estatais era primordial-
mente aquele de aquecer o setor produtivo dos filmes nacionais, que
certamente promoveria alguns desdobramentos econdmicos e artis-
ticos importantes no sentido de tornar o cinema brasileiro competi-
tivo no mercado cinematogréfico, especialmente o interno.
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Em suma, a interlocucio tedrica do discurso historico de
Paulo Emilio com as teses de Caio Prado Jinior culmina na ideia
da necessidade de intervencio estatal na economia®, pois, apenas
seguindo os principios de livre mercado, da livre concorréncia,
o cinema brasileiro continuaria marginalizado em nosso proprio
mercado. Esta intervencio teria que viabilizar um cinema nacional
livre de qualquer influéncia do capital estrangeiro.

Considerando que, por um lado, como aponta José Mrio Ortiz
Ramos (1983), naquele periodo existia uma vertente “nacionalista” da
cinematografia brasileira— na qual se arregimentavam varios cineastas e
produtores ligados ao Cinema Novo — contriria a adaptacio do cinema
brasileiro a0 processo de substituicio de importagoes caracteristico da
industrializacio nacional® e, por outro, no interior dessa vertente havia
uma plena adesio as concepgoes de Paulo Emilio, seguimos o indicio
segundo a qual a negacdo da industrializacio por substituicio de
importacoes também inter-relaciona teoricamente o discurso historico
de Paulo Emilio, seus seguidores e Caio Prado Junior.

EmA revolugdo brasileira (1966), Prado Junior defendeu a ideia
de que no Brasil capitalista, em que o avanco do setor tecnoldgico e o
aumento da produtividade eram limitados por interesses estrangeiros, a
industrializacio pelo modelo de substituicio de importacoes (dominada

32. Ao abordar o periodo posterior a faléncia da Companhia Cinematogrdfica Vera Cruz, o
discurso histérico de Paulo Emilio sinaliza claramente as dificuldades das empresas nacionais
em concorrer diretamente com as empresas estrangeiras, sobretudo norte-americanas.

33. A polarizacio acerca das correntes envolvidas no campo cinematografico nacional, nas décadas
de 1950, 1960 e 1970, entre uma vertente “nacionalista” e outra “industrialista-universalista”, esta-
belecida por Ramos, incorre num maniqueismo que elide a complexidade de perspectivas cultu-
rais e econdmicas propugnadas no ambito cinematogréfico do periodo, bem como generaliza até
mesmo as teses defendidas no interior dos dois polos. Nota-se da posicio de Anita Simis que seria
melhor dividir as perspectivas em grupos que por vezes tem posturas similares e outras diver-
gentes. Cf. (SIMIS, 1996, 270-275). Nao obstante, os apontamentos de Ramos acerca da posicio
contrdria a industrializacio por substitui¢io de exportacoes da vertente “nacionalista”, apesar de
“cristalizar” como dnica perspectiva para o tema defendida pelo polo, nos servem para demons-
trar que ha argumentos contrarios a substitui¢io de importagoes no discurso de Paulo Emilio.
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pelocapital estrangeiro) seriaincapaz de mudaraorientagio daeconomia
nacional legada pelo sistema colonial. As industrias geradas por esse
modelo, constituidas em “Trustes de ambito internacional”, possuiam
capital restrito e emprestado, fator que produziria tecnologia sempre
inferior aquela estrangeira, promovendo uma industrializacao limitada
peloimperialismo. Dessamaneira, aindustriasubstitutivade importacoes
era fundamentalmente constituida por empreendimentos interna-
cionais instalados no Brasil a fim de produzirem aqui os artigos, em
nivel inferior, que antes nos eram enviados do exterior. Uma industria
que se pagava em ultima instincia com recursos que o Brasil colhia
de suas exportacoes. Portanto, ndo seriam aprecidveis no que tangia
nosso desenvolvimento e libertacio do colonialismo (PRADO
JUNIOR, 1966, p. 304-310).

Tal concepcio apontada norteou muitos aderentes a pers-
pectiva “nacionalista”, da qual, em diversos momentos, Paulo Emilio
foi, na seara cinematogréfica, um dos principais porta-vozes. Trazer
empresas cinematograficas internacionais para o pais ou mesmo
construir empresas nacionais com capital estrangeiro nio resolveria
o problema do desenvolvimento da producio brasileira em escala
industrial. No primeiro caso, as industrias somente mudariam de
localidade, produziriam aqui o mesmo que ji era produzido no
exterior, sem qualquer preocupagio com a identidade e/ou cultura
nacional. No segundo, o cinema continuaria tecnologicamente
inferior, sempre um ou dois passos atrasado com relacio as matrizes
estrangeiras. Portanto, o tema referente ao processo de substituicao
de importacdes nao aparece claramente no discurso histdrico de
Paulo Emilio, porém surge refutado na propria posi¢io assumida
pelo critico, em consondncia com os interesses dos cineastas
cinemanovistas e sua interlocucao com Caio Prado Junior.

Paulo Emilio pode nio ter tido intencdo de alicercar-se
teoricamente em Prado Junior, contudo, seu projeto historiografico
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dialogou permanentemente com as teses daquele pensador do
Brasil. Nesta medida, a eficicia politica da trilogia do critico, em
seu nivel de didlogo com Prado Junior, se constituiu exatamente na
leitura que a intelligentsia nacional fez dela, sobretudo nas teses
que, de maneira ensaistica, foram propugnadas nas esferas culturais
da sociedade brasileira. Nesse grau de interlocucio, consciente ou
nao, radica parte da forca politica da trilogia de Paulo Emilio, pois
aqueles interessados na historia do cinema brasileiro, especialmente
de vertente esquerdista, tinham na memoria a vivacidade das teses de
Caio Prado Junior. Assim, ficou o espectro das teses do historiador
paulista, logrando perspectivas tedricas que se faziam fortes no
periodo de elaboracio e recepcio dos textos de Paulo Emilio.

Eficicia politica no didlogo com ISEB e PCB

Atrelada a0 nivel de interlocugio com as duas obras de Caio
Prado Junior abordadas, a trilogia de Paulo Emilio também possui
um nivel ideoldgico de interlocug¢io com as teses propugnadas no
interior do Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB) e do
Partido Comunista Brasileiro (PCB), contribuindo, assim, para sua
eficicia politica no processo constituinte da matriz interpretativa da
histéria do cinema brasileiro. Levando em consideracio que a leitura
ideoldgica constitui-se em uma leitura mais estratégica, na medida
em que exige um menor rigor conceitual e analitico, porém nio
menos eficaz, pois sua abrangéncia é inegavelmente maior que a
tedrica, analisaremos alguns elementos da obra de Paulo Emilio com
o proposito de estabelecer o grau de interlocucio ideoldgica que ela
estabeleceu no seio da sociedade brasileira do decénio de 1960*.

34. A escolha da década de 1960 se di por dois motivos: primeiro, ¢ momento no qual os
debates politicos, ideoldgicos e culturais tém um papel fundamental para o entendimento
de toda e qualquer manifestacio intelectual; e, segundo, é o periodo em que Paulo Emilio
constréi grande parte de seu discurso histérico.

Julierme Morais 133



§
=
[

Paulo Emilio Historiador: matriz interprelativa da bistoria do cinema brasileiro

Para além dos acontecimentos politicos de grande vulto
do periodo, como os governos de Janio Quadros e Jodo Goulart, o
golpe civil-militar de 1964 e o recrudescimento ditatorial com o Ato
Institucional n° 5 (AL-5), de 1968, temos a reminiscéncia de duas
correntes ideoldgicas mais largas de pensamento. Por um lado, se
fazem presentes as teses desenvolvimentistas isebianas, cuja esséncia
nacionalista e democritica sinalizava a necessidade de superar nosso
subdesenvolvimento social, politico, econdmico e cultural por meio da
unido das “forcas progressistas”, formadas pelo proletariado, burguesia
industrial “nacionalista” e setores intelectualizados da classe média, em
especial aqueles de ideologia esquerdista. De outro, a forte influéncia
das ideias do PCB, que, fazendo uma leitura marxista da realidade
brasileira, encarava o possivel triunfo desenvolvimentista (revolu¢ao
burguesa) como um estigio necessirio no sentido de conscientizacio
das classes sociais para se chegar ao socialismo (PECAULT, 1990).

Durante o decénio de 1960, mesmo com o golpe de 1964 ou
o recrudescimento ditatorial em 1968, periodo em que o ISEB ji nao
existia € o PCB, em diversas ocasioes, promoveu uma reavaliacio do
quadro brasileiro e de suas proprias teses, as reminiscéncias ideoldgicas
de suas posicoes anteriores a0 golpe persistiam com bastante forca
no interior dos debates atinentes a sociedade brasileira®, pois, como
enfatiza Antonio Gramsci (1978), um determinado momento historico-
social jamais é homogéneo, mas, sim, permeado de contradicoes. E
justamente nessas contradicoes, exemplificadas com as teses pré-golpe
e pos-golpe, que residiu a ambiguidade do discurso historico de
Paulo Emilio, uma vez que, malgrado parte de sua trilogia tenha sido
construida no decorrer da década de 1960, sobretudo apds 1964, ela
encontrou um campo muito propicio de interlocugio ideoldgica com
as perspectivas em jogo antes e depois do golpe.

35. Sobre as reavaliagoes das esquerdas brasileiras no decénio de 1960. Cf. (GORENDER, 1987).
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O subdesenvolvimento na obra de Paulo Emilio foi, sem duvida,
o conceito principal do qual derivaram todos os outros elementos
essenciais para sua eficicia politica. Desse modo, a leitura da realidade
brasileira, como organizada por uma estrutura politica, econdmica, social
e cultural subdesenvolvida, por si s6 d4 ensejo a interlocucao da trilogia do
critico com o complexo ideoldgico que se fez latente em todos os debates
acerca da sociedade brasileira da década de 1960. Assim, termos como
subdesenvolvimento e situagdo colonial, para Paulo Emilio, funcionavam
como sindnimos de um mesmo esquema econdmico — caracteristica de
exportar matéria prima e importar produtos manufaturados — e foram
transplantados para a andlise cultural. Foi justamente dessa condicio sine
qua non para o entendimento da realidade nacional, como problematica
mais ampla, que se delineou um quadro de desdobramento perspectivo
no qual ocorreu o inter-relacionamento de sua trilogia com a ideologia
propugnada por diversos intelectuais brasileiros.

Uma primeira interlocugio significativa com as perspectivas
do ISEB residiu na propria interpretacio do estado de subdesenvolvi-
mento. Segundo Caio Navarro de Toledo (1982, p. 68), o semicolonia-
lismo ou subdesenvolvimento foi sempre caracterizado nos trabalhos
isebianos na base da situacio colonial, nio se distinguindo qualitativa
ou substancialmente dessa, uma vez que a independéncia politica
(meramente formal) quase nio alterou a estrutura da exploracio a qual
foram submetidos os povos latino-americanos. Portanto, mesmo com
alteracdes na acepcio dos termos — ora subdesenvolvimento, ora situ-
acao colonial, ora semicolonialismo — retém-se que o didlogo entre
Paulo Emilio e ISEB atinente a estrutura subdesenvolvida da sociedade
brasileira foi muito forte e deu ensejo a outras interlocugdes.

Como ja visto, para Paulo Emilio, o subdesenvolvimento,
concretizado pela dominagdo estrangeira em nosso mercado
interno, constitui-se no grande entrave ao desenvolvimento de nossa
cinematografia. Sob esta premissa e seguindo pistas lancadas por Jean-
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Claude Bernardet (1995), em especial os elementos tomados como
exemplo do nacionalismo do discurso histérico do critico, sabemos que
ele, a0 acentuar o “nascimento” do cinema brasileiro, incorreu em uma
“profissio de fé ideoldgica”, na qual a busca de raizes autenticamente
brasileiras para o cinema foi uma premissa preponderante no contexto
de construcio de uma efetiva tradi¢io cinematografica nacional. Aliado
a isso, percebe-se que em um contexto subdesenvolvido existia a
necessidade de, por um lado, legitimar o produto nacional frente ao
produto que vinha de fora do pais e, por outro, estabelecer as condigoes
para uma industrializacio do cinema brasileiro aos moldes da “Bela
época’, isto é, desgarrada dos interesses externos, autbnoma. Assim,
essa ideologia de negacio do presente subdesenvolvido, bem como
sua inerente defesa dos filmes nacionais em nosso mercado interno,
constituiu-se no bastido levantado pelo critico na elaboragio de sua
historia de nossa cinematografia.

Depreende-se da trilogia de Paulo Emilio que o desenvolvi-
mento do cinema nacional dependeria da modernizacio industrial
planejada e protegida por medidas estatais. Essa industrializacio
tutelada pelo Estado, a0 mesmo tempo influenciaria a economia e a
cultura nacional contra a dominacio externa. Esse ¢ um ponto dema-
siadamente complexo. Antonio Candido, em sua arguicio acerca da
tese de doutorado de Maria Rita Eliezer Galvio (1981), chamou a
atencao para o fato de que, apesar de a formacio e as bases tedricas da
soci6loga lhe proporcionarem uma visio clara de que o Estado era um
instrumento da burguesia, em alguns momentos seu estudo deixou a
impressao de que, quando entrava a acio economica do Estado finan-
ciando a produgio cinematogrifica, acabava o controle da burguesia
paulista sobre a producio de filmes da década de 1950 (CANDIDO,
1980, p. 128). Ao apontar que a formacio e as bases tedricas de
Galvio lhe proporcionaram enxergar o Estado como instrumento
burgués, Candido indiretamente fez men¢io ao proprio orientador
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da soci6loga, ninguém mais que Paulo Emilio. Nesse sentido, uma
questio emerge no momento: Em sua trilogia Paulo Emilio enxerga o
Estado como um instrumento burgués? Abordemo-la.

Em Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento (1973), ao
expor a dicotomia ocupado-ocupante, Paulo Emilio assinalou que
trinta por cento da populagio brasileira (as elites brancas: a burguesia)
teve impregnacdo de ocupantes (os colonizadores) e se considerava
como tal, sobretudo pela convergéncia de interesses. Ji o restante
dos setenta por cento (a forca produtora urbana e rural, os estratos
medianos em sua complexa graduacio e a massa dos comicios de
antigamente) era ignorado no corpo social brasileiro e mobilizado
conforme os interesses dos trinta por cento que agiam em beneficio
dos ocupantes (SALLES GOMES, 1980).

Vé-se que burguesia e ocupantes se fundiam em um mesmo
estrato social, bem como os demais agentes da sociedade, sobretudo
a classe trabalhadora, corresponderiam ao outro estrato considerado
ocupado. Antes dessa assercao, no mesmo ensaio, Paulo Emilio, ao
mencionar o poder publico, ou seja, o Estado, afirmou: “Como a
solidariedade do poder publico é com o ocupante, do qual emana, é
claro que a pressio do ultimo sempre foi decisiva” (SALLES GOMES,
1980, p. 93). Diante disso, fica mais limpido que, para o critico, o Estado
era instrumento da burguesia, que se confundia com os ocupantes e
defendia seus interesses. Entretanto, Paulo Emilio propds que esse
poder publico (burguesia ocupante) defendesse os interesses dos
representantes do cinema brasileiro. Ainda em Cinema: trajetoria
no subdesenvolvimento (1973), segundo o critico, os cineastas
brasileiros, sobretudo os cinemanovistas, apesar de fazerem parte da
elite branca, isto ¢, dos ocupantes, se solidarizaram com os interesses
dos ocupados (SALLES GOMES, 1980, p. 95). Entende-se que os
cineastas (representantes do cinema brasileiro), por defenderem os
interesses dos ocupados, fundiam-se com eles.
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A questao proposta por Paulo Emilio referente a industria-
lizacio do cinema brasileiro via intervencdo estatal na economia
idealizou a unido de classes em prol do desenvolvimento do cinema
brasileiro. A burguesia (ocupante) como poder publico, deveria
comecar a intervir na forca externa em favor dos cineastas brasileiros
(representantes dos ocupados). Nesse sentido, duas problematicas
dessa concepcdo sao fundamentais: primeiro, a ideia que outorgou
a0 Estado um papel fundamental no desenvolvimento nacional
autonomo e, segundo, a perspectiva de que a uniao entre capital e
trabalho seria essencial nesse processo desenvolvimentista.

A problematica tocante a legitimacao da funcao estratégica estatal
no desenvolvimento inter-relacionou concomitantemente as teses de
Paulo Emilio com as do ISEB e do PCB. Com o ISEB, na medida em que,
de acordo com Toledo (2005), apesar da multiplicidade de afinidades
tedricas no interior daquela instituicdo, o projeto comum era orientado
pela ideologia do nacional-desenvolvimentismo, cuja perspectiva acenava
para a ideia de que através da intervencao estatal, com planejamento e
regulacio econdmica, seria possivel superar o atraso econdmico-social e
a “alienacdo cultural” dai decorrente. Em poucos termos, o Estado seria
o centro, o motor, 0 demiurgo de todo o complexo de transformagio
econdmica, social e politica da sociedade brasileira (MIGLIOLI, 2005).
E com as teses do PCB, como aponta Daniel Pécaut (1990), por ser o
partido um portador da tradicio estatal dos intelectuais brasileiros,
que enxergavam no Estado o veiculo capaz de modernizar a sociedade
brasileira, realizando as mudangas estruturais necessrias®.

A segunda problemdtica ¢ mais profunda. Além da defesa
da intervencio do Estado na economia, na trilogia de Paulo Emilio

36. Ao lado disso, pesa também o fato de, tanto na militincia comunista de juventude quanto
na luta pelo cinema brasileiro nos trabalhos desenvolvidos na Cinemateca Brasileira e na
academia, Paulo Emilio ter mantido um contato muito estreito com militantes do PCB. Ja na
década de 1960, destacam-se Jean-Claude Bernardet, Rudd de Andrade e Maurice Capovilla.
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foi frequente a mencdo a necessidade de reconquista da harmonia de
interesses entre producdo, distribui¢io e exibi¢io que imperou no
periodo da “Bela época” do cinema brasileiro. Considerando que o critico
caracterizou produtores e cineastas cinemanovistas como ocupantes
— que se colocaram no lugar do trabalhador ocupado — bem como
distribuidores e exibidores como ocupantes, a propria ideia de harmonia
de interesses entre producio, distribuicio e exibi¢io sugeriu a defesa da
unido de classes como um pressuposto bésico para o desenvolvimento
do cinema brasileiro, especialmente entre aqueles que defendiam os
interesses dos ocupados e a burguesia “nacional” ocupante.

Como visto, na interlocucio de Paulo Emilio e Caio
Prado Junior, foram inimeras as referéncias negativas do critico a
burguesia, particularmente na refutacio da ideia de unido de classes,
propugnada por Prado Junior pés-golpe de 1964. E exatamente
nesse ponto que fica explicita a ambiguidade da obra do critico, na
medida em que ele também propds a unido entre capital e trabalho
e, desse modo, dialogou diretamente com as teses de “revolucio
capitalista”, emprestada do materialismo histérico e presente na
base do pensamento do ISEB, embora sem nenhuma ortodoxia, e de
“revolucio brasileira” do PCB, que ¢ diferente em diversos niveis da
“revolucao Brasileira” de Caio Prado Junior.

Quanto a “revolugido capitalista” isebiana, Hélio Jaguaribe
(2005), um dos fundadores da instituicao, afirmou que o nacional-
desenvolvimentismo atribuia a burguesia nacional, em articula¢io
com a classe operdria e a classe média moderna, papel fundamental
na mobilizacgio de um esforco de desenvolvimento industrial
encaminhado para um projeto nacional. Nessa medida, como
salientou Bresser-Pereira (2005, p. 52), “[...] embora a revolugio
capitalista fosse marcada pelo conflito social, a formacao do Estado
nacional se fazia, necessariamente, por intermédio de uma alianca
entre capital e trabalho”. A esséncia dessa interlocucio ideologica
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estabelecida pela perspectiva da unido de classes de Paulo Emilio
indubitavelmente residiu na luta por um mercado interno nacional
autobnomo. Para o critico, a autonomia do mercado cinematografico
nacional, isto €, sua dissociacio da situagio colonial ou do
subdesenvolvimento, dependia da juncio de interesses comuns
entre producio, distribui¢do e exibi¢io cinematografica, articulados
a protecio e intervencao estatal. Tal luta pela autonomia do
mercado interno foi outro ponto de convergéncia entre a trilogia
do critico e os ideais presentes no momento de fundagio do ISEB.
Candido Mendes de Almeida (2005), destacou que a critica a
estrutura semicolonial brasileira, aliada a perspectiva de militincia
intelectual para conjugar a industrializacio do pais, no intuito de
comecar a buscar um mercado interno autdbnomo, eram as tarefas
para as quais se deu o surgimento do ISEB.

Ja no interior do PCB, embora suas teses subdividissem a
burguesia nacional em diversas classificacoes, os documentos do
partido sinalizavam um consenso com a ideia de que era preciso
uma unido com a burguesia “nacionalista”. Guido Mantega (1991)
demonstrou que desde 1958, com a Declaracdo de Marco, o partido
reconhecia o fortalecimento da burguesia nacional com o desen-
volvimento capitalista brasileiro pautado na industrializacio, bem
como apontava a necessidade de sua inclusao na frente revolucio-
ndria®’. Da concepcao pecebista, originou-se uma divisao do corpo
social brasileiro fortemente ancorada na ideia de que nossa socie-
dade era dividida entre setores com interesses nacionais (proleta-
riado rural e urbano, setores da classe média e burguesia industrial
nacionalista/revoluciondria) e setores defensores dos interesses
estrangeiros (capitalistas estrangeiros e grandes latifundidrios, asso-
ciados aos imperialistas). Em outros termos, proletariado, classe

37. Diga-se: tal tese ja vinha sendo demasiadamente criticada por Caio Prado Junior, mesmo
antes do golpe de 1964.
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média e burguesia nacionalista/revoluciondria eram vistos pelo PCB
como aliados que almejam realizar a revolucio democraitico-bur-
guesa, naquele momento considerada etapa necessaria para chegar
a0 socialismo (PECAULT, 1990; CARONE, 1988).

Em verdade, no plano ideoldgico o didlogo referente a
burguesia nacional se deu em dois movimentos: o primeiro, de que
acabamos de tratar, no qual essa burguesia era encarada como aliada
no processo de industrializacio do cinema brasileiro; e um segundo,
que iremos abordar no didlogo da trilogia de Paulo Emilio com os
ideais cinemanovistas, em que as criticas a burguesia serdo alicercadas
na refutacio dos valores universais no sentido de se buscar uma
cultura autenticamente nacional. Este cariter ambivalente do projeto
historiografico de Paulo Emilio é extremamente significativo, pois,
se em diversas passagens de sua trilogia se nota a proposta de uniio
de classes (exposta acima), em outros também se encontram criticas
radicais e taxativas a propria burguesia.

A luz disso, como entender essa questio na trilogia de Paulo
Emilio? Do ponto de vista politico-economico, as evidéncias indicam
que o critico ndo enxergava outro caminho para o desenvolvimento
do cinema brasileiro sendo o da uniio com a burguesia. Todavia, como
cinema niao consiste apenas em produto industrial, mas também
manifestacio cultural, a cisio com os valores burgueses era inevitivel
para uma verdadeira manifestacio nacional. Essa segunda vertente
aparece no Panorama do cinema brasileiro: 1896/1966 (1966),
quando Paulo Emilio tratou do contexto cinematogrifico nacional
pos-Vera Cruz e nao poupou criticas ao desinteresse dos setores
industriais e estatais pelo cinema nacional, bem como se aprofundou
na recusa dos valores universais burgueses, argumentando:

O malogro industrial nio teve consequéncias fatais. [...] O

principal beneficidrio da heranga do esforco cosmopolita foi
um pequeno grupo paulista que adquiriu fisionomia propria
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e cuja influéncia se manifesta fortemente no cinema oficial de
nossos dias. Justifica-se, pois, que se defina a ideologia do grupo
apesar da pobreza de sua contribui¢io a cultura nacional. Essa
defini¢do facilitara, alids, a compreensio de um traco curioso
no fendémeno do subdesenvolvimento: a tonalidade especial
que pode assumir o anseio de ascensio individual no status quo
da sociedade. A afirmacio dos aspectos exteriores da riqueza e
do poder, isto é, o arrivismo, pode coexistir ou ser totalmente
substituida pela vivéncia de sentimentos fantasiosos atribuidos a
elite, nostalgia, pessimismo e gosto pela decadéncia, enfocados
na mais total auséncia de senso critico e de humor. Os arrivistas
do espirito desejam atingir verdades universais e permanentes
do ser humano acima de qualquer conjuntura social definida.
As intencdes sublimes nio se separam, porém, — e aqui 0 grupo
entra realmente em comunhio com a camada social a qual aspira
— de um conservantismo que pode eventualmente descambar
na delagio (SALLES GOMES, 1980, p. 33).

Uma leitura rasa ndo deixa perceber criticas que extrapolem as
caracteristicas estéticas do cinema desse tal grupo paulista. No entanto,
Paulo Emilio afirmou em Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento
(1973) que: “[...] a solidariedade fundamental do poder publico é
com o ocupante, do qual emana [...]” (SALLES GOMES, 1980, p. 93).
Neste sentido, Estado e burguesia formavam um corpo unissono em
sua concepg¢do. Portanto, suas colocagoes problematizaram todo o
complexo que envolvia producio, distribui¢io e exibicio do cinema
brasileiro dito oficial.

No bojo dessa problematizacio ganham vulto as ferrenhas
criticas a burguesia, que foi duramente atacada. Economicamente,
foi tida como defensora do livre mercado, portanto, vinculada aos
interesses estrangeiros. Culturalmente, tomada como propulsora de
uma concepcio de valores universais que maculavam nossa cultura
original. Radicalizando suas colocagoes, ao afirmar que o conservantismo
daquele “grupo paulista” poderia descambar na delagio, Paulo Emilio
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nao descartou a possibilidade de considera-los traidores de interesses
nacionais, em ultima andlise, traidores do cinema brasileiro. Buscando
sintetizar a posi¢ao do critico, depreende-se que ele partiu da critica a
burguesia como classe, para chegar ao ataque nos valores burgueses
tidos como universais, sobretudo em fungio do golpe de 1964.

Tal critica aos valores universais encarados como elementos que
maculam nossa cultura original também foi encontrada em Cinema:
trajetoria no subdesenvolvimento (1973) por Ismail Xavier. Debatendo
o texto e refutando uma posicao de Jean-Claude Bernardet segundo a
qual Paulo Emilio prop0s a recusa do cinema veiculado por organismos
de repressdo comercial, e nio especificamente de valores universais,
Xavier enfatizou que Paulo Emilio buscou os aspectos positivos do cinema
nacional naquilo que era peculiar. Em suma, havia uma desconfianca
geral quanto a aplicacio de categorias universais a expressio
cinematografica nacional (XAVIER, 1980, p. 7). Ji demonstramos a
ambiguidade do texto de Paulo Emilio que possibilitou uma leitura
ideologica. E ¢ exatamente nesse sentido que se deve entender a
refutagio de Xavier a interpretacio de Bernardet. Dessa maneira, as
criticas de Paulo Emilio aos valores universais foram recebidas no seio
da intelectualidade brasileira pelo estabelecimento de uma relagio
de alteridade, na qual a dialética ocupante-ocupado, entendida como
correlata de metrépole-colonia, desenvolvido-subdesenvolvido, eu-
outro, sinalizou claramente o externo como grande inimigo dos
interesses internos, da “legitima” cultura nacional.

Em linhas conclusivas, esta critica aos valores burgueses,
automaticamente vinculados aos interesses externos, levou Paulo
Emilio ao encontro das categorias de “dependéncia” e “alienagio”
alimentadas pelos intelectuais do ISEB. De acordo com Toledo (1982),
o conceito de “dependéncia” no interior da obra isebiana foi utilizado
para definir tanto situacio colonial, como subdesenvolvimento ou
semicolonialismo. Dessa forma, a dependéncia poderia ser identificada
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plenamente com a “alienagio”, pois nenhum autor isebiano se
preocupou em estabelecer possiveis distingdes de alcance tedrico entre
ambas as categorias, tomando-as sempre indistintamente. Neste sentido,
aperspectiva isebiana acentuou que a passagem do subdesenvolvimento
a0 desenvolvimento, o término da alienacio econdmica, teria como
consequéncia a extingdo das alienagoes politica e cultural (TOLEDO,
1982). Esse tema foi outro ponto de interlocucio entre Paulo Emilio e
a obra isebiana, especialmente de Roland Corbisier, na medida em que
o intelectual isebiano se aprofundou nessa tese e sempre enfatizou o
cariter alienado, dependente, transplantado e mimético das produgoes
espirituais no pais subdesenvolvido. Para Toledo, além de Corbisier,
para todos os intelectuais do ISEB, se no subdesenvolvimento tudo seria
subdesenvolvido, a esfera cultural nio seria alheia a tal situacio, pois
todas as suas producoes teriam a marca da “alienacio”, portanto, nossa
cultura nio poderia ser senio um subproduto da cultura metropolitana
(TOLEDO, 1982).

Eficacia politica no didlogo com
0 cinemanovismo

Aambiguidade do discurso histdrico presente na trilogia de Paulo
Emilio proporcionou recepcoes diferenciadas, que, além de fornecerem
uma maior amplitude ao seu discurso historico acerca do cinema
brasileiro, condicionaram também a adesio ideoldgica da corporagio
de cineastas cinemanovistas, resguardando aos seus textos outro viés de
interlocucio. Em mesa redonda no Museu Lasar Segall, em Sao Paulo,
Jean-Claude Bernardet revelou a recep¢ao dos cineastas cinemanovistas
aos conceitos ocupado e ocupante elaborados por Paulo Emilio no ensaio
Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento (1973), argumentando:

Um dado histérico que acho importante é que pouco depois de
publicidade do texto [1973] houve um seminario chamado “Vai

1NN
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Julierme Morais

chover na caatinga” organizado por um cineclube da PUC e para
esse semindrio os estudantes haviam convidado uma série de
cineastas e particularmente muita gente ligada ao Cinema Novo
como Luiz Carlos Barreto, Joaquim Pedro de Andrade, Arnaldo
Jabor e outros. E logo no primeiro dia (0 semindrio estava
previsto para quatro dias) alguém disse que o texto do Paulo
Emilio havia dito tudo o que havia para dizer e colocado tudo
aquilo que cada uma das pessoas gostaria de colocar. Entio um
primeiro dado € que o texto sensibilizou tremendamente um
certo grupo de cineastas, que estava por volta dos 35/40 anos
e todos eles provindo ou ligados ao Cinema Novo. Quer dizer,
houve uma identificacdo total a ponto de muitas vezes em suas
intervengoes as pessoas lerem trechos do texto como se fossem
suas proprias palavras. Um dado importante, inclusive para
entender o texto na sua época, € que ele representava um certo
momento de consciéncia de um certo grupo de cineastas. No
segundo dia, os cineastas perceberam o seguinte: que apesar de
conhecerem muito bem o texto, os estudantes nio conheciam
nem o texto nem a revista. Decidiram entdo para o terceiro dia,
nao s6 mimeografar o texto como convidar uma pessoa que
era 20 mesmo tempo socidlogo e cineasta, o Sérgio Santeiro,
para fazer uma apresentacao-resumo do texto |...] ele retomou
as colocacoes feitas anteriormente pelos outros cineastas
identificando o cineasta como o ocupado. E nao houve por
parte ndo s6 do Sérgio, como de nenhuma das outras pessoas
que intervieram anteriormente, qualquer divida quanto a essa
identificacdo total entre o conceito de ocupado do Paulo Emilio
e os cineastas. Apesar de existir no texto alguns momentos em
que a gente pode discutir se realmente o cineasta é exatamente
o ocupado. Depois, fui conversar com o Sérgio, para dizer que
eu discordava inteiramente da apresentacio que ele tinha feito,
que o texto tinha uma ambiguidade que ele havia simplesmente
eliminado. A resposta que eu recebi do Sérgio foi que o texto
¢ ambiguo e mais complexo do que a apresentacio que ele
havia feito, mas que era titico interpretar o texto desse modo
(BERNARDET, 1980, p. 2-4).
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Foi sugerida uma aceitacio ideoldgica por parte dos
cineastas cinemanovistas acerca do conceito de ocupado.
Obviamente houve ambiguidade no manuseio dos conceitos de
ocupante e ocupado por parte de Paulo Emilio, porém a posicio
estratégica na luta em prol do cinema nacional deu ensejo a
apropriacio do conceito de ocupado por parte dos cineastas. Em
poucos termos, como sendo sua propria classe. Sob este prisma,
o pressuposto da interlocu¢do entre a trilogia de Paulo Emilio e
as propostas do Cinema Novo ji se justifica. Entretanto, é preciso
ressaltar também que, nesse processo, a fundacio de uma “tradicao
cinematografica” e “historiografica” do cinema nacional possui uma
ligacio muito ténue com as perspectivas do critico e dos cineastas
em evidéncia. O cinema, especialmente o Novo, e os estudos desse
cinema, nessa medida, muitas vezes se confundiram, interagindo na
troca de legitimidade.

Apods seu retorno para o Brasil em 1954, Paulo Emilio,
como ja dito, passou a escrever com maior frequéncia na imprensa
especializada. Até aproximadamente 1962, no Suplemento
Literdrio, dedicou a maioria de seus artigos a cinematografia
soviética, a0 neorrealismo italiano, a Nouvelle Vague francesa, ao
cinema norte-americano, especialmente Orson Welles e Chaplin, ao
cinema alemio e a conjuntura dos estudos de cinema nacionais e
da Cinemateca Brasileira. Nesse periodo, ele acompanhou atento
a repercussio do malogro industrial paulista, as investidas de
Walter Hugo Khouri e o surgimento da perspectiva independente
com Rio, 40 graus (1955) e Rio, Zona Norte (1957), ambos de
Nelson Pereira dos Santos. Se a primeira pelicula de Pereira dos
Santos havia despertado nele uma profunda esperanca, a segunda
o decepcionou por seus problemas internos de técnica e narrativa,
enquanto, em contrapartida, Estranbo encontro (1958, Walter Hugo
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Khouri) passava a sensacio de um estilo a procura de um autor e de
uma histéria (SALLES GOMES, 1981, p. 349-355, vol. 1).

Em 1960, a I Convencdo Nacional da Critica Cinemato-
grdfica, realizada em Sao Paulo, trouxe para centro do debate o
Cinema Novo com a exibicao do curta Aruanda (1959, Linduarte
Noronha). Automaticamente, Jean-Claude Bernardet e Gustavo
Dahl, colunistas ao lado de Paulo Emilio no Suplemento Literdrio,
iniciaram uma campanha pré-Cinema Novo em seus artigos. Arevelia
do que se esperava dele, Paulo Emilio acompanhou os debates sem
se pronunciar enfaticamente em favor do movimento que surgia.
Isso pode ser notado em dois momentos posteriores. Primeiro,
em correspondéncias entre ele e Glauber Rocha, em novembro do
mesmo ano. Do set de filmagem de Barravento (1962), o cineasta
lhe enderecou uma carta explicando o roteiro da pelicula (ROCHA,
1997), obtendo resposta curta, resumindo-se a algumas conside-
racoes acerca das personagens e ao incentivo a Glauber em sua
empreitada (ROCHA, 1997). E segundo, em artigo de Paulo Emilio
um mes depois, no qual demonstrava suas impressoes acerca do que
significou a I Convencdo, revelando certa afeicio com relagio ao
movimento que estava surgindo, porém nio deixando de destacar
que o cinema fazia parte de um complexo que envolvia industria e
comércio (SALLES GOMES, 1981, p. 305-308, vol. 2). Em vista disso,
nota-se que ele ainda se manteve um pouco a margem da euforia
em torno do Cinema Novo.

Ja em 1961, na Homenagem ao Documentdrio Brasileiro,
organizada por Jean-Claude Bernardet, que inaugurou as atividades
cinematograficas da Bienal de Sdo Paulo, o filme Aruanda (1959,
Linduarte Noronha) foi reapresentado ao lado dos lancamentos
Arraial do Cabo (1960, Paulo César Saraceni) e Couro de Gato
(1961, Joaquim Pedro de Andrade). Sem divida, a Bienal ampliou o
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raio de visdo sobre os filmes do Cinema Novo, ao ponto de Glauber
Rocha, em sua Revisdo critica do cinema brasileiro (1963), avaliar
da seguinte forma:
Além da homenagem, intengdes polémicas de grandes
consequéncias. Num primeiro bloco, oportunamente marcada
por um violento artigo que Gustavo Dahl enviou da Itilia
para o Suplemento Literdrio do Estado de Sao Paulo, “Coisas
Nossas” — estouraram para o publico paulista Arraial do Cabo,
Aruanda e Couro de Gato. Se o Festival de Cinema Latino-
Americano, com panfletos de Joaquim Pedro de Andrade, as
discussoes de Paulo Cesar Saraceni e as rigorosas ideias de
Gustavo Dahl marcaram o advento do Cinema novo brasileiro
na Europa — esta semana na Bienal de 1961, com artigos
de Gustavo Dahl, Jean-Claude Bernardet; apoio definitivo
de Paulo Emilio Salles Gomes, Rudd de Andrade e Almeida
Salles; ruptura com os cineastas adeptos da coprodugio, do
filme comercial, da chanchada intelectualizada, do cinema
académico com a polémica irradiada entre os intelectuais
através de um discurso de compreensio e apoio de Mdrio
Pedrosa [...] (ROCHA, 2003, p. 130).
E interessante o apoio definitivo de Paulo Emilio ao Cinema
Nowo ser enquadrado por Glauber Rocha no momento logo ap6s a
Bienal. O préprio critico, em depoimento de 1977, colaboraria com
os apontamentos de Glauber ao argumentar: “Quando comegou o
Cinema Novo, me senti muito proximo do movimento, havia um
pensamento que nos identificava. No fim do Cinema Novo, muita
gente se afastou, perdeu o interesse. O meu continua até hoje”
(SALLES GOMES, 1978, p. 21). No entanto, é preciso ponderar
os argumentos de ambos, pois, com bem enfatiza Carlos Alberto
Vesentini (1997), o movimento de rememorar um acontecimento ¢é
substancialmente influenciado pela forca e a capacidade dos fatos
ocorridos posteriormente a tal acontecimento. Em vista disso,
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percebe-se que, tanto Glauber® quanto Paulo Emilio, rememoraram o
passado informados pelas conjunturas de seus respectivos presentes
— o cineasta, em 1963, em que Paulo Emilio ja havia declarado apoio,
e o proprio critico, em 1977, elidindo sua reticéncia com relacio ao
movimento em seu periodo de génese —, reforcando uma memoria
historica constituida posteriormente aos acontecimentos da Bienal.
Ao contririo das afirmacoes de ambos, até a0 menos 1962,
Paulo Emilio continuava com sua posi¢io reticente acerca do
movimento cinemanovista que se formava, porém acompanhando de
perto a repercussio e os prémios internacionais conquistados pelos
filmes do movimento, pois era leitor assiduo do Cahiers du Cinéma,
bem como possuia conhecimento profundo das perspectivas do
“cinema de autor” de Truffaut, Godard, Chabrol e Rohmer. Diante
disso, o que explicaria tal reticéncia inicial com o Cinema Novo? De
acordo com Souza, ela pode ser explicada
Em parte porque quando o movimento alcancou certo nivel de
organizacio enquanto tal, [...] o pensamento e a producio de
artigos [de Paulo Emilio] para o Suplemento Literdrio e Visio
tinham entrado em declinio. Em parte, ainda, porque os curtas que
chamavam a atengio para o grupo de jovens cineastas emergentes
ndo eram um movimento cinematogrifico dentro de uma
concepcio restrita que privilegiava o longa ficcional em circulacio

comercial, ambos signos determinantes para a consagracio e
observacio acurada (SOUZA, 2002, p. 247).

38. A memoria histdrica de Glauber parece muito bem construida no sentido de legitimar o
movimento por meio da adesio de Paulo Emilio logo no inicio. Em outro texto de sua autoria,
o cineasta incorre no mesmo movimento quando afirma: “Bienal: Couro de Gato, de Joaquim
Pedro, faz sucesso. Polémica, Paulo Emilio diz que o cinema brasileiro estava surgindo, A
grande Feira rompe bilheterias, Mandacaru Vermelho desperta entusiasmo da melhor critica,
Ruy Guerra parte para fazer Os Cafajestes, Miguel Torres para Trés Cabras de Lampido, Carlos
Diegues, Leon, Marcos, Miguel lancam mios em Cinco Vezes Favela, Paulo César se lanca em
dois projetos, A Cronica da Casa Assassinada e Amor de Gente Moga. Na Bahia, Rex Schindler
edita Festival de Arraias e da Paraiba nos chega a noticia de que Linduarte Noronha nio estd
parado” (ROCHA, 1981, p. 17).
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Dessa maneira, fica mais compreensivel a posicio de Paulo
Emilio, pois ele mesmo, em artigos de 1962, revelou certa cumplici-
dade com os cinemanovistas, porém encarando o movimento como
embriondrio. No primeiro, em 24 de margo, enfatizou:

Na conjuntura salvadoriana a expressio “cinema baiano” ¢é
ampla e envolve, num s6 movimento, cultura, critica e produgao
cinematograficas. Essa situagio dd aos acontecimentos da
Bahia uma singularidade que provoca o interesse, conquista a
cumplicidade e acaba mergulhando o observador [ele proprio
Paulo Emilio] numa tensa esperanca. No quadro geral do grande
cinema brasileiro que certamente ird eclodir na década em que
vivemos, a participacio baiana serd eminente, € os estudiosos irdo
um dia pesquisar o seu nascimento. [...] A reflexdo ideoldgica a
respeito do cinema na Bahia ficard melhor situada por ocasiao
do exame critico dos filmes de longa-metragem que tém sido ou
estdo sendo realizados no Salvador. A Grande feira, ji lancado,
Barravento, pronto, e Tocaia no asfalto, em meio de filmagens
(SALLES GOMES, 1981, p. 401, vol. 2).

O critico cinematografico demonstrou captar o que estava por
vir na cinematografia nacional com a emergéncia do cinema baiano,
berco do Cinema Novo. Além disso, revelou sua cumplicidade,
sem, entretanto, negligenciar a concep¢io de que um movimento
cinematografico seria pautado pela producio de longas-metragens.

No segundo artigo, em 6 de outubro, ao falar da Semana
do Cinema Novo Brasileiro, realizada em Florian6polis, o critico
incorreu na mesma perspectiva quando argumentou:

O Cinema Novo Brasileiro propriamente ainda nio existe, o
que nio impede que ji tenha adquirido certa celebridade e,
sobretudo, esteja cumprindo plenamente sua missao. Cinema
Novo ¢ um grito de guerra a procura das guerras que mais lhe
convém. E uma bandeira indiscutivel revoluciondria que ainda
nio encontrou a sua revolugio. [...] Foi em Florian6polis que

descobri o Cinema Novo dentro de mim (SALLES GOMES,
1981, p. 406, vol. 2).
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Nesse processo, Paulo Emilio aliava-se a criticos como Jean-
Claude Bernardet, Almeida Salles, Ruda de Andrade e Gustavo Dahl
em defesa dos ideais estéticos da trupe cinemanovista encabegada
por Glauber Rocha, Paulo Cesar Saraceni, Joaquim Pedro de
Andrade, Carlos Diegues, Ruy Guerra, Leon Hirszman e outros. Era
o comeco do didlogo entre o critico cinematografico e Cinema Novo,
pois, como afirmou Maurice Capovilla, o Paulo Emilio tornou-se um
ima que atraia os cineastas cariocas (cinemanovistas) a Cinemateca
Brasileira (MATTOS, 2000).

A defesa incondicional veio em breve. Em 24 de novembro
do mesmo ano, o critico discorreu sobre o Primeiro Festival de
Cinema Brasileiro, realizado na Bahia, cobrando investimentos
publicos no cinema baiano:

Os homens publicos da Bahia tomam paulatinamente
conhecimento do cinema brasileiro depois de o assunto ja ter
abrasado e imaginacao da comunidade local em todos seus niveis,
desde as elites culturais e econdmicas até a massa imensa, vibrante
e colorida dos espectadores. Os responsaveis pela administracao
ainda se encontram na fase vaga de enxergar o cinema feito na
Bahia como um propulsor do turismo, mas ja tém diante dos
olhos o campo de trabalho e vitalizagio economica que oferece
essa nova atividade industrial e ndo é possivel que se abstenham
de tirar em tempo todas as consequéncias uteis do fendmeno
(SALLES GOMES, 1981, p. 431, vol. 2).

A luz de uma perspectiva histérica na qual revisitar o artigo
em seu contexto ulterior nos permite notar um ideal que permeara
todas as esferas da cultura cinematogrifica nacional, percebe-se que
¢ exatamente essa a fisionomia que a critica de Paulo Emilio ird tomar
a partir de entdo. Ao afirmar as perspectivas economicas do Cinema
Novo a ponto de apontd-lo como uma atividade industrial, o critico
tinha em vista, além das possibilidades estéticas, o florescimento de
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uma cinematografia nacional que fosse vidvel em termos de industria
diante do esmagador dominio estrangeiro no mercado brasileiro.

Em 1963, um ano antes da producio de Deus e o Diabo na
Terra do Sol (1964), o livro-manifesto de Glauber Rocha, Revisdo
critica do cinema brasileiro, lhe outorgou status de grande teorico
do Cinema Novo. Congregando artigos publicados em jornais — como
o Didrio de noticias, da Bahia, Suplemento Dominical do Jornal do
Brasil, do Rio de Janeiro — e outros inéditos, Glauber efetuou um
recorte cronoldgico, de 1930 a 1960 (iniciando-se com Humberto
Mauro e terminando com as produgoes cinemanovista) articulado
a apreciacoes estéticas balizadas pelo objetivo de delimitar uma
tradicao para o Cinema Novo localizada em Humberto Mauro. Esse
objetivo o levou a buscar as origens das experiéncias estéticas que
lhe importavam e, assim, deveriam nortear a cinematografia nacional,
contrapondo a triade autor/cinema independente/revolucio —
exemplificados por filmes de Humberto Mauro, Alex Viany, Nelson
Pereira dos Santos, Roberto Santos e as peliculas cinemanovista —,
tida como positiva, a triade artesdo/cinema industrial/conformismo
— apontados em filmes de Mdrio Peixoto, da Vera Cruz, de Walter
Hugo Khouri e as “chanchadas” —, tida como negativa. Apreciando a
obra, Ismail Xavier (2003), apontou que a apreciacio do estilo e do
desempenho dos cineastas seria essencial para a constru¢ao de uma
escola nacional, pois, embora veiculo de realidades e participante
do complexo cultural, o filme deveria ser examinado com rigor em
termos do cinema como arte.

Em termos gerais, uma andlise formal dos filmes nacionais
sustentou a empreitada radical de Glauber, cuja principal finalidade
era a invencido de uma tradicio que interessava para o programa do
Cinema Novo. Dessa maneira, o ponto fundamental foi sua defesa do
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“cinema de autor™, utilizada para evidenciar os cineastas que realmente
o interessavam, na medida em que conseguiram fazer um cinema
comprometido com a realidade social e, apesar dos poucos recursos e
dos entraves causados pelo estado geral de subdesenvolvimento, bem
elaborado esteticamente®. Observa-se que Glauber Rocha (2003) se
apropriou da diferenciagio feita por Paulo Emilio entre cineastas autores
e cineastas artesaos, tomando partido radical dos autores, que, segundo
ele, seriam os maiores responsaveis pela verdade, pois sua estética seria
uma ética e sua mise-en-scéne uma politica. Entretanto, o cineasta ignorou
que o critico cinematogréfico, a0 enfatizar que a ambi¢do de autoria nem
sempre resultava em contribuicio para o aprimoramento da arte, havia
feito uma distincio entre cineastas autores e cineastas artesios sem
deduzir hierarquia de valores, isto €, sem tomar partido de nenhum lado.

Tal movimento discursivo estabelecido pelo cineasta deu
base para o estabelecimento de uma pequena querela entre as suas
posicoes e as de Paulo Emilio, sobretudo acerca dos ideais economicos
do cinema brasileiro em geral. Glauber foi combativo, colocou no
centro do debate a questio estético-politica, instrumentalizada como
esteira na defesa do “cinema de autor”, indissocidvel do cinema
independente: anti-industrial. J4 Paulo Emilio, apesar de aderir aos
ideais estéticos cinemanovistas, tinha em mente uma ideia de unidade
no plano de uma economia politica do cinema brasileiro, ou seja, da
luta pelo cinema nacional e sua industrializacao. Isso pode ser notado
com base nas afirmagdes de Paulo Emilio acerca do livro de Glauber:

[-..] através do livro todo, a explicacio que Glauber Rocha vé para
o malogro do cinema brasileiro ¢ a industrializagio. Foi culpa da

39. A respeito da politica dos autores. Cf. (BERNARDET, 1994).
40. Merecem destaque aqui dois artigos de Paulo Emilio que influenciaram Glauber. O
primeiro é Uma situagdo colonial? (1960), destacado por Ismail Xavier (2003). O segundo

¢ Artesdos e autores, cuja influéncia pode ser inferida com base no proprio cotejo da obra
de Glauber com o artigo de Paulo Emilio. Cf. (SALLES GOMES, 1981, p. 333-340, vol. 2).

Julierme Morais 153



§
=
[

Paulo Emilio Historiador: matriz interprelativa da bistoria do cinema brasileiro

Vera Cruz. Ora o estilo expressionista, ou 2 mentalidade de elite,
ou justificacoes estéticas, ou justificaces econdmicas, mas nao
a justificacio econdmica do nosso filme estar oprimido dentro
do Brasil. Para ele, a producio industrial é o mal estar em si. Ele
chega a dizer que a missio nimero um dos autores de filmes
¢ lutar para impedir que a industria floresca. Nao vé que o que
matou a Vera Cruz foi precisamente a mesma coisa que ameaga
matar o cinema novo, que se trata de encontrar uma politica para
o cinema brasileiro, que os interesses das pessoas com ideias
industrialistas e os interesses dos “autores” sio exatamente 0s
mesmos. Qualquer luta a respeito da decorréncia estética, social,
socioldgica da industria ou do cinema de autor € algo que poderd
vir a ter interesse enorme quando o cinema brasileiro existir —que
na fase atual, em que a missio nimero um ¢ desimpedir 0 nosso
mercado, ndo hi motivo nenhum para nio unir todo mundo que
tem 0s mesmos interesses, seja quem for, inclusive os produtores
de chanchadas (SALLES GOMES, 2003, p. 205-206).

Tal posicionamento sugere a unido de interesses entre
todas as variantes envolvidas na situagio de subdesenvolvimento do
cinema nacional. Para Paulo Emilio, a0 menos naquele momento, as
predilecoes estéticas e ideologicas tinham que ser postas 2 margem
no proposito de se alcancar um resultado comum: a fuga da opressio
e a conquista de um lugar no mercado cinematografico nacional. Salta
aos olhos uma visao madura do critico acerca da situacao do cinema
nacional, pois, malgrado nio enxergasse o cinema somente como
produto da industria cultural, seu posicionamento levava em conta
a intrinseca relacdo da Sétima Arte com esta industria, especialmente
em um pais como o Brasil. Em contraponto, havia uma radicalidade
caracteristica do descompromisso juvenil de Glauber Rocha, uma vez
que o cineasta se inseriu nos debates te6ricos sobre cinema brasileiro
buscando consenso de seu juizo de valor, pautado na proposta de
cinema anti-industrial.
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Nio obstante essa divergéncia, para Paulo Emilio, o
Cinema Novo tinha o papel de catalisar as energias em prol do
desenvolvimento de uma legitima cinematografia brasileira e nio
de desagregar, como Glauber propunha. Por esse motivo, o Cinema
Novo passou a representar as esperancas estéticas para o cinema
brasileiro na cabeca do critico, bem como a ser fruto de constante
didlogo e convergéncia de perspectivas. Destarte, esse cinema
deveria representar a “verdadeira” realidade nacional e popular,
impondo-se diante do cinema estrangeiro que dominava nosso
mercado interno.

Se até meados de 1964 Paulo Emilio possuia uma visio
desenvolvimentista para o cinema nacional, em que a unido de forcas
com a burguesia “dita” nacionalista possibilitaria o desenvolvimento de
uma inddstria brasileira, como também aguardava um desenvolvimento
mais consistente em termos de producio de longas ficcionais, apds o
golpe civil-militar a adesao estética e a interlocugao do critico com o
Cinema Novo ganhou contorno mais nitidos. Isto pode ser explicado
por cinco motivos basicos. Primeiro, 0 movimento cinemanovista ja
estava produzindo uma expressiva quantidade de filmes ficcionais,
para Paulo Emilio, pressuposto fundamental na constituicio de um
movimento cinematografico. Segundo, com o golpe de 1964, a ideia
de unido de forgas com a burguesia industrial nacionalista para nosso
desenvolvimento cinematografico demonstrou-se, como jd havia sido
posto por Glauber Rocha, invidvel. Terceiro, se o ambiente privilegiado
pelo “cinema de autor” pré-golpe foi a dupla favela-sertao, no pds-golpe
0 movimento se voltou para o mundo pequeno-burgués, de arrivismo,
passionalidade, acomodacio, bem como para o grotesco da cultura
de massa “alienada”, temas caros e muito debatidos por Paulo Emilio.
Quarto, os filmes cinemanovistas jd obtinham bastante prestigio perante
a critica internacional, e isso conquistava elogios de Paulo Emilio.
E, quinto e mais importante: os ideais de expressao cinematogréfica
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cinemanovista ji estavam mais precisos, uma vez que giravam em torno
de representar nossa “realidade nacional e popular”.

Tal ideal foi, sem duvida, o fruto de maior interlocuc¢ao entre
a trilogia de Paulo Emilio e o movimento cinemanovista. A questdo do
nacional-popular na cultural brasileira, embora definida e redefinida
inimeras vezes, ¢ demasiadamente complexa, causando até mesmo
certa dificuldade de anilise, sobretudo se encaminhada pelo viés
cinematografico. De acordo com Maria Rita Eliezer Galvao,

A ideia de um cinema popular no sentido novo que a expressao
adquire quando associada aos significados de ‘cultura popular’
no periodo posterior a 1955 — algo que expresse a consciéncia
da defasagem cultural entre as diversas classes sociais — [...] vem
diretamente vinculada a preocupacio de transformar o cinema
em instrumento de descoberta e reflexio sobre a realidade
nacional (BERNARDET & GALVAO, 1983, p. 139).

Seguindo tal perspectiva, o Cinema Novo preocupou-se em
utilizar elementos da cultura popular (que vem do povo) como ponte
para atingir o povo. Dito de outro modo, o0s cineastas procuraram
inspirar-se (sendo apoiar-se diretamente) na cultura popular,
incorporando elementos que provinham dela, porém reelaborando-os
em seus filmes. Tal reelaboracio transposta em matéria filmica,
para os cineastas, era exatamente o que possibilitava o ideal de
conscientizacio desse povo (BERNARDET & GALVAOQ, 1983). Isso nio
quer dizer que cinema popular e nacional nio era feito pelo povo,
pois numa ambiéncia de forte presenca dos ideais isebianos, o povo
era entendido nido somente como classe desfavorecida (proletarios,
camponeses, etc.), mas como um organismo Unico, aliado a burguesia
nacionalista e aos setores da classe média (os proprios cineastas).

A luz disso, cinema nacional-popular correspondeu a um
processo ciclico, no qual os elementos da cultura popular (do povo)
foram reelaborados e transpostos novamente para esse povo no fito
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de conscientizacio. Esse ideal foi o primeiro ponto significativo de
interlocucio entre Paulo Emilio e os cinemanovistas. Em Cinema:
trajetoria no subdesenvolvimento (1973), o critico argumentou acerca
da natureza social da corporagdo de cineastas cinemanovistas e suas
propostas, afirmando com muito veemeéncia: “Os quadros de realizacio
e, em boa parte, de absor¢io do Cinema Novo foram fornecidos pela
juventude que tendeu a se dessolidarizar da sua origem ocupante em
nome de um destino mais alto para o qual se sentia chamada” (SALLES
GOMES, 1980, p. 95). Subjaz desse argumento que a expressio cultural
cinemanovista foi empreitada por individuos de origem burguesa
(ocupantes), que se desprenderam dos valores universais de sua classe
buscando aprofundar-se no ambiente cultural da classe trabalhadora
(ocupados), a “legitima cultura nacional”. Nota-se que foi proposta
uma unicidade de interesses entre classe trabalhadora (povo) e
cineastas (burguesia nacional), cujo resultado foi uma representagio
cinematogréfica nacional-popular.

Esse desprendimento dos valores burgueses, que tiveram
como resultado a busca da cultura popular nacional, para Paulo
Emilio representava a possibilidade de rompimento com o
subdesenvolvimento, desmitificando uma imagem maculada do
homem brasileiro passada por uma cultura colonizadora. Em tal
processo, o aprofundamento na legitima identidade nacional passava
pela articulagio entre as formas modernas e o conteudo nacional.
Isso significou para o critico uma liberdade criadora, que ligou suas
propostas com as teses do Cinema Novo e, concomitantemente, as
distanciou das perspectivas tedricas propostas no anteprojeto cultural
do Centro Popular de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes
(CPC-UNE), redigido por Carlos Estevam Martins. Tal distanciamento
pode ser resumido em duas caracteristicas bdsicas. Uma primeira
no tocante a relacio entre forma e conteudo, indissocidvel para
os cinemanovistas e Paulo Emilio, enquanto que, no anteprojeto
cepecista, eram separadas como instancias diversas, pois se preconizava
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a manutencio de formas tradicionais e convencionais da arte popular
que envolveria um conteudo inteiramente novo, compondo a arte
popular revoluciondria. E uma segunda acerca da prdpria liberdade
de criacdo, defendida exaustivamente pelos cinemanovistas e limitada
pelo ideal do anteprojeto cepecista, 2 medida que era propalado um
projeto politico de antemao, que submetia a arte a uma linha politica
pré-determinada®’ (BERNARDET & GAIVAO, 1983).

No movimento cinemanovista, “[...] abusca de uma linguagem
prépria para o cinema nacional associava-se a constante preocupacao
de adequacio de forma e conteido: a um conteido novo deve
corresponder uma nova forma” (BERNARDET & GALVAO, 1983, p.
157-158). Em face disso, para Paulo Emilio, a liberdade de imaginagao
criadora, contrapondo umavisao e dire¢io pré-determinada, era muito
significativa para o rompimento do estado de subdesenvolvimento do
cinema brasileiro. Parece que a natureza do ser colonizado implicava
numa estética que deveria ser destruida, no mesmo passo em que se
impusesse uma linguagem nova que discutisse os problemas dessa
estética. Isso correspondia a um rompimento com a cultura classica
burguesa, tomado por Glauber Rocha e os demais cinemanovistas
como uma revolugio. O cineasta sempre foi enfitico em suas
assercoes, que mais eram manifestos, afirmando:

Os valores da cultura mondrquica e burguesa do mundo
desenvolvido devem ser criticados em seu proprio contexto e
em seguida transportar em instrumentos de aplicacdo uteis a
compreensio do subdesenvolvimento. A cultura colonial informa
o colonizado sobre sua propria condi¢io. O autoconhecimento
total deve provocar em seguida uma atitude antecolonial, isto
¢, negacio da cultura colonial e do elemento inconsciente

da cultura nacional, erradamente considerados valores pela
tradicio nacionalista. [...] A revolugio elevard a sociedade

41. Dai originam-se as constantes criticas sobre os cepecistas que eram feitas acerca de certo
sectarismo e de visao simplista e mecinica dos processos sociais.
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subdesenvolvida a categoria desenvolvida e af surgird uma nova
necessidade: a agio desmistificadora dos nacionalismos culturais,
a agio civilizadora contra mitos e tradicdes conservadoras; a
acao substituta de valores integrais de colaboracdo humana, que
se limita pelas reminiscéncias do falho significado burgués da
individualidade (ROCHA, 1981, p. 66-68).

Do interior dessa preocupacio emergiu a questdo das formas
universais cldssicas, tidas como elementos de mistificacio do povo,
veiculo consistente de “alienacdo” cultural e politica. Para o Cinema
Novo, o essencial era que as obras populares nio fosse recebidas
passivamente pelo povo, mas, sim, suscitassem reflexdo, pois,
conforme expressou Maria Rita Eliezer Galvao, “[...] As ‘formulas ficeis’
[universal tradicional] induzem a passividade e em nada contribuem
para o aprimoramento social ou cultural do povo. E preciso buscar
a aproximacio com o povo sem fazer concessdes” (GAVAO, 1983,
p. 160). Em outras palavras, negar as formas universais classicas e
aprofundar-se na realidade nacional, para cinemanovistas, consistia
automaticamente em se contrapor o cinema de padrdes industriais
da Vera Cruz e o mimetismo de formas hollywoodianas presentes nos
filmes comicos/populares da Atlantida. Tal perspectiva foi reinante
na trilogia de Paulo Emilio, tanto em desqualificar os filmes comicos/
populares, sobretudo com relacio a forma que “alienava”, como em
acusar que as formas dos filmes da Vera Cruz maculavam a verdadeira
expressao nacional: o conteudo.

Seguindo tal ordem, a questio da identidade nacional e
popular foi o pressuposto fundamental da trilogia de Paulo Emilio que
manteve interlocucdo com o Cinema Novo. Em suas criticas, como
salienta Ismail Xavier (1980), o critico pretendia esbogar um processo
em que o cinema brasileiro pudesse ser reconhecido como um sistema
— aos moldes propostos por Antonio Candido em sua Formagdo da
Literatura Brasileira —, no qual o didlogo entre autor, obra e publico
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interagissem de modo a estabelecer uma tradigao e diferentes respostas
a essa. Tais respostas deveriam aparecer no processo de degluticio da
cultura cinematografica universal, filtrando-as e transformando-as na
legitima cultura brasileira, aquela dos ocupados que nio se sentiam
ocupantes. Para tanto, o Cinema Novo trazia para o debate a parcela de
ocupados abandonados a deus-dard em reservas e quilombos de novo
tipo (SALLES GOMES, 1980, p. 94-95).

A critica aos valores burgueses universais tradicionais em
favor da defesa de uma expressiao cinematografica efetivamente
nacional e popular, da parte de Paulo Emilio, nao sé correspondeu
ao conteudo, mas também a forma das peliculas. De acordo com
sua trilogia, as formas tradicionais nio expressavam a verdadeira
expressao cinematogrifica brasileira. Diante disso, emerge outro
quadro perspectivo de interacilo com o0s cinemanovistas. A
preocupacao fundamental propugnada nos quadros do Cinema
Novo era alicercada num ideal de producio cinematogrifica,
especificamente o “cinema de autor” (linguagem nova), que visava
a construcio de um cinema genuinamente brasileiro, profundo
no sentido de olhar a realidade social e economica do pais a fim
de analisd-la e transforma-la (ROCHA, 1981). Paulo Cesar Saraceni
afirmou: “O cinema novo nio ¢ uma questio de idade; é uma
questio de verdade” (SARACENI, 1993, p. 118). Glauber Rocha
ia além salientando que, a cimera era um olho sobre o mundo,
o travelling, um instrumento de conhecimento, e a montagem,
uma pontuacao do discurso sobre a realidade humana e social do
Brasil (ROCHA, 1981).

Avaliando o sentido estilistico cinemanovista, especialmente de
Glauber, primeiro em Barravento (1962, Glauber Rocha) e depois em
Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964, Glauber Rocha), e o comparando
com o estilo cinematografico convencional, Ismail Xavier acentuou:

Julierme Morais 160



Paulo Emilio Historiador: matriz interprelativa da bistoria do cinema brasileiro

Ainda que menos sistemdtica, hd uma semelhante desorgani-
zagdo da linguagem consagrada nos atropelos de Barravento,
filme que nio deixa de apontar na mesma dire¢io que Acossado
[Jean-Luc Godard] no tocante a essa ruptura de estilo. Sabemos
que Deus e o Diabo na Terra do Sol é 0 momento mais amadu-
recido dessa ruptura, instincia mais sistemdtica de uso expres-
sivo da cimara na mao, do faux-raccord e da pulsacio propria
da experiéncia. No entanto, ¢ inegdvel a presenca, no primeiro
longa de Glauber, das preocupacoes tipicas do Cinema Novo,
manifestas no estilo convulso da narragio e suas contradigoes,
correlatas a uma tentativa de totalizacio da experiéncia. Afinal,
no Cinema Novo, a ideia de experiéncia assume uma conotagao
particular, identificando-se com a ideia de realidade brasileira.
A contestagio do universal abstrato (convencional vigente)
traduz-se num projeto cultural anticolonialista porque a parti-
cularidade vivida a que se quer dar expressio mais auténtica é
a do ‘subdesenvolvimento’, e o lugar dessa autenticidade é a
ideologia da ‘revolucdo brasileira’, por oposicio a ‘mentira’ do
cinema colonizador (XAVIER, 1983, p. 63).

A negacdo do universal “tradicional” foi uma constante
na producio do Cinema Novo e vinha em consonancia com
as perspectivas de Paulo Emilio. O grande influxo da estética
neorrealista italiana de Rossellini e De Sica e da “politica dos autores”
de Bazin no Cabiers do Cinéma, e Godard e Truffaut, na Nouvelle
Vague, sinalizava a importancia de uma forma nova, moderna, aliada
a particularidade nacional, a experiéncia vivida. Glauber Rocha
evidenciou tal perspectiva ao argumentar:

O nosso cinema é novo porque o homem brasileiro é novo e
a problemdtica do Brasil é nova e nossa luz ¢ nova e por isso
nossos filmes nascem diferentes dos cinemas da Europa. Nossa
geracdo tem consciéncia: sabe o que deseja. Queremos fazer
filmes anti-industriais; queremos fazer filmes de autor, quando
o cineasta passar a ser um artista comprometido com os grandes
problemas do seu tempo; queremos filmes de combate e na hora
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do combate e filmes para construir no Brasil um patrim6nio
cultural (ROCHA, 1981, p. 17).

Em face do exposto, a inter-relacio entre a perspectiva cinema-
novista e a trilogia de Paulo Emilio atinente a refutacao das formas univer-
sais classicas pode ser entendida em dois vieses. Por um lado, num nivel
concreto, especialmente mercadoldgico, a luz da concepcio da negagao
do cinema estrangeiro hollywoodiano, dominando nosso mercado
interno. E, por outro, abstratamente, particularmente estético, pela
alianca entre forma moderna nova, mesmo que estrangeira, e conteudo
proprio, verdadeiramente brasileiro.

A citagdo do texto de Glauber acima também revela muito da
interlocugio entre Paulo Emilio seu movimento. O cineasta foi enftico,
apontou que 0s cinemanovistas pretendiam construir um patrimonio
cultural nacional. Paulo Emilio também encarava o movimento sob este
aspecto, pois, no Panorama do Cinema brasileiro: 1896/1966 (19606),
evidenciando sua importancia estética, afirmou:

Seu quadro de excelentes diretores de fitas de enredo ji é
grande, tendendo sempre a aumentar dia a dia: Glauber Rocha,
Paulo Cesar Saraceni, Joaquim Pedro de Andrade, Ruy Guerra,
Luis Sergio Person, Leon Hirszman, Carlo Diegues, Sérgio
Ricardo, Walter Lima Junior... Depois de Cinco Vezes Favela,
filme desigual e revelador, produzido em 1962, tornou-se
o Cinema Novo o responsivel por quase todos os filmes
nacionais importantes que tém aparecido nos ultimos anos:
Os cafajestes, Porto de Caixas, Deus e diabo na Terra do Sol,
Os Fuzis, Esse mundo é Meu, Menino de Engenho, A grande
Cidade, O Desafio, Sio Paulo S.A, O Padre e Moga... (SALLES
GOMES, 1980, p. 78).

O critico elencou diretores e filmes cinemanovistas conferindo-
-lhes o status de elite estética do cinema brasileiro. E ainda aprofundou
a reflexio quando abordou suas adaptagoes literdrias, ressaltando que
renovavam a antiga tradicio de encontros entre a literatura brasileira
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com o cinema, confirmando que havia desaparecido o abismo que
durante décadas divorciou o cinema nacional das elites intelectuais
e artisticas do pais (SALLES GOMES, 1980, p. 78). Nesse compasso,
ao considerar este encontro entre literatura e cinema nacionais, certa-
mente Paulo Emilio tinha vista algumas peliculas cinemanovistas,
tais como Vidas Secas (1963, Nelson Pereira dos Santos), Menino de
Engenho (1965, Walter Lima Janior), A Falecida (1965, Leon Hirszman)
e O Padre e a Moga (1966, Joaquim Pedro de Andrade). Portanto, para
ele, o Cinema Novo estava sendo capaz de chamar a atencao da intelec-
tualidade nacional para um cinema “verdadeiramente brasileiro”, que
estava dialogando com nossa mais “rica” tradigao literdria.

Em linhas gerais, nesse movimento de auto avaliacio da
propria cultura nacional, Paulo Emilio atribuiu ao Cinema Novo
um papel fundamental, pois, no estado de subdesenvolvimento,
0 movimento representava para o cinema brasileiro aquilo que os
modernistas da semana de 1922 representaram para a literatura. Isto
nos remete a uma longa arguicio de Antonio Candido a propdsito
de Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento (1973), na qual ele
sintetizou muito bem a trajetoria das criticas de Paulo Emilio nas
décadas de 1960 e 1970, revelando a chave da interlocucio entre
o critico e os cinemanovistas. Ao responder questionamento de
Jean-Claude Bernardet acerca do termo subdesenvolvimento para a
literatura brasileira, Candido remontou ao sentido da luta encampada
por Paulo Emilio, enfatizando:

[...] Vendo a preocupacio do Paulo, como eu procuro ver,
inserida numa certa tradicio que vem dos romanticos, ela
se coloca com muita acuidade para o cinema, depois de ter
se colocado para a literatura, para a pintura etc. No fim do
século passado é que se colocou para a pintura o problema

da paisagem, pois a missao francesa tinha trazido aquela
pintura de atelier e fazia-se fundo de quadro como se fosse
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Fontainebleu. Jorge Grimm foi um professor alemao que pds o
cavalete nas costas e obrigou os alunos a pintar o Brasil como
ele era. Foi a primeira vez que se fez uma equipe pintar ao
ar livre, por volta de mil oitocentos e setenta e poucos. Essa
atitude se recoloca periodicamente, e tenho a impressao de
que agora € a vez do cinema, ainda que voce, Bernardet, nao
ache que o cinema tenha que passar por essas etapas; eu
concordo com vocé. Mas o fato é que o artigo do Paulo trata
muito bem dessa problematica. Ele propds com matizes e
mais nuances o problema de nds nao conseguirmos deixar de
indagar qual é o significado nacional de nossa cultura. Coisa
que ndo tem sentido para as culturas matrizes. A gente nio
imagina sair um romance bom na Franca e o critico dizer: esse
¢ um romance perfeitamente francés, sem imposigoes culturais
estrangeiras. [...] Mas no Brasil, para nds, ele ¢ pateticamente
atual. N6s s6 nos colocamos o problema da cultura para saber
se ela nos explica ou se ela nio nos explica. E uma instabilidade
devida a isso que o Paulo debate: nés ainda nao conseguimos
acertar as contas com que € a nossa cultura. E a dos outros;
mas na medida em que ela é dos outros, vocé precisa afirmar
que ela € sua, ¢é evidente. Esse é o problema no Brasil, e tem
um cariter patético. Creio que no momento ele nio existe na
literatura, mas sim no cinema. Na musica, ocorreu a geracio de
Villa-Lobos [...] A literatura discutiu isso a vontade na fase do
modernismo e do pos-modernismo. Mas no cinema ainda estd
na fase mais aguda (CANDIDO, 1980, p. 17).

Paulo Emilio transpds para o terreno cinematogrifico a
questdo da legitima manifestacio cultural nacional. Traduzindo,
aquilo que jd se passara na pintura, na musica e na literatura foi
encarado como um estdgio necessrio para a cinematografia nacional
se impor como verdadeira expressio cultural brasileira. Na esteira
desse argumento, é impossivel ignorar que o didlogo travado entre
Paulo Emilio e Cinema Novo residiu na similaridade de perspectivas
estéticas entre aquele movimento cinematogrifico e o modernismo
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literdrio, sobretudo de suas respectivas primeiras fases, especial-
mente a adocio das conquistas artisticas de vanguarda, acompanhada
da desintegracio da linguagem artistica tradicional (ou vigente) e a
busca da “legitima” expressao artistica nacional.

A congruéncia de perspectivas estéticas entre modernistas e
cinemanovistas, colocadas nessa medida, nos diz muito no tocante
a interlocucio da trilogia de Paulo Emilio e o cinemanovismo, bem
como revela o ultimo ponto da eficicia politica de sua trilogia acerca
da histéria do cinema brasileiro. Em uma frase, para Paulo Emilio,
o Cinema Novo representou para o cinema nacional aquilo que os
modernistas de 1922 representaram para a literatura. Dessa maneira,
ndo foi in6cuo o posicionamento de Glauber Rocha quando, ao falar
dos resultados para o movimento cinemanovista da Bienal de Sdo
Paulo, de 1961, afirmou: “[...] esta semana teve para o novo cinema
brasileiro a importincia da Semana de Arte Moderna, em 1922”
(ROCHA, 2003, p. 130). Indubitavelmente, ndo hd como fugir da
evidéncia de que a trilogia de Paulo Emilio consagrou tal ideia.

Em linhas conclusivas, no processo de didlogo ideoldgico
entre a trilogia de Paulo Emilio e Cinema Novo havia a convic¢ao de
que o cinema brasileiro comecava a produzir obras do mesmo nivel
cultural (e intelectual) que a literatura modernista, especialmente a
poesia de Oswald de Andrade. A copia, exemplificada com os filmes
comico/populares (chanchadas) ou os filmes da Vera Cruz, era
finalmente superada pela adocio de conquistas de vanguarda e sua
reelaboracao na busca do “legitimo homem brasileiro”. Discorrendo
acerca do sentimento de cépia e inadequacio por parte da cultura
letrada brasileira, bem como do significado do movimento modernista
na alteracdo desse processo, Roberto Schwarz ressaltou:

Foi profunda portanto a viravolta valorativa operada pelo

Modernismo: pela primeira vez o processo em curso no
Brasil é considerado e sopesado diretamente no contexto
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da atualidade mundial, como tendo algo a oferecer no
capitulo. Em lugar de embasbacamento, Oswald propunha
uma postura cultural irreverente e sem sentimento de
inferioridade, metaforizado na degluticio do alheio: copia
sim, mas regeneradora (SCHWARZ, 1987, p. 37-38).

Tal como o modernismo, para Paulo Emilio, o Cinema Novo
significava uma possibilidade de que a legitima expressio cultural
nacional, de forma moderna e contetdo legitimamente brasileiro,
fosse representada nas telas de nossas salas de exibicao. Esse contetido
— a massa trabalhadora de ocupados ignorados pelos ocupantes,
nossas origens, as condicoes sociais, politicas, economicas e culturais
— aliado a formas modernas — as conquistas de vanguarda — seria
a “pedra de toque” a ser lapidada na construcdo de nossa propria
identidade, liberta da colonizagao cultural, do subdesenvolvimento.

Com efeito, tal ideal garantiu a trilogia de Paulo Emilio expor
um projeto em consonancia com as perspectivas intelectuais de
seu tempo. Ou seja, em consondncia com seu lugar social, publico
leitor e pares intelectuais, todos formados pelo cinone Ocidental
de proposta estética ancorada na tradicio que separou o popular
do erudito. Essa complexidade nos permite pensar no movimento
proposto por Alfredo Bosi. Conforme salientou Bosi (1982), no
processo de interacdo entre as “culturas brasileiras”, a cultura erudita
(letrada, universitiria) se encantou pelo que lhe parecia forte,
espontineo, inteirico, enérgico e vital da cultura popular, diverso e
oposto a frieza, secura e inibicdo peculiares ao intelectualismo ou a
rotina universitaria. Nessa medida, tanto modernismo como Cinema
Novo, esse tltimo em sintonia com as propostas de Paulo Emilio,
buscavaram renovar a cultura erudita por meio do aproveitamento,
quase bruto, do que lhes parecia espontaneidade popular.

Dessa hibridez de “culturas brasileiras” nasceu a perspectiva
nacional-popular, que foi considerada a verdadeira expressio da
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realidade brasileira, na contramio do mimetismo cultural que
maculava o conteido legitimo nacional, promovendo mesmo a
copia. E exatamente essa leitura da realidade brasileira que tornou
possivel a uniio de interesses entre a trilogia de Paulo Emilio e a
producio cinematografica cinemanovista. Tal prisma foi nitidamente
propalado de uma 6tica especifica, a da elite letrada. Paulo Emilio
e cinemanovistas, assim como haviam estado os modernistas,
estavam imersos em um projeto nacional de modernidade. Em seu
bojo, tal projeto, que nio deixava de ser oriundo de uma juncio de
interesses entre letrados e classes economicas dominantes, sobretudo
burguesia industrial, outorgava o papel modernizante justamente aos
seus propulsores, que automaticamente se julgavam na posicio de
argumentar em nome de um todo unissono.

Assim, a ideia de um pais novo, a ser construido era
plenamente compativel com a perspectiva utdpica pressuposta
por um projeto de vanguarda artistica. Nesse processo, houve
uma troca de legitimidades entre quem criava e quem falava da
criacao. Por esse motivo, a critica de Paulo Emilio foi garantida a
legitimidade de uma perspectiva discursiva que se refletia na pratica
cinematografica cinemanovista, cuja base primordial considerava-se
que estava esmiucando a “legitima” realidade brasileira com um
cinema nacional e popular. Do mesmo modo, ao Cinema Novo foi
garantido o reconhecimento mais amplo e praticamente irrestrito
de que sua linguagem era inovadora no sentido de expressar o
“legitimo” homem brasileiro. Portanto, se chegava ao felos do fluxo
histérico com a reposi¢io, em moldes modernos, de uma conjuntura
passada que era a utopia. Dessa formula emergiu um quadro
discursivo no qual o Cinema Novo seria “consagrado” como a mais
requintada manifestacio cinematografica nacional. Por muito tempo
os envolvidos com cinema nacional descartaram a possibilidade de
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considerar a interlocucdo especificamente ideoldgica entre Paulo
Emilio e Cinema Novo, bem como mergulhar no processo historico
em que isso ocorreu. O resultado mais explicito dessa “ignorancia”
foi a fundagio de uma tradicio cinematogrifica para o cinema
brasileiro e a legitimacio de uma critica cinematogrifica que se
tornou historiografia.

Em ultima instincia, é oportuno enfatizar que as préprias
circunstancias, obviamente articuladas com a capacidade intelectual
de Paulo Emilio, permitiram uma profunda interlocucio que se
desdobrou em quatro niveis: o didlogo com Caio Prado Junior,
outros dois de profundo inter-relacionamento com ISEB e PCB e,
por ultimo, com a corporagio de cineastas cinemanovistas, todos
de muita influéncia no interior da sociedade brasileira na década
de 1960, tanto no que se refere ao contetdo politico-econdmico
quanto ao sociocultural. Nesse sentido, a eficicia politica do projeto
historiografico de Paulo Emilio consistiu pela capacidade ambivalente
e até mesmo contraditria de se inter-relacionar, a0 mesmo tempo
tedrica e ideologicamente, com as mais diversas aspiracoes das
esquerdas brasileiras. Suas posicoes foram téticas, assim como foram
taticas as leituras que a intelectualidade fez delas. Isso foi possivel
porque, na verdade, como todo grande intelectual, em meio aos
embates travados no interior de nossa sociedade nos decénios de
1960 e 1970, e em prol do cinema brasileiro, Paulo Emilio conseguiu
concatenar, sem ortodoxia, porém com contornos nitidos, diversas
perspectivas de expressiva sustentabilidade politico-ideoldgica, isto
€, com expressiva eficicia politica.
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Finalmente, o que é uma “obra de valor em Historia? Aquela
que é reconhecida como tal por seus pares. Aquela que pode
ser situada num conjunto operatorio. Aquela que representa
um progresso com relacdo ao estatuto dos objetos e dos
métodos bistoricos e, que, ligada ao meio no qual se elabora,
torna possiveis, por sua vez, outras pesquisas.

Michel de Certeau, in A escrita da Historia.

A luz da eficicia politica da trilogia de Paulo Emilio nio
podemos fugir ao indicio de que ela se consolidou como uma matriz
interpretativa da historia do cinema brasileiro. Nio menos importante
¢ notar também que esta matriz teve seu periodo hegemonico entre
os decénios de 1960 e 1980. Para demonstrar isso neste capitulo,
algumas questoes emergem para o primeiro plano: Como ocorreu a
consolidacdo dessa matriz interpretativa? Quais foram seus principais
divulgadores? Quais aspiracdes do discurso historico presente na
matriz que, mesmo em parte, foram atendidas pelo poder publico?
E como se deu esse processo que teve seu momento de dpice com a
Empresa Brasileira de Filmes S.A (Embrafilme)? Para respondé-las, o
intuito € percorrer o movimento de consolidacio da trilogia escrita
por Paulo Emilio, primeiramente na academia ou sob sua influéncia,
e, em seguida, seu entrelacamento as acoes estatais em prol da defesa
do cinema brasileiro, tendo seu dpice com a Embrafilme.

A matriz e sua reproducao académica

Paulo Emilio foi um intelectual engajado politicamente, cuja
preocupacdo ndo se limitava apenas a interpretacao critica e formal de
filmes ou do processo cinematografico, mas, a0 contrario, ampliava-se
em diversas variantes que envolviam de forma direta ou indireta a
cultura nacional como um todo. O contetdo de sua trilogia, aliado
ao status de autoridade cinematografica no ambiente cultural de Sao
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Paulo e, consequentemente, nacional, abriu-lhe caminhos para uma
constante luta pelo cinema brasileiro na esfera institucional. Justamente
na academia, ou sob seu raio de influéncia, o critico teve seu projeto
historiogrifico amplamente difundido, nio com uma diversidade de
obras escritas de proprio punho, mas com a formagao de pesquisadores
que aderiram ao seu discurso. Na verdade, quando nos debrucamos
sobre a historiografia do cinema brasileiro, em especial a de esfera
académica ou sob seu raio de influéncia, encontramos uma constante
reproducido dos conceitos e propostas elaborados ou legitimados por
Paulo Emilio. Em tal historiografia, salvo raras excegoes, o marco de
“nascimento” do cinema nacional, o recorte da “Bela época”, bem como
a instrumentalizacio politica do conceito de subdesenvolvimento, que
promoveu uma hierarquizacio de movimentos cinematograficos, sao
explorados amitide por diversos pesquisadores.

Em vista disso, podemos comecar a sustentacdo de nossos
argumentos abordando o marco do “nascimento” do cinema nacional
(1898), que tem sua difusao ligada por natureza ao nacionalismo
de Paulo Emilio. Abordando o tema, Jean-Claude Bernardet (1995)
demonstrou que o marco de 1898 foi apenas mencionado por criticos
como Jurandir Passos Noronha, Paulo Paranagua, Alex Viany e Vicente
de Paula Aratjo, porém legitimado em sua totalidade por Paulo
Emilio. Assim como o critico legitimou integralmente o “nascimento”
do cinema nacional, os trabalhos produzidos na esfera académica ou
sob sua influéncia também se apoiaram em tal perspectiva. Esse movi-
mento se deu, tanto em urdiduras que elidiram informacoes concer-
nentes as exibicoes publicas de 1896 e 1987 como em textos que
destacaram uma filmagem de 1898 enquanto tal “nascimento”.

Posto isso, de imediato convém destacar uma passagem
do Panorama do cinema brasileiro: 1896/1966 (1966), na qual o
critico autenticou o “nascimento” do cinema nacional como fato
historico, afirmando:
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Em 1898, voltando ele de uma de suas viagens [Afonso
Segreto], tirou algumas vistas da Bafa da Guanabara com
a camara de filmar que comprara em Paris. Nesse dia —
domingo, 19 de junho — a bordo do paquete francés “Brésil”,
nasceu o cinema brasileiro. Dai por diante sucederam-se as
filmagens (SALLES GOMES, 1980, p. 40).

Como destacou Bernardet (1995), enquanto Vicente de Paula
Aragjo afirmou que “até certo ponto” a filmagem de 1898 poderia
ser considerada a certidio de “nascimento” do cinema brasileiro e
Alex Viany ndo se referiu explicitamente a um “nascimento”, Paulo
Emilio eliminou ressalvas e bateu o martelo: “neste dia nasceu o
cinema brasileiro”. Portanto, o critico legitimou o mito fundador
como nenhum outro estudioso do cinema nacional, constituindo-se
na matriz interpretativa do marco enquanto fato.

Em vista disso, as perspectivas da academia se alimentaram
da legitimacdo do “nascimento” elaborada por Paulo Emilio. No
intuito de ja destacar isso, é oportuno recorrer a reiteracio do
discurso historico presente na trilogia do critico, dando destaque a
coletinea Historia do cinema brasileiro (1987), que é expressiva
porque foi publicada num momento ulterior aquele no qual somente
criticos cinematograficos se debrucavam sobre a historia do cinema
nacional. Roberto Moura, no capitulo Bela época (primérdios-1912),
tem excessiva preocupacio em, por um lado, nio enfatizar com a
devida clareza as exibicoes entre 1896 e 1897 e, por outro, em se
ater demasiadamente a “suposta” primeira filmagem ocorrida em
1898 no Brasil. Discorrendo sobre o desenvolvimento dos aparelhos
fotogrificos e da emblemitica primeira exibicio publica de cinema
em Paris, o pesquisador afirmou:

Mas sio os irmdos Lumiere (Clovis, fisico, e Auguste, quimico)
em Lyon, na fibrica da familia onde se industrializavam novos
processos fotogréficos, que, conjugando os avangos na pelicula
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sensivel e no aparelho de projecio desenvolvido por dticos e
mecinicos, chegam ao momento mitolégico da primeira sessio
publica de cinema no subsolo do Grand Café a 28 de dezembro de
1895, em Paris. Menos de sete meses depois o cinematdgrafo dos
Lumiére ja era exibido no Rio de Janeiro (MOURA, 1987, p. 12-13).
Embora no desenrolar do texto Moura tenha abordado
algumas exibi¢oes ocorridas em Sao Paulo e no Rio de Janeiro, suas
informacoes sao lacunares e colhidas em jornais de época que nio
foram questionados em sua validade e interesse. O que realmente
sobressaiu foi sua afirmagdo referente ao curto prazo entre a
primeira exibicdo em Paris e a posterior chegada ao Rio de Janeiro.
E impressionante a diferenca de tratamento quando o assunto foi a
primeira filmagem, ou melhor, o “suposto” “nascimento”, pois, apds
delinear o percurso biogrifico dos irmaos Segreto, cujo destaque
foi a dedicagdo de Pascoal Segreto ao ramo dos entretenimentos
publicos, especialmente as salas de cinema, Moura chegou a primeira
filmagem, ressaltando:

Em 19 de julho, ao retornar da Europa — aonde fora mandado
pelo irmao mais velho [Pascoal Segreto] para comprar novos
quadros e familiarizar-se coma nova tecnologia— Afonso Segreto
roda o primeiro plano em terras brasileiras, flagrando a entrada
da bafa da Guanabara a bordo do navio Brésil [...] A partir dai
passam a registrar regularmente os acontecimentos civicos e os
personagens no poder [...] tornando-se praticamente os Unicos
produtores de cinema no pais (MOURA, 1987, p. 18).

Qualquer semelhanca com os textos de Paulo Emilio nio é mera
coincidéncia. No capitulo escrito por Moura a énfase também foi dada
a producao, sobretudo as filmagens de Afonso Segreto no eixo Rio-Sio
Paulo. Nada se compara as informacoes atinentes a0 empreendimento
dos Segreto. Na verdade, Roberto Moura somente abordou as exibigoes
de 1896 e 1897 devido a intrinseca participacao da familia do autor
da primeira filmagem (Afonso Segreto) no comércio exibidor nacional.
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Neste sentido, as exibicoes analisadas por ele funcionaram apenas
como subsidios narrativos para a abordagem do percurso dos Segreto
até o “nascimento” do cinema nacional, que efetivamente constituiu-se
naquilo que lhe interessava.

Tal interesse pode ser comprovado em outro texto de Roberto
Moura, intitulado Cinema brasileiro: atualidades e reminiscéncias
inspiradoras (1998). Nele, justamente criticando uma posi¢ao
de Jean-Claude Bernardet (1995) que colocou em “suspensio” o
“nascimento” do cinema nacional, a considerando “ultra vigilante”, o
pesquisador acentuou:

Vigilancia a parte, me parece absolutamente corrente e
admissivel a escolha de uma data para lembrar a atividade
cinematografica no pais, e a meu ver a escolha foi feliz, pois
tanto o fato — um italiano empunhando uma cimera francesa
polarizado pelo carisma do Rio de Janeiro — como o homem
— Afonso Segreto, realizador da maioria absoluta dos primeiros
filmes aqui realizados nos primeiros quase dez anos —, sio
absolutamente representativos do inicio do cinema no Brasil
(MOURA, 1998, p. 193).

Além de reafirmar sua posicio acerca do “nascimento” e
automaticamente legitima-lo, Roberto Moura langou mais evidéncias
de seu grande interesse no “fato” (“nascimento”) e no “pai” do cinema
nacional. Nessa medida, embora nio tenha utilizado o conceito
“nascimento” de forma taxativa, o texto do pesquisador colaborou para a
sua “cristalizacdo”, pois demonstrou um interesse excessivo no fundador
de nossa cinematografia €, concomitantemente, deu mais importancia a
andlise da “suposta” primeira filmagem em mares tupiniquins.

Em linhas gerais, o que ocorreu foi uma aceitacao interpretativa
de que em 1898 a bordo do “Brésil” ocorreu o “nascimento” do cinema
brasileiro. Dessa forma, é oportuno salientar que a obra organizada
por Ferndo Ramos até hoje consiste em leitura obrigatdria para aqueles
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estudiosos interessados na historia de nosso cinema. Portanto, a ideia de
“nascimento” legitimada por Paulo Emilio obteve incidéncia direta nos
estudos sobre cinema nacional, seja pelo modo de instrumentalizagio
do marco/mito fundador, seja pela capacidade de elidir a importincia
das primeiras filmagens. Enfim, a legitimacao do “nascimento” contribui
muitas vezes para a consolidacio da matriz interpretativa.

Assim como o “nascimento”, a “Bela época” do cinema
brasileiro constituiu-se num recorte demasiadamente reproduzido
na historiografia do cinema nacional. Atribuida a harmonia da triade
produgio-exibigio-publico no periodo de 1907-1911, a “Bela época”,
sobretudo sua acentuagio, sensivelmente se fundiu com os interesses
de criagio de um tempo nostdlgico que deveria ser reconquistado.
Jean-Claude Bernardet (1995) nos demonstrou que a “Bela época” era
inerente a exclusividade para a producio dos filmes e a consolidacio
dos cineastas como corporacio na luta contra o mercado ocupado
pelo filme estrangeiro. Neste quadro, Paulo Emilio se inseriu como
arauto maior, ja que acentuou o recorte do periodo de 1907-1911 e
explicou as razoes de seu devido sucesso e respectivo definhamento
de maneira emblematica®?. Tomando por base os textos que serdo
abordados, percebe-se que Paulo Emilio, além de legitimar o recorte
da “Bela época”, deixou para seus predecessores explicacoes para
o sucesso e declinio do periodo, que, embora tenham sofrido
algumas alteracOes interpretativas, ratificaram a esséncia primordial
do recorte e sua terminologia, cujo alicerce foi a harmonia do tripé

42. £ certo que estamos orientados pela ideia de que aquilo denominado por Paulo Emilio
como “Bela época” pode ser tomado como sinonimo de “Idade do ouro”, na medida em que,
em Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento (1973), o ctitico ja tenha utilizado somente o
termo “Bela época” para o periodo supracitado.
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producao-distribuigio-exibi¢io®.

Seguindo essa linha de raciocinio, podemos comecar a
demonstrar o movimento de reproducio do recorte de “Bela época”
na historiografia do cinema nacional, particularmente a de cunho
académico ou sob seu raio de influéncia. Para tanto, temos que
recorrer as explicacoes dadas por Paulo Emilio para os respectivos
inicio, sucesso e malogro do periodo. Abordemos primeiro sua
explicacio para o inicio e sucesso, na qual enfatizou o seguinte:

Os dez primeiros anos de cinema no Brasil sio paupérrimos.
As salas fixas de projegdo sdo poucas, e praticamente limitadas
a Rio e Sao Paulo, sendo que numerosos cinemas ambulantes
ndo alteravam muito a fisionomia de um mercado de pouca
significaco. A justificativa principal para o ritmo extremamente
lento com que se desenvolveu o comércio cinematografico de
1896 a 1906 deve ser procurada no atraso brasileiro em matéria
de eletricidade. A utilizagio, em marco de 1907, da energia
produzida pela usina do Ribeirdo das Lages teve consequéncias
imediatas para o cinema no Rio de Janeiro. Em poucos meses
foram instaladas umas vinte salas de exibicao |...] Esse subido
florescimento do comércio cinematogrifico em 1907 influiu
diretamente na producio de filmes brasileiros [...] alguns dos
novos empresdrios cinematograficos procuraram se dedicar
simultaneamente a2 importacio, exibicio e producio de filmes |...]
Tal entrosamento entre o comércio de exibigio cinematografico
e a fabricagio de filmes explica a singular vitalidade do cinema
brasileiro entre 1908 e 1911 (SALLES GOMES, 1980, p. 41-42).

A maior distribuicio de energia elétrica foi atribuido o

43. Convém destacar que, por mais que pese o fato de Paulo Emilio ter dado devida refe-
réncia 2 obra de Vicente de Paula Aradjo (Bela época do cinema brasileiro), tal obra foi
publicada somente em 1976. Portanto, alguns anos depois de Paulo Emilio ter difundido as
ideias em torno do recorte de “Bela época”. Isso, por si s6, justifica nossa hipdtese de que
a “Bela época” foi um elemento da matriz interpretativa de Paulo Emilio. Também ha de se
apontar a eficicia politica de sua trilogia, que ja foi demonstrada no capitulo anterior.
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marco de inicio da “Bela época”, enquanto que do entrosamento
entre producdo, distribuicio, exibicio e, consequentemente
publico, adveio o sucesso do periodo. Desse modo, o critico
estabeleceu um marco inicial, bem como reafirmou uma “suposta”
harmonia de interesses entre comércio exibidor e a producio
cinematogrifica, que automaticamente se tornou uma utopia a
ser reconquistada no cinema nacional.

A explicacdo para o término da “Bela época” é tao cldssica
quanto aquela para o inicio e o sucesso. No Panorama do cinema
brasileiro: 1896/1966 (1966) Paulo Emilio nio explicou o fim do
periodo, apenas apontou a queda brusca da producio, fato que
foi reparado em Pequeno cinema antigo (1969) e reproduzido em
Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento (1973), quando o critico
aventou uma hipdtese explicativa da seguinte maneira:

Essa idade do ouro néo poderia durar, pois sua eclosio coincide
com a transformacio do cinema artesanal em importante
inddstria nos paises mais adiantados. Em troca do café que
exportava, o Brasil importava até palito e era normal que
importasse também o entretenimento fabricado nos grandes
centros da Europa e da América do Norte. Em alguns meses
o cinema nacional eclipsou-se ¢ 0o mercado cinematografico
brasileiro, em constante desenvolvimento, ficou inteiramente a
disposicio do filme estrangeiro (SALLES GOMES, 1980, p. 29-30.

O critico cinematogréfico justificou a queda na produgio e a
consequente derrocada do periodo conferindo ao desenvolvimento
da industria cinematogréfica internacional um papel preponderante
nesse processo. Grosso modo, temos a explicacio para o inicio
daquele periodo ancorada na ideia de uma melhoria estrutural
do pais. A explicagio para o sucesso pela harmonia de interesses
comerciais. E, por fim, a explicacdo para o término com base na ideia
de atraso com relacio a industria cinematogrifica internacional.
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A primeira vista, as explicacoes dadas por Paulo Emilio seriam
questionadas e até mesmo analisadas com maior rigor por parte de
historiadores dotados de maiores recursos tedrico-metodoldgicos
e, sobretudo, mais criticos com relagio aos seus documentos.
No entanto, esse movimento de revisio nao ocorreu, podendo
ser demonstrado de modo satisfatério quando nos debrucamos
sobre importantes obras atinentes a historia de nosso cinema. Um
exemplo limpido da reprodugio do recorte de “Bela época” e as
respectivas explicacoes que a compoem € Jean-Claude Bernardet,
na obra Cinema brasileiro: propostas para uma bistoria (1979). O
pesquisador utilizou-se da mesma explicacio de Paulo Emilio para o
sucesso e declinio do periodo, enfatizando:

De 1907, quando comegam a se estruturar no Rio de Janeiro

e em Sdo Paulo circuitos de exibicio com salas fixas e

programacao regular, até 1910, por maior que fosse a avalancha

de filmes importados, os historiadores notam, principalmente

no Rio, um certo volume de produgio. Alguns destes filmes

obtém grande sucesso de publico. A medida, porém, que o

comércio cinematografico internacional vai se estruturando e

se fortalecendo, a ocupagio do mercado interno torna-se cada

vez mais violenta e diminuem as possibilidades da producio

brasileira (BERNARDET, 1979, p. 11-12).

Embora nio tenha utilizado o termo “Bela época” e mudado
o recorte do periodo para o fim em 1910, Bernardet demonstrou
compactuar com a ideia de harmonia de interesses entre o sistema
de producio, distribuicdo, exibicio e publico elaborado por
Paulo Emilio, bem como acentuou o declinio do periodo devido
ao desenvolvimento do mercado cinematogrifico externo e sua
capacidade em ocupar o mercado exibidor nacional de forma ativa
perante a passividade e dificuldades internas.
Esse movimento de compactuar com as explicacoes dadas

por Paulo Emilio nao foi privilégio de Jean-Claude Bernardet. Na
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obra Sétima arte: um culto moderno (1978), Ismail Xavier também
se apoiou nas mesmas explicacoes do critico acerca da “Bela época”
do cinema brasileiro. Ao delinear um quadro do inicio das ideias
atinentes ao cinema no Brasil, argumentou:
Nos primeiros anos (de 1898 a 1911, aproximadamente), na
denominada belle-¢poque do cinema brasileiro, encontramos
caracteristicas especiais que nunca se repetiram. Num estigio
mais artesanal da producio cinematografica em escala
mundial, e mesmo num primeiro periodo de desenvolvimento
da inddstria de exportacio, o mercado internacional nio
havia ainda adquirido o grau de organizacio e monopolizacio
proprios aos anos posteriores a guerra mundial. Nos paises
como o Brasil, houve oportunidade para uma presenca
maior da producio local, que representava boa parcela dos
filmes exibidos. Em alguns casos, a vinculagio produtor/
exibidor garantia lugar para os filmes brasileiros e, em outros,
a deficiéncia do suprimento estrangeiro dava lugar para o
artesanato nacional. Neste perfodo, hd uma produgio de fitas
que, além de numerosas para os padroes nacionais, consegue
comunicar-se com o publico de forma regular, estabelecendo
uma dinimica que nio ¢ mero apéndice do consumo do
produto importado (XAVIER, 1978, p. 120-121).

Salta aos olhos que Xavier reproduziu a explica¢ao do critico
acerca da harmonia de interesses entre producio, distribuigio,
exibicio e publico para o sucesso do periodo. Ou seja, aquilo que
Paulo Emilio aventou como fator para o malogro da “Bela época” foi
acentuado por Xavier sem necessidade de maior exposi¢ao, bem como
foi instrumentalizado de forma a servir de explicacio também para o
sucesso do periodo. As explicacdes para o sucesso e para o malogro
podem ser delineadas em duas equagoes bem simples. Primeira: em
um quadro internacional cuja industria cinematografica nio estava
desenvolvida, o resultado final para o mercado nacional foi o sucesso
de nossas producoes. Segunda: em um quadro internacional cuja
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industria cinematografica estava desenvolvida, o resultado final para
o mercado nacional foi o malogro de nossas producoes em fungio da
ocupacao dos filmes estrangeiros.

Em outro caso, podemos recorrer novamente a coletinea
Historia do cinema brasileiro (1987), especificamente ao texto Bela
época (primordios-1912), escrito por Roberto Moura. Houve uma
evidente apropriacao das explicacoes de Paulo Emilio, pois o pesqui-
sador, ao abordar uma “suposta” virada na fraca produgio de peliculas
para um cendrio alvissareiro da producio e exibicio, em 1907, afirmou:

A regularizacio da distribuicao de energia elétrica para o Rio
de Janeiro em 1907 d4 novos contornos ao cinema carioca.
Em marco, a entrada em funcionamento da primeira unidade
provisoria de 3.400 HP da usina Ribeirao das Lajes, iniciada pela
Tramway Light and Power, permite mais fixidez e regularidade
as projecoes (MOURA, 1987, p. 29).

Apesar de nao fazer referéncia direta ao critico, Moura
apropriou-se de seu discurso, além de recorrer a ideia segundo a
qual faltava energia elétrica, fator que prejudicava o cinema nacional,
sendo uma caracteristica tipica de situacio subdesenvolvida. Ele
explicou o inicio da “Bela época” ancorando-se na proposta de
maior disponibilidade de energia, uma vez que os termos “fixidez”
e “regularidade”, atribuidos ao periodo ulterior a 1907, incitaram os
leitores a perceber a existéncia de uma nova conjuntura, na qual o
cinema nacional entrara a partir daquele marco. Em verdade, Roberto
Moura explicou o inicio da “Bela época” pelo marco de 1907, assim
como Paulo Emilio.

A interpretacio para o sucesso daquele periodo também foi
fruto de apropriacio. Roberto Moura, a0 apontar a nova conjuntura,
ressaltou o seguinte:

O movimento cinematografico ganha entio intensidade surpre-
endente na cidade [Rio de Janeiro]. No estidio montado na
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esquina das ruas Lavradi com Riachuelo na Lapa, a famosa
“fabrica de vistas” de Labanca, sio rodados em poucos anos
mais de 100 filmes. De uma curiosidade apresentada por aven-
tureiros, o cinema se impde como negdcio e como espetaculo,
criando quadros técnicos e artisticos, uma infra-estrutura extre-
mamente operacional e caracteristicas proprias como produto
artistico-industrial de uma metropole multicultural. O produto
nacional ganhara na capital a preferéncia do publico sobre seus
similares estrangeiros (MOURA, 1987, p. 44).

As afirmagOes sio claras, pois a harmonia de interesses
imperou regularmente. Tomada nesse sentido, a interpretacdo
apontou que uma produgio (“fabrica de vistas”) bastante significativa
(mais de 100 filmes) conquistou a adesio do mercado exibidor e do
respectivo publico, que pareceu aderir plenamente ao filme nacional.
Moura prosseguiu suas assercoes, apontando os motivos do final da
“Bela época”, do seguinte modo:

Em 1910, Francisco Serrador estende seus negdcios ao Rio de
Janeiro, buscando ocupar um lugar mais central na industria
de diversoes do pais [...] Em 1911, chega ao Rio de Janeiro
uma embaixada de capitalistas norte-americanos em busca de
possibilidades de investimento. Esses dois fatos, associados
aos interesses despertados pelo cinema carioca e o estigio
alcancado pela industria cinematografica internacional,
ocasionaram profundas modificacées, desarticulando o
binomio exibicio-producio que garantira o crescimento
precoce dessa arte-industria no pais [...] O desenvolvimento da
pesquisa tecnoldgica no setor permitiu a instalacio de grandes
complexos produtores na Europa e nos Estados Unidos, que
agora exigiam novos mercados para suas mercadorias [...]
Em 29 de junho de 1911 ¢ fundada formalmente, com o
nome de Companhia Cinematogrifica Brasileira [brasileira
somente no nome], com geréncia de Francisco Serrador e a
associacdo de industriais e banqueiros diretamente ligados
ao capital estrangeiro. Essa nova empresa forma um truste
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cinematogrifico, comprando salas de exibicio em todo o pais
e organizando nosso caético mercado exibidor em fun¢io do
produto estrangeiro (MOURA, 1987, p. 45).

Embora tenha mantido a interpretacio segundo a qual o
desenvolvimento da industria cinematografica internacional pratica-
mente cessou a producio e a exibicao de filmes nacionais porque
conquistou nosso mercado interno, Roberto Moura a incrementou.
Foi apontando o papel de Serrador e sua Companhia Cinematogrdfica
Brasileira no fechamento do mercado interno para os filmes brasi-
leiros. Nessa medida, percebe-se uma modificagao na explicacio dada
por Paulo Emilio para o definhamento da “Bela época”, pois, além
das questoes da conjuntura internacional, também foram oferecidos
detalhes de ordem interna. Contudo, tal reelaboracio nio descarta
necessariamente a possibilidade de ser Paulo Emilio a matriz dessa
ideia. Lancando luz sobre alguns apontamentos de Jean-Claude
Bernardet (1995), notamos que a explicacio para os fatores internos
elaborada por Moura di ensejo a dois vieses que explicam suas refe-
réncias. Por um lado, ela foi assumida com base em texto de Carlos
Roberto de Souza e Almeida Salles e, por outro, pode ser muito bem
entendida como influéncia do proprio Paulo Emilio, uma vez que,
em aulas ministradas na ECA-USP, o critico j4 articulava o periodo
de declinio da “Bela época” com os fatores externos e suas devidas
repercussoes no mercado cinematogrifico nacional. Portanto, sem
causar estranhamento, a retorica de Paulo Emilio sobre o fim do
periodo dureo de nossa cinematografia poderia muito bem basear-se
no papel de Francisco Serrador.

Em ultima instincia, emerge com forca o ensaio A questdo
da industria cinematogrdfica brasileira na primeira metade
do século XX (2008), de Arthur Autran S4 Neto. Para abordar as
questoes industriais do cinema nacional até 1950, o pesquisador
iniciou seu texto afirmando:
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Ap6s o que a historiografia consagrou como a “bela época” do

cinema brasileiro, periodo compreendido entre 1908 e 1911,

no qual alguns exibidores produziram filmes alavancando a

producio nacional em termos quantitativos, temos o inicio

da ocupagio quase total do mercado brasileiro pelo produto

estrangeiro. Com a I Guerra Mundial, a produgio norte-

americana acambarcou o mercado brasileiro, afastando suas

principais concorrentes européias — Franca, Itdlia e Dinamarca.

Data dai o inicio da instalagio das agéncias de distribuicao

das principais empresas produtoras norte-americanas —

Fox, Paramount, MGM, etc. A producio no Brasil de filmes

ficcionais — entdo denominados “posados” — diminuiu

consideravelmente e a qualidade era muito inferior quando

comparada ao produto norte-americano (SA NETO, 2008, p. 1).
Apesar de curto, esse ensaio ¢ bastante significativo no
sentido de demonstrar a constitui¢io de uma matriz interpretativa do
recorte da “Bela época”, uma vez que é um texto relativamente mais
recente e de quem, desde entdo, vem discutindo do ponto de vista
tedrico-metodoldgico a historiografia do cinema brasileiro®. Nota-se
que S4 Neto, embora tenha apontado que a historiografia consagrou
o periodo de 1908 a 1911 como “Bela época”, o que ji enseja uma
tentativa de distanciamento critico, retomou e reiterou as mesmas
interpretacoes de Paulo Emilio para seu sucesso e declinio. Acerca do
sucesso, 0 pesquisador apontou que os distribuidores produziram
filmes alavancando a producio nacional em termos quantitativos,
reafirmando a mesma harmonia de interesses entre producgio e
distribuicdo proposta pelo critico. A explica¢io para o declinio do
periodo também foi similar aquela de Paulo Emilio, pois S4 Neto
argumentou que, com a Primeira Guerra, a producao norte-americana

44. Haja vista sua obra acerca do critico Alex Viany, bem como, além do artigo supracitado,
outros ensaios que buscam analisar criticamente a historiografia do cinema brasileiro. Cf. (SA
NETO, 2003), (SA NETO, 2002), (SA NETO, 2007).

Julierme Morais 183



§
=
[

Paulo Emilio Historiador: matriz interprelativa da bistoria do cinema brasileiro

invadiu nosso mercado interno, diminuindo profundamente a
producio de filmes ficcionais. Portanto, foi a explicacio do declinio
pautada na invasao dos filmes estrangeiros devido ao desenvolvimento
da industria externa. Nao € preciso remontar as explicacoes de Paulo
Emilio para perceber novamente a continuidade de seu discurso.

Em sintese, a “Bela época” do cinema brasileiro estudada a
fundo por Vicente de Paula Araujo e legitimada e difundida por Paulo
Emilio foi, indubitavelmente, um conceito “cristalizado” na historiografia
do cinema nacional. Se, a primeira vista, houveram algumas nuancas
interpretativas na consolidagio da matriz, por meio de um olhar mais
profundo e comparativo dessas interpretagoes percebe-se que a ideia
central nio se diluiu com o tempo e o esperado “progresso” da disciplina
historica. Claramente implicado na necessidade de autoafirmacio de
uma cinematografia e cumprindo um papel de tempo utdpico a ser
reconquistado, o recorte parece ter sido perene na academia por
tempo expressivo. Sua ideia primordial de harmonia de interesses
entre producio cinematogrifica e mercado distribuidor-exibidor, bem
como a necessidade utdpica de sua reconquista continuou amplamente
difundida, sendo, assim, elemento inconteste que norteou inimeras
andlises sobre a primeira década do cinema brasileiro.

Ja sobre o subdesenvolvimento, pode-se afirmar que foi uma
das categorias centrais pelas quais a cultura politica das décadas
de 1950 e 1960 buscou entender a conjuntura politica, social,
economica e cultural do pais. Portanto, nio foi um conceito oriundo
das perspectivas de andlise de nossa cinematografia, tampouco
utilizado exclusivamente por Paulo Emilio para perceber a cultura
nacional, em especial a cinematogrifica. E notério que os criticos
contemporineos de Paulo Emilio também se utilizavam do conceito
para suas andlises concernentes a0 cinema, porém, 0 modo como o
critico instrumentalizou-o lhe atribui papel de destaque na andlise da
histéria de nosso cinema, pois, em sua trilogia, ele foi um elemento
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fundamental para o entendimento das diversas categorias nas quais o
cinema nacional se manifestava.

Aandlise de Paulo Emilio possuiu um pressuposto fundamental
segundo o qual uma situagio subdesenvolvida era marcada pela
caracteristica economica do pais em exportar produtos agrarios ou
matéria-prima e importar produtos manufaturados. Especificamente no
caso do cinema, a invasao do mercado exibidor pelos filmes estrangeiros
e as consequéncias imediatas desse processo — entrave a produgao
interna e sintomas de alienagdo cultural devidos ao distanciamento
do publico de nossos filmes — constituiram o “carro chefe” de
andlise. Com base nisso e suas implicacoes, o critico instrumentalizou
o conceito de subdesenvolvimento para analisar uma conjuntura
mais ampla gerada por esse status quo. Assim, esse conceito, Como
elemento essencialmente econdmico, assumiu contorno politico para
uma andlise estrutural de cultura e sociedade.

Lancando luzes sobre a trilogia de Paulo Emilio, as
caracteristicas de um pais subdesenvolvido apareceram inicialmente
dentro de uma andlise acerca de nossa situagao colonial, para em um
ultimo instante tomarem “vida propria”. Ou seja, as caracteristicas
inicialmente expostas como situagio colonial foram posteriormente
tomadas como estado de subdesenvolvimento. Desse modo,
situacdo colonial e subdesenvolvimento se tornaram essencialmente
sindnimos de uma conjuntura ampla, cuja génese analitica residiu
na abordagem socioecondmica. Cabe ressaltar que o critico, assim
como outros intelectuais, incorreu num erro sociol6gico ao abordar
a situacdo dos primoérdios do cinema brasileiro pelo conceito de
subdesenvolvimento, bem como ao caracterizar uma conjuntura
politica independente (desde 1822) como sendo uma situagio de
colonizacio politica, economica, social e cultural (SCHWARZ, 1979
apud BERNARDET & GALVAQ, 1983).
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Tal anacronismo seria naturalmente notado quando abordado
por historiadores nos dominios académicos, porém, se, por um
lado, o conceito de subdesenvolvimento foi visto com ressalvas em
sua utilizacdo terminoldgica, por outro, as caracteristicas que Paulo
Emilio lhe atribuiu — e isto implica a ampla instrumentalizacio para
os dominios do politico, do social e do cultural — foram reproduzidas
no entendimento da historia do cinema brasileiro. Em sintese, as
caracteristicas de um estado de subdesenvolvimento em determinados
momentos sio destacadas com sua propria terminologia e, em outros,
sdo utilizadas sob a tutela do termo situacio colonial. Esse movimento
de reproducio retroalimentou-se em duas vertentes: uma primeira,
ancorada na andlise economica para inculcar a nossa cinematografia
o conceito de subdesenvolvimento (foi a mais difundida) e, uma
segunda, com base primeira, que cobrou da esfera publica uma
posicio de luta contra um dos fatores caracteristicos desse status quo:
a invasdo do comércio distribuidor e exibidor interno pelos filmes
estrangeiros. Em suma, essas duas vertentes, antes de se anularem
mutuamente, pelo contrério, arregimentaram-se formando um corpo
expressivo de entendimento da histdria do cinema brasileiro para os
interlocutores de Paulo Emilio.

O critico cinematografico ratificou seu entendimento de
nossa cinematografia como subdesenvolvida no clissico Cinema:
trajetoria no subdesenvolvimento (1973), afirmando:

Em cinema o subdesenvolvimento nio ¢ uma etapa, um
estdgio, mas um estado: os filmes dos paises desenvolvidos
nunca passaram por €ssa situacio, enquanto os outros tendem
a se instalar nela. O cinema ¢ incapaz de encontrar dentro de
si proprio energias que lhe permitam escapar a condenagio
do subdesenvolvimento, mesmo quando uma conjuntura
particularmente favoravel suscita uma expansao na fabricagio
de filmes (SALLES GOMES, 1980, p. 85).
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Foi elaborado um quadro de dependéncia em nossa
cinematografia, articulando producio, distribuicio e exibicio ao
contexto socioecondmico do pais. Em aspecto mais amplo, a cultura
nacional foi vista como fruto de um processo socioecondomico
que inexoravelmente era um entrave ao desenvolvimento dos
meios de producio. Esses, aquém das possibilidades dos paises
desenvolvidos, foram considerados, a0 mesmo tempo, “refém” e
“reflexo” de nosso subdesenvolvimento.

Essa interpretacdo € cldssica e foi reproduzida exaustivamente
na historiografia do cinema nacional. Jean-Claude Bernardet pode ser
destacado com um primeiro exemplo da vertente interpretativa que
se ancora na andlise econdmica. Na obra Brasil em tempo de cinema
(1967), ao fazer um diagnoéstico da situacio do cinema brasileiro da
década de 1960 com base em uma perspectiva historica, o pesquisador
dissertou sobre uma mentalidade importadora imperante no pais:

Durante longo tempo, para amplos setores do publico
brasileiro, cinema restringiu-se a cinema norte-americano |...]
O cinema, por defini¢io, era importado. Mas nio s6 o cinema
era importado: importava-se tudo, até palito e manteiga. O
Brasil era fundamentalmente um pais exportador de matérias
primas e importador de produtos manufaturados. As decisoes,
principalmente politicas e economicas, mas também culturais,
de um pais exportador de matérias-primas, sio obrigatoriamente
reflexas. Para a opinido publica, qualquer produto que supusesse
uma certa elaboracio tinha de ser estrangeiro, quanto mais o
cinema (BERNARDET, 2007, p. 31-32).

Malgrado tomar o devido cuidado com o termo subdesenvolvi-
mento, Bernardet nio se furtou a legitimar as caracteristicas que o conceito
implicava, sobretudo na 6tica de Paulo Emilio. O pesquisador tracou um
panorama da histdria do cinema brasileiro analisando todos os campos
de manifestacio dessa atividade. No entanto, seu texto foi escrito antes do
critico langar Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento (1973). Desse
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modo, ¢ importante ressaltar que a principal influéncia para Bernardet
neste ponto de sua andlise foi outro artigo de Paulo Emilio: Uma situagdo
colonial? (1960). Isso nio invalida a ideia de que uma anilise de nossa
cinematografia segundo a 6tica do subdesenvolvimento foi reproduzida
por Bernardet, mas, antes de tudo, confere maior clareza ao fato de que
as caracteristicas atribuidas ao subdesenvolvimento, por parte de Paulo
Emilio, foram as mesmas de uma situacio colonial. Do mesmo modo,
demonstra que a reproducio vivida de uma anilise pautada pelas carac-
teristicas economicas por parte de Paulo Emilio esteve presente na obra
de Jean-Claude Bernardet.

A posicio de Paulo Emilio em apontar exaustivamente a
necessidade de valorizar o cinema brasileiro, articulada a concepcio
de que nossa cinematografia seria subdesenvolvida, especialmente
em fungdo da ocupacio do mercado interno por fitas estrangeiras,
teve sua génese em uma andlise mais ampla oriunda da abordagem
econdmica, porém, também se manifestou no ambito cultural. Maria
Rita Eliezer Galvio, em debate no museu Lasar Segall, apontou que
as consequencias da posicdo assumida por Paulo Emilio levaram a
maior valorizacdo da cultura nacional, em especial do cinema, bem
como a descoberta de significados culturais em manifestacoes que
normalmente eram consideradas subcultura (GALVAO, 1980). Nesse
mesmo debate, Antonio Candido complementou tais argumentos
demonstrando a influéncia de Paulo Emilio na obra Crénica do
cinema paulistano (1975), da propria pesquisadora. Para Candido,

Uma das consequéncias disso é a influéncia que ele teve
nitidamente sobre certos alunos. Por exemplo, sua tese de
mestrado [livio de Galvio abordado hd pouco], que me
impressionou profundamente pelo fato de fazer a descoberta
de um mundo cultural totalmente ignorado em Sio Paulo. |...]
Ela faz um estudo das Escolas de Representacio, e das Escolas
de Cinema indicando a sua atividade e producio. Eu creio que
trabalhos desse tipo representam o prolongamento altamente
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positivo dessa posicio de Paulo Emilio (CANDIDO, 1980, p. 14).

Foi explicitada a influéncia temdtica da posi¢io de Paulo Emilio
(1e-se também trilogia) norteada pela necessidade de valorizacio de
uma cultura reflexa do estado de subdesenvolvimento econdmico.
Essa influéncia do critico no estudo de Galvio, que Antonio
Candido apontou de modo mais geral, pode ser percebida, em sua
especificidade, quando buscamos os tracos da perspectiva de andlise
economica do critico na interpretacio elaborada pela pesquisadora.
No mesmo Crénica do cinema paulistano (1975), em que Galvio
buscou desvelar a produgio cinematogrifica dos primérdios do
cinema em Sao Paulo, até aproximadamente o terceiro decénio do
século XX, a pesquisadora ancorou-se sem a devida problematizacio
nas caracteristicas que Paulo Emilio expos para denominar nosso
cinema como subdesenvolvido, ressaltando:
[..] durante a década de 20, consolidou-se todo um sistema
de lancamento e distribuicdo de filmes estruturado em fungao
do cinema estrangeiro. Num mercado dominado pelo filme
estrangeiro, com o qual os filmezinhos que se comecavam a
fazer aqui nao tinham a minima chance de poder concorrer,
o cinema que se desenvolvia em Sao Paulo nos anos 20 seria

necessariamente relegado a uma posi¢io de marginalidade
(GALVAO, 1975, p. 39).

/.

E notorio que Galvao, tal como Bernardet, nio utilizou o
termo subdesenvolvimento, porém ainda mais dignas de destaque
sdo as caracteristicas de um estado subdesenvolvido presentes em
todas as linhas de sua afirmagio. Ela apontou o nosso mercado
interno em funcdo dos filmes estrangeiros, ou seja, da importagio,
além de demonstrar a situacio da produgio nacional que, de tio
desprestigiada, teve seus filmes classificados como “filmezinhos”.

A luz disso, salta aos olhos a existéncia de um consenso
entre os estudiosos na aceitacao/apropriacao da perspectiva de Paulo
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Emilio, que foi sancionada em seu nucleo base composto pela ideia de
ocupacio do mercado interno pelos filmes estrangeiros. A influéncia
temdtica, bem como a perspectiva analitica com base econdmica
consubstanciada em termos de cultura, tal como encaminhada pelo
critico, pode ser observada em outro estudo de Maria Rita Eliezer
Galvio com o titulo Burguesia e cinema: o caso Vera Cruz (1981).
Estendendo suas investigacoes acerca da cinematografia paulista as
décadas de 1940 e 1950, a pesquisadora problematizou a importancia
da burguesia em uma nova concepgao cultural paulista, cujo efeito
pritico provocou o surgimento de grandes instituicoes culturais.

Precisamente ao falar sobre o desenvolvimento cultural, apontou:

Parece claro que o desenvolvimento cultural nio é um

processo autébnomo, no mundo subdesenvolvido. Mas

nio é ficil relaciond-lo com acontecimentos especificos

num ambito social mais amplo. De qualquer modo, nio

acompanhou pari pasu o desenvolvimento econémico de

Sio Paulo, deu-se a pouco por saltos (GALVAO, 1981, p. 12).
Depreende-se que o estdgio de desenvolvimento de qualquer
que seja a cultura foi intrinsecamente ligado a conjuntura economica,
social e politica na qual as manifestacoes culturais estavam inseridas.
Nessa medida, para Galvio, o subdesenvolvimento, quando foi
superado em seu viés econdmico, como no caso de S2o Paulo, mesmo
assim deixou raizes dificeis de exterminar, como no caso cultural.
Em vista disso, € inevitavel nao retomarmos a célebre frase de Paulo
Emilio que apontou o cinema como incapaz de encontrar dentro de si
proprio energias para fugir do subdesenvolvimento (SALLES GOMES,
1980). Deixando a margem o fato de que € nitida a reproducio da
interpretacao de Paulo Emilio naquilo que refere a inter-relacio entre
cultura, economia, politica e sociedade, vale salientar a acentuacio do
subdesenvolvimento sem atenuantes por parte de Maria Rita Eliezer
Galvao, pois ela apontou que a cultura nio era autdbnoma do estdgio
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de “subdesenvolvimento econémico”, demonstrando em larga escala
a influéncia do paradigma explicativo imposto por Paulo Emilio.

Tal perspectiva do critico, ancorada no modelo econ6mico
classico para diagnosticar que nosso cinema seria subdesenvolvido
devido 2 ocupacio do mercado interno por peliculas estrangeiras,
posteriormente desdobrou-se em um nivel superestrutural tocando na
questio dos possiveis problemas culturais que o subdesenvolvimento
desencadeou. Nesse sentido, Ismail Xavier é uma referéncia que tocou
no tema da alienacio cultural. Em Sétima arte: um culto moderno
(1978) o pesquisador mapeou o ambiente e as ideias relativas ao cinema
no periodo de implantacio da Sétima Arte no Brasil, sublinhando:

O quadro colonial em que a implantacio do cinema no Brasil
se inscreve, ao lado desta determinacio rumo ao predominio
das discussoes em torno do problema ético, dardi margem
também para a postura mimética que vai marcar a proposicao de
modelos para a producio cinematografica local, ji no periodo
do pos-guerra. [...] Seu trabalho nio obedece a0 modelo ideal
de arte e ainda traz a marca da situacio colonial que utopias do
“pais jovem de grande futuro” querem mascarar. A nogao de pais
jovem, a mitologia do grande destino e a obsessdo em apontar
potencialidades de seu povo adolescente para a civilizagio,
tem sua manifestacio cinematogrifica no proprio momento
da implantacio: esta, antes de ser percebida no seu aspecto de
extensao da coloniza¢do no plano da cultura, é vista com orgulho
como marca da capacidade do povo em assimilar a novidade.
A civilizagio vinha encarnada no novo produto, protegido pela
“aura” de sua origem. Delluc nos havia falado das “bugigangas
e curiosidades” que o cinema vinha substituir nas relacdes de
troca metropole/colonia e, se ele assim se manifestava instalado
na metropole, muito demorou para que se usasse a mesma
linguagem falando a partir da colonia [serd que se refere a Paulo
Emilio?]. Se o cinema nos chega inserido em tal quadro de
relagoes, nada de especial havia nisto para os olhos brasileiros
do fim do século XIX e inicio deste: uma importagao entre outras
tantas (XAVIER, 1978, p. 119-120.

§
=
[

Julierme Morais 191




§
=
[

Paulo Emilio Historiador: matriz interprelativa da bistoria do cinema brasileiro

E evidente nessa longa passagem a reproducio da ideia basica
de Paulo Emilio. Para Xavier, a nossa tendéncia de importar produtos
manufaturados e exportar matérias-primas nos inseriu em um
quadro de subdesenvolvimento, que passou da estrutura economica
a superestrutura cultural, por ele exemplificada pelo cinema. Assim
como o critico, Xavier apontou um sintoma de aliena¢io que nio
permitiu perceber o mimetismo das formas cinematograficas nacionais.

Ismail Xavier, sem duvidas, foi um dos pesquisadores que
mais endossaram o conceito de subdesenvolvimento, tal como
proposto por Paulo Emilio®. Como nosso propdsito é demonstrar
isso em um texto mais recente, recorreremos a Cinema brasileiro
moderno (2001). Sinteticamente, essa obra ¢ uma jungao de trés
artigos que potencializaram uma andlise focalizando o Cinema Novo.
Precisamente no primeiro, que empresta o titulo ao livro, Xavier fez
afirmacoes sobre certa no¢io de “moderno” no cinema brasileiro,
defendendo uma “unidade” na abordagem estética e formacio de um
campo de debate politico de 1950 até meados de 1980. Ao discorrer
sobre o cinema dos anos de 1990 e o fim da Empresa Brasileira de
Filmes S.A. (Embrafilme), o pesquisador salientou:

Em nossos dias, ainda ndo totalmente curados da ressaca
daquela crise, a observacio do critico ecoa com forca ainda
maior: 0 subdesenvolvimento econdmico, para o cinema
brasileiro, se configura como um estado ainda nio superado
e sem efetivas promessas de alteracio substancial [...] a
producio de longa metragens para o mercado deu sinais, a
partir de 1994, de recuperacio, com o total apoio de subsidios
diretos e indiretos, apesar da conversa privatista e dos mitos de
eficiéncia e competitividade (XAVIER, 2001, p. 13).

45. Pode-se comprovar isso em obras sobre o Cinema Novo, como Sertdo Mar, que se concentra
no estilo cinematogrifico de Glauber Rocha, particularmente a “estética da fome”; ou Alegoria
no subdesenvolvimento, em que é problematizado um modo cinematogréfico “alegérico” que
intervém de modo decisivo no processo cultural brasileiro até meados dos anos de 1970. Esse
ultimo poderia ser evidenciado somente pelo titulo. Cf. (XAVIER, 1983), (XAVIER, 1993).
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Ismail Xavier demarcou nos anos de 1980 o final de um
suposto ciclo de degradacio da producio cinematogréfica nacional
e, em 1994, o inicio de um ciclo préspero. Existe a influéncia das
observacoes de Paulo Emilio referentes a histéria da producio
cinematografica nacional recheada de ciclos de prosperidade e
degradacio, condicionada pela ocupac¢io do mercado cinematogréfico
pelos filmes internacionais, pois Xavier deu continuidade a esses ciclos.
Em verdade, isso correspondeu a reafirmagio das caracteristicas do
estado subdesenvolvido elaboradas por Paulo Emilio Salles Gomes.

Para a matriz interpretativa de Paulo Emilio, subdesen-
volvimento e invasdo do mercado interno por filmes estrangeiros
foram prerrogativas para uma série de reivindicacoes perante a
esfera publica em prol da defesa da producio cinematogrifica
interna. Ao discorrer sobre a situacio do cinema brasileiro do
decénio de 1960, ele escreveu:

Os interesses do comércio cinematografico nacional giram em
torno do cinema importado, prosseguindo o mercado atual
saturado pelo produto estrangeiro. Sdo obrigados 0s nossos
filmes a enfrentar o desinteresse e consequente md vontade
do comércio, conseguindo exibicio gracas apenas ao amparo
legal. [...] Uma das consequéncias dessa situaco injusta € levar
produtores e cineastas a se preocuparem demasiadamente com a
exportacio dos respectivos filmes, superestimando a importancia
dos festivais internacionais. As inteligéncias e energias ficam
assim distraidas do tnico objetivo que realmente importa ao
nosso filme: o publico e o mercado brasileiro. O problema nio é
aumentar o nimero de filmes a serem apresentados no exterior,
mas sim diminuir o nimero de fitas estrangeiras aqui exibidas
(SALLES GOMES, 1980, p. 79).

Foi acentuada uma conjuntura na qual os cinemanovistas,
em funcdo da ocupagio do mercado interno, foram induzidos
a ignorarem qualquer tipo de possibilidade de producio para
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exibicdo interna e a se voltarem para producio de filmes para
exportacdo e exibicio em festivais internacionais. Apesar da
acirrada critica a falta do contato dos filmes do Cinema Novo com
o publico nacional, Paulo Emilio teve como foco principal apontar
a solu¢do para o dilema, que era bem clara: diminuir o niimero
de fitas estrangeiras exibidas no mercado interno. Nesse “campo
de batalha” foi outorgada ao critico a funcao de “porta-voz” das
aspiracoes dos cineastas, especialmente cinemanovistas, diante da
esfera publica administrativa e legislativa, ja que, naquele momento,
o poder publico era encarado como a principal via que, por meio
de atitudes de prote¢do de nossa producio e exibicio, possibilitaria
reais alteracoes no quadro de ocupagio de nosso mercado interno
pelo filme estrangeiro.

Em face disso, a posicio de luta contra o filme estrangeiro,
assim como as cobrancas de Paulo Emilio ao governo foram
automaticamente “cristalizadas” na historiografia do cinema nacional.
Percebe-se isso, inicialmente, em Cinema brasileiro: propostas para
uma bistéria (1979), de Jean-Claude Bernardet. Em capitulo dedicado
ao papel do Estado como novo ator no filme “cinema brasileiro”, o
pesquisador tracou um breve histérico das leis de reserva de mercado
para o filme nacional, afirmando:

E gracas a este mecanismo e exclusivamente a ele que os filmes
atingiram as salas, possibilitando assim uma certa continuidade
de producio. No entanto, é muito ficil criticd-lo: a quantidade
de reserva e mercado outorgada sempre foi aquém das
possibilidades da producio. [...] A reserva de mercado deveria ter
ficado sempre um pouco além das possibilidades da produgao
no momento, a fim de estimuld-la [...] Mas a propria filosofia
da reserva de mercado é questiondvel, porque ela condiciona
a produgio local a importagio. [...] Basicamente questiondvel
foi ter criado uma reserva de mercado para o filme brasileiro,
quando deveria ter sido criada é para o filme importado. [...] O
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Estado fez o contririo, e ao fazer isto, € o cinema estrangeiro que
de fato ele protege, cerceando a produgao local, a quem sobram
as migalhas (BERNARDET, 1979, p. 36).

Nota-se a ratificacio que Bernardet fez da proposta de Paulo
Emilio. O alvo das reivindicacoes foi o Estado, e elas se assemelharam
tanto no que se referiu a diminuicio do numero de filmes estrangeiros
apresentados em nosso circuito exibidor, quanto na acusacio de
que o proprio Estado estaria a servico dos produtores estrangeiros.
Por outro lado, a reprodu¢io dos apontamentos de Jean-Claude
Bernardet, cuja matriz consistiu em Paulo Emilio, correspondeu ao
ponto central da linha argumentativa de Afranio Mendes Catani, em
anexo de sua colaboragio na coletinea Histéria do cinema brasileiro
(1987). Historicizando a legislacio cinematografica nacional até 1955,
Catani se aprofundou nas leis de reserva de mercado e recorreu as
mesmas criticas desferidas por Bernardet:

[...] areservade mercado sempre esteve aquém das possibilidades
de producio, quando deveria fica além, um pouco além, das
possibilidades de cada momento, com a finalidade de estimuld-la.
[-..] A questio fundamental que pode ser colocada é a seguinte: a0
invés de se criar uma reserva de mercado para o filme brasileiro,
deveria ser criada esta reserva para o filme estrangeiro, limitando
sua importacao e circulagio. Ou seja, a0 cinema nacional até hoje
sobraram as migalhas, pois o filme estrangeiro chega aqui com
o0 seu custo ja amortizado. Mantendo-se a reserva de mercado
(que foi e é apenas um paliativo), o estimulo ao cinema nacional
acaba por se tornar estagnado depois de certo tempo, pois 0s
exibidores irdo cumprir a legislacio apenas no minimo previsto
(CATANI, 1987, p. 285).

Analisando essa passagem depreende-se que as afirmacgdes de
Bernardet estdo presentes em todas as linhas e talvez nas entrelinhas
do anexo escrito por Catani. A prioridade foi tocar na possibilidade
de uma reserva de mercado, nio para os filmes nacionais, mas, sim,
para os filmes estrangeiros. Dessa forma, a proposta consistiu em
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que a parcela minima dos filmes exibidos em nosso mercado interno
deveria ser encaminhada aos filmes estrangeiros e nio o contririo.
Como aqui houve uma reproducio da proposta de Bernardet, cuja
matriz subjaz em Paulo Emilio, acabamos de notar mais um texto
que se apropriou das ideias desencadeadas para andlise de nossa
cinematografia como subdesenvolvida.

Em face do exposto, percebe-se que a reproducio/apropriacio
das propostas de Paulo Emilio constituiu-se num processo no qual a
matriz interpretativa elaborada pelo critico foi sendo consolidada, seja pela
reproducio direta de suas perspectivas ou pela adesio indireta de outros
textos que as tiveram como base de sustentagao tedrica, ideoldgica e/ou
temdtica. O subdesenvolvimento, como pressuposto fundamental para
o entendimento da historia do cinema nacional, foi mais um elemento
(re)elaborado por Paulo Emilio é apropriado por nossa historiografia
do cinema. Esse conceito e todas as nuangas interpretativas decorrentes
dele continuaram a ter profundo valor analitico para os estudiosos do
cinema nacional, a0 menos até o fim da Embrafilme. Portanto, nio é
inoportuno afirmar sem atenuantes: o conceito de subdesenvolvimento
instrumentalizado por Paulo Emilio para andlise das diversas variantes
que envolveram a histéria do cinema nacional foi um dos elementos de
sua perspectiva de historia que se constituiu em uma matriz interpretativa
da historiografia do cinema brasileiro.

Com efeito, o conceito de subdesenvolvimento e suas
nuancas também incidiu influencia em uma hierarquizacio das
formas artisticas na seara do cinema nacional. Em sugestivo texto,
o historiador Alcides Freire Ramos (2006) apontou que a critica
cinematografica nacional, na virada da década de 1950 para 1960,
alicercada numa concepcio teleoldgica de historia — que encarava
na virada do decénio de 1950 para 1960 a vitoria de nosso progresso
cinematogrifico — e seguindo a concep¢io da tradicio estética
classica ocidental — de valorizacdo da tragédia em detrimento da
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comédia —, desferiu um juizo de valor puramente estético e negativo
sobre os filmes cOmico/populares (chanchadas), considerando-os um
cinema de “baixo nivel”, de “humor chulo”, “grosseiro” e “primdrio”.
Entretanto, a partir do momento em que Paulo Emilio associou filmes
comico/populares (chanchadas) ao conceito de subdesenvolvimento,
a desvalorizacio desses filmes (do comico) foi articulada a um intento
politico-ideoldgico que passou a influenciar toda a historiografia do
cinema brasileiro. Evoluindo, Ramos demonstrou o seguimento
do discurso de Paulo Emilio em textos de referéncia para os
estudiosos da historia do cinema nacional — Jean-Claude Bernardet
e Joao Luiz Vieira —, evidenciando que a reiteracio sistemadtica
da associacio entre os filmes comico/populares (chanchadas) e
o subdesenvolvimento atribuiu aqueles filmes um juizo de valor
estético-politico negativo, que os caracterizou como a reafirmacio de
nosso subdesenvolvimento. Nesta medida, associar “chanchada” com
subdesenvolvimento tornou-se norma na historiografia do cinema
nacional (RAMOS, 2000, p. 6-8).

Os argumentos de Alcides Freire Ramos, além de auxiliar com
a exposicio do panorama historiogrifico de elaboragio da ideia de
desqualificacio de uma forma cinematogréfica, permite entender melhor
por que a trilogia de Paulo Emilio também constitui-se numa matriz
interpretativa da hierarquizacio dos movimentos cinematograficos
nacionais. Nessa medida, apesar dessa hierarquizacio nao ser propugnada
somente por Paulo Emilio, haja vista os juizos de valor dos outros
criticos de cinema nacional, ele conseguiu congregar a esse movimento
o elemento subdesenvolvimento, que automaticamente tornou-se
um paradigma fundamental para toda e qualquer andlise das formas
cinematograficas nacionais. Sob este prisma, os apontamentos de Ramos
recortam nosso ponto de partida — que corresponde a consideracao
de que o subdesenvolvimento foi um conceito fundamental para o
entendimento da hierarquizacio das formas cinematograficas, tanto em
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Paulo Emilio como na historiografia do cinema brasileiro — e, 20 mesmo
tempo, abrem lastro para a andlise de outros casos de desvalorizacio dos
movimentos cinematograficos nacionais.

A luz da hipétese de que Paulo Emilio com sua trilogia
constituiu-se numa matriz interpretativa da histéria do cinema
nacional, bem como tendo em vista que o processo de desvalorizar um
movimento cinematografico pode automaticamente carregar consigo
assertivas que valorizaram outro, investigamos na historiografia do
cinema brasileiro quais outras manifestacoes cinematograficas, além
dos filmes comico/populares (chanchadas), foram desvalorizadas e
quais foram valorizadas. Nesse sentido, surgiu um quadro hierdrquico
bastante complexo, mas que permitiu uma andlise interessante.

Aventando uma piramide hierdrquica, inferimos que Paulo
Emilio e seus seguidores colocaram no topo o Cinema Novo
e suas origens na década de 1950; logo abaixo as peliculas de
Humberto Mauro; em seguida os filmes da “Bela época”; depois os
filmes comico/populares (chanchadas); e, por ultimo, as peliculas
produzidas pela Vera Cruz. Os critérios foram diversos. Para o
Cinema Novo e os filmes de Humberto Mauro, o critério foi uma
“suposta” vitalidade daquilo que seria “puramente” nacional. Seriam
os filmes com “intengOes artisticas”, para Paulo Emilio. Para a “Bela
época” e a “chanchada” foram severas as criticas quanto ao suposto
cardter mimético de formas hollywoodianas da segunda, no entanto,
considerou-se para ambas seu contato com o publico alicercado na
harmonia de interesses do tripé producao-distribuicao-exibicio. E,
por ultimo, veio a Vera Cruz, valorizada do ponto de vista técnico,
porém muito desqualificada nas questoes de tratamento da realidade
nacional e da viabilidade mercadoldgica.

Chama a atencao na trilogia de Paulo Emilio a pirimide
hierdrquica, cujo topo correspondeu ao Cinema Novo e a base a
Companhia Cinematogrdfica Vera Cruz, constituida a luz de uma
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sistemdtica valorizacio dos primeiros e desvalorizacdo das peliculas
produzidas pelos ultimos. Isso nos incita 2 uma polarizacio e
reflexdo acerca dos argumentos sobre estes movimentos, justificada:
primeiro, porque a partir da década de 1960, Paulo Emilio se tornou
uma espécie de mentor intelectual dos jovens cineastas do Cinema
Novo, 20 mesmo tempo em que ratificou a desqualificacio dos
filmes da Vera Cruz e seu projeto industrial malogrado. E segundo,
porque pode-se notar que um dos principais inimigos eleitos pelos
cinemanovistas foi o cinema industrial, tomado como simbolo da
repressdo econdmica imperialista e repressor das possibilidades de
expressio verdadeiramente nacional.

As criticas de Paulo Emilio atinentes aos filmes da Vera Cruz
presentes na sua trilogia formaram um todo bastante complexo de
expressiva ambiguidade. Essa ambiguidade pode ser notada pelo
fato de o critico, 20 mesmo tempo, transitar por varios aspectos tidos
como negativos, sobretudo do ponto de vista estético, e por outros
encarados como positivos, especialmente no sentido de agitacio
cultural que o empreendimento industrial paulista provocou nos
meios cinematogrificos nacionais. Todavia, Ismail Xavier deu alguns
indicios precisos de que Paulo Emilio encarou de forma negativa os
filmes da Vera Cruz, uma vez que flagrou em Cinema: trajetoria no
subdesenvolvimento (1973), a utilizacao do critério de “expressio”
autenticamente nacional (expressio do ocupado), por meio do
qual o critico procurou algumas manifestacoes cinematograficas
com tal caracteristica que afloraram no decorrer da historia do
cinema brasileiro, a despeito de uma cultura mimética dominante
introduzida pelo ocupante. Nesse desenvolvimento global proposto
por Paulo Emilio, Xavier desvelou que, de todos os momentos
do cinema brasileiro, parece que o critico apontou o periodo da
Vera Cruz como o de maior negatividade, especialmente porque a
tentativa industrial nio teria dado nenhuma chance de expressio
da cultura do ocupado (XAVIER, 1980).
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Em face disso, podemos recorrer ao critico para analisar
suas criticas a Vera Cruz. No Panorama do cinema brasileiro:
1896/1966 (1966), apesar de tecer consideragoes positivas sobre o
empreendimento paulista, sobretudo quanto a relativa melhoria
técnica, Paulo Emilio afirmou que seus diretores, a exceciao de Lima
Barreto, nio deixaram marcas duradouras dasua passagem pelo cinema
nacional (SALLES GOMES, 1980, p. 75). Emboragenérica, depreende-se
dessa argumentacio que “marcas duradouras” corresponderam
a ideia de importincia e qualidade artistica. Portanto, mesmo que
timidamente, as criticas jd nio foram positivas. Essa negatividade com
que a Vera Cruz foi encarada comecou a torna-se mais explicita no
ensaio Pequeno cinema antigo (1969) e ganhou maior envergadura
no classico Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento (1973). No
primeiro, apds delinear as causas do insucesso mercadologico da
tentativa paulista, Paulo Emilio afirmou: “O resultado final foi uma
duzia de filmes razodveis com acentuado ressaibo de cosmopolitismo
improvisado e jd meio fora de moda” (SALLES GOMES, 1980, p. 32).
E no segundo, o critico partiu do malogro econdmico e desqualificou
esteticamente o empreendimento, ao salientar: “Culturalmente o
projeto foi igualmente desastrado” (SALLES GOMES, 1980, p. 92).
Desse modo, percebe-se que o projeto foi desastrado culturalmente
justamente devido ao seu cosmopolitismo.

Podemos compreender que os filmes da Vera Cruz foram
enquadrados por Paulo Emilio num periodo em que a expressio
autenticamente nacional foi impedida de se manifestar, dado o
acentuado cosmopolitismo. Nessa medida, o empreendimento
paulista foi visto, em sua totalidade, de um ponto de vista negativo. Por
outro lado, essa busca pela expressao nacional condicionou a trilogia
do critico a valorizar o movimento cinemanovista. No Panorama do
cinema brasileiro: 1896/1966 (1966), dissertando acerca do Cinema
Novo, o critico abordou os cinco primeiros anos da década de 1960 e
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caracterizou o movimento da seguinte maneira: “[...] um movimento
notadamente carioca, que engloba de forma pouco discriminada
tudo o que se fez de melhor — em matéria de ficgdo ou documentario
— no moderno cinema brasileiro” (SALLES GOMES, 1980, p. 78). Esse
cinema moderno nacional, na sua concep¢io, paradoxalmente foi
inaugurado no inicio da década de 1950, justamente com a relativa
“evolucdo” técnica proporcionada pela Vera Cruz. Paulo Emilio
retomou sua valoriza¢io do Cinema Novo alguns anos mais tarde em
Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento (1973), sublinhando:
O Cinema Novo ¢é parte de uma corrente mais larga e profunda
que se exprimiu igualmente através da musica, do teatro, das
ciéncias sociais e literatura. Essa corrente — composta por
espiritos chegados a uma luminosa maturidade e enriquecida
pela explosio ininterrupta de jovens talentos — foi por sua vez a
expressio cultural mais requintada de um amplissimo fenomeno
histérico nacional (SALLES GOMES, 1980, p. 94).
O critico demonstrou um desconforto para com a Vera
Cruz acentuando seu cosmopolitismo que nio contribuiu para a
cultura nacional por um lado, e elaborou a valorizagio estética e
politica do Cinema Novo, encarando-o como materializacio de
um cinema de qualidade, que, mesmo enraizado em um estado de
subdesenvolvimento, se fez “requintado” por outro. Essa desqualificacio
artistica da Vera Cruz. em contrapartida a excessiva valorizacio do
Cinema Novo, tornou-se um paradigma na historiografia do cinema
brasileiro. Ainda que Paulo Emilio nio tenha sido o unico critico a
chamar a atengao para o cosmopolitismo da Vera Cruz, ele conseguiu
agregar na sua interpretacao do cosmopolitismo a ideia de que aqueles
filmes reprimiram uma expressao cultural legitimamente nacional que,
posteriormente, pode se exprimir no Cinema Novo. Parafraseando
Alcides Freire Ramos, podemos salientar que na historiografia do
cinema brasileiro também se tornou “norma” associar a Vera Cruz a
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repressdo daquilo que era verdadeiramente expressao cinematografica
nacional. Portanto, os filmes da companhia tornaram-se reflexo de
nossa alienagao cultural.

Um primeiro indicio dessa associa¢io pode ser encontrado na
obra Brasil em tempo de cinema (1967), de Jean-Claude Bernardet.
Escrevendo no inicio do decénio de 1960, Bernardet tocou na questao
da caréncia de tratamento da realidade brasileira em nossos filmes,
apontando que, aliado a parca disposi¢io do mercado, na maioria
das vezes fizeram foi a funcio de afastar o publico de sua realidade,
potencializando um estado de alienacio (BERNARDET, 2007). Apesar
de nio fazer referéncia direta a Vera Cruz, é notdrio que Bernardet a
enquadrou nesse processo propulsor de alienagdo. Evoluindo, ele deu
prosseguimento ao movimento de desqualificar artisticamente a Vera
Cruz e valorizar o Cinema Novo, argumentando:

Este estado de alienacgao, existindo em todos os niveis, desde
a producio e o equipamento até a distribuicao e a arte, € a
heranca do jovem brasileiro que chega ao cinema. Outrossim,
esse jovem encontra uma situacio particularmente fascinante.
No Brasil, processa-se a Revolucio Industrial [...]. Surtos de
cinema — episddios como o baiano, ou vigoroso como o carioca
— sio reflexos dessa evolugio. [...] No meio cinematogrifico, o
movimento de desalienacao é ripido, tanto da parte dos autores,
técnicos e atores, quanto da parte das entidades de classe
(BERNARDET, 2007, p. 35).

Em outros termos, havia um estado geral de alienacio no
cinema brasileiro recebido pelos jovens, como heranga das experiéncias
cinematogrificas anteriores, que distanciaram o publico de sua
realidade — nitidamente a Vera Cruz fez parte disso. Todavia, esses
jovens encontraram uma possibilidade de mudanca, na medida em
que se processava uma evolucio no sentido de desalienacio, percebida
pelo surgimento do cinema baiano e carioca, isto é, Cinema Novo.
Percebe-se na obra de Bernardet um alto teor de comprometimento
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com o Cinema Novo, uma vez que a Vera Cruz, mesmo nao sendo
explicitamente apontada, foi tida como aspecto claro do estado de
alienacdo, de distanciamento do publico com sua realidade, enquanto
que para os jovens cineastas do Cinema Novo foi atribuido um papel
de “desalienacao”. Nao precisamos recorrer a Paulo Emilio novamente
para notar uma continuacio de seu discurso histdrico.

Seguindo tal linha de raciocinio, nos deparamos com
argumentos similares em dois textos de Maria Rita Eliezer Galvao.
Em Burguesia e cinema: o caso Vera Cruz (1981), ap6s um exaustivo
trabalho sobre a companhia, no qual foi evidenciada sua intrinseca
articulacio com os ideais de cultura da burguesia paulista, a
pesquisadora, para efeito de conclusio de seu trabalho, afirmou:
“Em suma a burguesia paulista, apesar de tudo, propos na ficcio
uma imagem de si propria mais coerente e consistente do que a que
emana do seu desempenho no cinema brasileiro” (GALVAO, 1981,
p. 281). Subjaz o critério da expressao legitimamente nacional (do
ocupado que nio € a burguesia) estabelecido por Paulo Emilio. A
pesquisadora, ao salientar que a imagem da burguesia proposta pela
Vera Cruz nao promoveu um desempenho “coerente” e “consistente”
no cinema brasileiro, deixou nas entrelinhas que aquilo que era
artisticamente valido para ela tinha associagio profunda com uma
cultura distinta a da burguesia: em Paulo Emilio, cultura do ocupante
que o Cinema Novo foi expressao vivida.

Esse mesmo critério levou Maria Rita Eliezer Galvao, em
texto intitulado Cinema Brasileiro: 1930-1964 (1984), a criticar
novamente a Vera Cruz e valorizar o Cinema Novo. Sobre os filmes
da companhia, argumentou:

[..] havia um tom de impostacio e artificialismo no tratar a
realidade brasileira que incomodou a maior parte da critica da

época. A acusacio mais frequente que se fazia aos filmes da Vera
Cruz era qualifica-los de “estrangeiros”, e o estrangeirismo vinha
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ndo apenas dos diretores e técnicos importados, mas da intengao

deliberada de fazer um cinema “em moldes internacionais”, que

por isso mesmo descaracterizava a realidade nacional. Vistos

a distancia, hd nestes filmes todos uma impregnagio muito

grande de Brasil [...] que escapava a critica da época. No entanto,

permanece o fato de que eles efetivamente nao correspondiam

a0 ideal de um cinema que fosse “expressio cultural” da

realidade brasileira. Na sua forma mais aparente, o cariter de

“brasilidade” que se pretendia imprimir aos filmes efetivamente

se esgotava em exotismo e folclore, e os verdadeiros problemas

do homem e da terra ficavam 2 margem (GALVAO, 1984, p. 487).

Galvao atribuiu essas criticas negativas sobre a Vera Cruz aos

criticos da época, tentando estabelecer um distanciamento do juizo
de valor. Entretanto, ela iniciou e concluiu essa passagem com sua
opinido de que os filmes da companhia possuiam um tom artificial e
impostado e que na sua “forma mais aparente”, ou seja, aparente a0s
seus olhos, esgotavam sua “brasilidade” em “exotismo” e “folclore”.
Jdasaliéncia da valorizacio do Cinema Novo pode ser encontrada dez
paginas adiante do mesmo texto, na qual a pesquisadora enfatizou:

No final dos anos 50, em que pesasse a frustracio industrial e o

esvaziamento da chanchada, existia afinal no Brasil um cinema

que expressava culturalmente a realidade nacional, sem precisar

do empenho e da benevoléncia de criticos e estudiosos [inclusive

dela] para ser considerado importante e vélido [...] O processo

esbocado na década anterior explode vigorosamente nos

anos 60 com os primeiros filmes do Cinema Novo. Composto

notadamente por cariocas, porém com fronteiras mal definidas,

o Cinema Novo engloba de modo mais ou menos arbitririo tudo

quanto se fez de estimulante, em matéria de cinema, em varios

pontos do pais (GALVAO, 1984, p. 497).

Depreende-se que cinema de “boa qualidade estética”,

“importante e vilido”, sobretudo por expressar culturalmente a
realidade brasileira, foi o Cinema Novo. Na verdade, Galvio parece
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parafrasear Paulo Emilio, porém nio lhe deu a devida referéncia. Tal,
nao foi dada talvez porque a pesquisadora tenha imputado a critica da
época o movimento de desvalorizacio da Vera Cruz em funcio de um
ideal de cinema nacional que o proprio Cinema Novo representava.
No entanto, ela ndo escapou aquele ideal, isto é, ao critério de
“expressdo” legitimamente brasileira engendrado por Paulo Emilio.

Em ultima instincia, podemos demonstrar a reprodugio
do discurso historico de Paulo Emilio atinente a supressio de
qualquer que seja a potencialidade artistica dos filmes da Vera Cruz,
acompanhada da valoriza¢io do Cinema Novo, em uma s6 passagem
da obra Cinema brasileiro moderno (2001), de Ismail Xavier. Fazendo
uma visao retrospectiva da histéria do cinema brasileiro, a partir de
meados de 1950, o pesquisador dissertou:

Sem duvidas, o cinema moderno tem sido objeto de maior
atencdo; continua o mais frequente ponto de referéncia. O que
se explica ndo somente por sua relativamente longa duragao
(em termos de cinema brasileiro), ou por sua proximidade em
face do momento atual, mas também porque € inegavelmente a
referéncia mais rica, quando comparado com o que veio antes
€ mesmo com que se configurou de novo nos anos 1980, antes
do colapso. [...] Em verdade, nio houve condicdes para um
forte cinema classico brasileiro no momento em que este foi
procurado e tinha sentido enquanto proposta. Sua estética
exigia, em 1930, 1940 ou 1950, um aparato de produgio
e distribuicdo fora do alcance, o que tornou instiveis,
rarefeitas, problematicas ao extremo, as tentativas de um estilo
hollywoodiano no Brasil. Tal periodo se pautou por uma tensao
especifica entre os ideais de luxo e impecabilidade técnica
tipicos de uma ideologia industrialista — a qual testemunhou
uma pratica do “cinema de padrio internacional” muito aquém
do desejavel — e um cinema popular pragmatico, vidvel e
“enraizado” (a chanchada) (XAVIER, 2001, p. 36-37).

Julierme Morais 205



§
=
[

Paulo Emilio Historiador: matriz interprelativa da bistoria do cinema brasileiro

Xavier ndo se furtou em reproduzir a interpretacio de
Paulo Emilio, pois a0 cinema moderno — origens do Cinema Novo
em meados de 1955 e seu desdobramento no Cinema Marginal —
foi outorgado status hierdrquico muito acima dos movimentos
cinematograficos posteriores e anteriores. Indubitavelmente, entre
esses se encontrou a Vera Cruz, que foi encarada como produtora
de um “cinema de padrio internacional” muito aquém do desejvel.
Esse lugar outorgado ao Cinema Novo na hierarquia tomou como
base, por um lado, a qualidade estética, que passou diretamente pelo
critério de expressao da cultura nacional, e, por outro, a duragio, para
a qual Xavier “forjou” uma unidade (meados de 1950 a 1980) que um
estudo mais profundo sobre o periodo pode colocar sob suspeigio.
Em suma, apesar de unificar as diversas correntes desmembradas do
Cinema Novo, coisa que Paulo Emilio nio fez, Ismail Xavier também
seguiu a risca a perspectiva interpretativa colhida na trilogia do critico.

A luz disso, percebe-se que, embora Paulo Emilio (1980, p.
96) tenha apontado as melhorias técnicas e a importancia da agitacio
cultural proporcionadas pelo empreendimento da Vera Cruz.
assim como tenha salientado que o Cinema Novo nunca alcancou
a identificacio desejada com o organismo social brasileiro, tais
consideracoes nao encontraram lugar na historiografia do cinema
brasileiro, ao passo em que aquilo que realmente recebeu tratamento
foi sua proposta de legitimacio estético-politica do movimento
cinemanovista. Essa, pautada na ideia de cinema nacional-popular,
outorgou ao cinemanovismo o nivel hierdrquico mais alto entre
todas as formas cinematogrificas nacionais. Por outro lado, entre
as mais desprestigiadas, sem duavidas, emergiram os filmes da
Companbia Cinematogrdfica Vera Cruz, simbolo maximo de todo o
empreendimento industrial paulista da década de 1950.

Na verdade, o contexto no qual Paulo Emilio elaborou sua
matriz interpretativa acerca da histéria do cinema brasileiro era
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impregnado de um nacionalismo, cuja definicio de cinema nacional
se deu pela negacio do estrangeiro. Aliado a isso, foi 0 momento
de afirmacio da cinematografia cinemanovista, considerada por
seus cineastas e criticos um cinema nacional-popular. Desse
modo, os filmes da Vera Cruz, a “chanchada” e outros movimentos
cinematogrificos, encarados como produtos miméticos de formas
repressivas, colonizadoras, imperialistas, foram tomados como “bode
expiatorio” para representar o que nao deveria ser cinema brasileiro,
sintoma grave do estado de subdesenvolvimento cinematogrifico.
Portanto, manifestacdes cinematogrificas a serem renegadas e
relegadas ao segundo plano artistico.

E certo que essa hierarquizacio dos movimentos cinemato-
graficos nacionais, demonstrada aqui pelo caso da Vera Cruz e do
Cinema Novo, merece mais aten¢do por parte da atual historiografia
do cinema brasileiro. Os criticos da década de 1960 e 1970, sobre-
tudo Paulo Emilio, bem como a historiografia académica dos dece-
nios posteriores, seguidores do discurso do critico, preocuparam-se
antes em reproduzir uma perspectiva ideoldgica (nacionalista) que
propriamente aprofundar-se na abordagem das fontes primdarias
(filmes), como deve fazer um pesquisador sério e compromissado. Os
primeiros passos nesse sentido serdo dados a partir do momento em
que a historiografia do cinema nacional comegar a questionar quais
foram os critérios utilizados para essa hierarquizacio e qual metodo-
logia ou teoria no campo de andlise das linguagens artisticas os expli-
cariam. Tais questionamentos, nessa medida, passam diretamente
pela investigacio da recepcio desses filmes, aliada a questio primdria
que diz respeito ao contato dos proprios estudiosos com as peliculas
que serviram de comparacio na formulagio do quadro hierdrquico.

Seguindo essa linha de raciocinio, aquilo que Antonio
Candido esbogou para a anilise de uma obra literdria também nos
serve para abordar as obras cinematogrificas. Candido salientou
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que a integridade de uma obra niao poderia ser avaliada somente
por sua capacidade de exprimir ou nio exprimir certo aspecto
da realidade, tampouco s6 devido a suas operacoes formais
independentes de quaisquer condicionamentos sociais, mas, sim,
por um processo interpretativo que promovesse a fusio dessas duas
vertentes analiticas. Nesse sentido, texto (no caso filme) e contexto,
num processo dialético permitiriam o entendimento mais preciso
da obra (CANDIDO, 2006). Enfim, o mais justo seria reavaliar essa
problemitica em nossa historiografia cinematografica, pois as
perspectivas estético-ideoldgicas elaboradas por ela nio respondem
mais aos anseios contemporaneos.

Com efeito, acreditamos ter apresentado ao leitor duas
caracteristicas basicas desse processo em que a trilogia de ensaios
de Paulo Emilio adentrou a esfera académica, consubstanciando-se
em matriz interpretativa. Por um lado, que o marco do “nascimento”,
o recorte da “Bela época”, o conceito de subdesenvolvimento e a
hierarquizacio das formas cinematogrificas foram reelaborados
e difundidos, em grande medida, pelo critico cinematogrifico. E
por outro, que eles constituiram-se nos principais paradigmas que
alicercaram a historia do cinema brasileiro por quase trés décadas,
sendo seguidos em todas as linhas e entrelinhas pela historiografia
dedicada ao cinema nacional.

Ambas as caracteristicas estio intrinsecamente ligadas ao
adensamento das pesquisas académicas em torno da historia de nossa
cinematografia, na qual a participacio de Paulo Emilio é irrefutdvel,
sobretudo com suas iniciativas na FFLCH e na ECA, ambas da USP. A
pesquisa de Jean-Claude Bernardet foi o inicio de tudo (2007). Nela
Bernardet demonstrou a profunda heranca da concepgio de histéria do
cinema brasileiro em meio a “eterna” conjuntura subdesenvolvida, bem
como uma adeso a perspectiva de critica a burguesia. Os mestrados de
Maria Rita Eliezer Galvao (1975) e de Lucilla Ribeiro Bernardet (1970),
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embora ndo expressassem fundamentalmente os conceitos e recortes
principais da perspectiva de historia elaborada por Paulo Emilio,
aprofundaram a cronologia dos ciclos cinematogrificos presente na
3% época do cinema brasileiro publicados no Panorama do cinema
brasileiro: 1896/1966 (1966) e em Pequeno Cinema Antigo (1969). Na
mesma linha temdtica do cinema da década de 1920 situou-se o mestrado
de Ismail Xavier (1978), porém dialogando mais explicitamente com o
marco “nascimento” de nosso cinema, assim como com a perspectiva
de nosso subdesenvolvimento cinematografico presente especialmente
em Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento (1973). A questio do
subdesenvolvimento, trazendo consigo a hierarquizacio das formas
cinematograficas nacionais, também teve seu prosseguimento tedrico
nos doutorados de Maria Rita Eliezer Galvao (1981) e Ismail Xavier
(1983). A primeira acentuou a visao critica de Paulo Emilio acerca do
malogro industrial paulista da década de 1950, além de referendar
uma perspectiva estética, e, o segundo, seguiu a linha investigativa de
adesao estética ao Cinema Novo que, por sinal, continua norteando
suas andlises até hoje.

Se Paulo Emilio orientou seus seguidores, eles também deram
continuidade ao trabalho. Sem querer ser exaustivo, sio emblema-
ticos os casos de Ismail Xavier e Maria Rita Eliezer Galvao. Ambos,
com suas orientacdes de mestrado e doutorado, por um lado, deram
prosseguimento a perspectiva proposta pelo critico cinematografico
de valorizacao estética de alguns movimentos cinematograficos nacio-
nais, seja na simples predilecao por eles, seja pelo proprio conteudo,
e, por outro, evocaram a propria produ¢io de Paulo Emilio, o que,
de certo modo, lancou luz novamente em sua perspectiva de historia
do cinema brasileiro no sentido de legitiméd-la. Sem querer ser exaus-
tivo, no caso das orientacoes de Ismail Xavier, destacam-se Cinema e
historia: uma andlise do filme Os Bandeirantes (1994), de Eduardo
Victorio Morettin, que se aprofundou num filme de Humberto Mauro,
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propondo uma metodologia especifica para abordar as relagoes entre
histoéria e cinema; Afinidades seletivas: o didlogo de Glauber Rocha
com Pier Paolo Pasolini (1970-1975) (2002), de Duvaldo Bamonte,
cuja problemadtica girou em torno do didlogo entre Glauber Rocha
e o cineasta italiano Pier Paolo Pasolini no intuito de desvelar os
novos contornos que a problemdtica do nacional assumiu na obra
de Glauber, no decorrer da década de 1970; e Escrever cinema: a
critica de Paulo Emilio Salles Gomes (1935-1952) (2007), de Adilson
Indcio Mendes, que buscou analisar a evolucao da critica de Paulo
Emilio, partindo de seus primeiros ensaios, passando pela atua¢io na
revista Clima e chegando a redagio final da obra Jean Vigo. No caso
das orientacoes de Maria Rita Eliezer Galvao, sobressaem Cinema
em Campinas nos anos 20 ou uma Hollywood brasileira (1979), de
Carlos Roberto Rodrigues de Souza, em que foi abordada a producio
campineira nos anos de 1920 por meio de peliculas e criticas de Pedro
Lima na revista Scena Muda; e Barravento, cinema e documento
(1985), de André Piero Gatti, que abordou o filme de Glauber e suas
possibilidades enquanto documento do inicio da década de 1960.

Em suma, todos estes estudos tém em comum varias
perspectivas elaboradas por Paulo Emilio, passando pela valorizacio
estética do cinemanovismo e dos filmes de Humberto Mauro, bem
como da propria critica cinematogréfica de Paulo Emilio, chegando
até mesmo a dar prosseguimento e aprofundamento a proposta
dos “ciclos cinematogrificos” nacionais. Tais casos supracitados
correspondem apenas a alguns exemplos de como a reproducio
académica possibilitou um alargamento do raio de acio da trilogia
elaborada por Paulo Emilio Salles Gomes.
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A matriz e suas conquistas perante
o poder publico

O discurso histérico presente na trilogia de Paulo Emilio,
mesmo com todas as suas nuancas, foi pautado na leitura sistematica
de nossa cinematografia como sendo subdesenvolvida. Em tal leitura,
0s pressupostos basicos giraram em torno de duas frentes de luta,
nos decénios de 1960, 1970 e 1980. Por um lado, do ponto de vista
estético, encabecou o ideal de um cinema legitimamente brasileiro,
que revelasse nossas mazelas sociais, lutas politicas e ideoldgicas,
nossa historia e suas contradicoes, enfim, nacional e popular. E, por
outro, do ponto de vista econoémico, aprofundou-se no embate de
interesses nacionais e estrangeiros que permearam nossO pProcesso
de industrializagio, sempre, claro, tomando partido do nacional.
Norteando tal perspectiva de historia veio o enfrentamento da
copia, da transplantacio cultural, dos interesses imperialistas, em
suma, de todo um complexo que envolvia os debates acerca de
nossa realidade social, politica, econdmica e sobretudo cultural
subdesenvolvida. Com ideologia nacionalista, arregimentada
a algumas pinceladas de marxismo (diriamos trotskismo), foi
proposta a sociedade participante nos destinos do pais (os
ocupantes), resumida a intelectuais e poder publico, uma maior
aten¢do para com o cinema brasileiro, pautada na utopia de um
futuro promissor. No bojo dessa maior aten¢io emergiu com for¢a
a busca de um projeto nacional para a cinematografia brasileira,
na qual o futuro utdpico, aos moldes da “Bela época”, surgiria
pela harmonia de interesses entre todos os envolvidos em cinema,
aliado a tutela do Estado, veiculo que defenderia essa harmonia,
sempre tomando partido do interesse nacional. Sem duvidas,
essas aspiracoes obtiveram éxito em um cendrio no qual o Estado
brasileiro, mesmo timidamente, promoveu algumas modificacoes
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no sentido aspirado, sobretudo em seu dpice com a Empresa
Brasileira de Filmes S/A (Embrafilme). Em face disso, nada mais
oportuno que abordarmos esse processo de conquistas do discurso
histdrico de Paulo Emilio, que, concomitantemente, garantiram sua
efetivacio concreta em propostas de lei para o cinema nacional
e sinalizaram sua viabilidade como andlise histdrica acerca da
realidade social, politica, econdmica e cultural do pais.

A intervencio estatal no campo cultural nas décadas de
1960 e 1970 é um tema bastante complexo e recheado de nuancas
interpretativas. No entanto, norteados pelo intuito de perceber
como o discurso de Paulo Emilio se materializou em projetos de lei
que visavam desenvolver o cinema brasileiro, podemos tracar um
panorama das conquistas obtidas por esse discurso histdrico.

Uma legislagao protecionista foi tema prioritirio para diversos
grupos ligados a0 mercado cinematografico, sobretudo a partir da
faléncia da Companhia Cinematogrdfica Vera Cruz, em meados de
1954. A faléncia nao s6 da Vera Cruz, mas de todo um complexo
industrial que havia sido criado em S2o Paulo, no inicio da década de
1950, foi interpretada por muitos em funcio da falta de uma legislacao
protecionista. Em consequéncia disso, sempre fruto de reivindicagoes
daqueles defensores de uma intervencao firme do Estado no mercado
cinematografico nacional, com intuito de defender e impulsionar o
produto brasileiro, e alvo de diversos ataques dos que compactuavam
com a abertura de nossa economia a0 capital e produtos estrangeiros,
algumas leis protecionistas e paternalistas para o cinema brasileiro foi
o que de mais significativo se conseguiu do Estado, 20 menos até a
Embrafilme. Tal aspiracao era clara: proteger e tentar alavancar o tripé
produgio-distribuigio-exibicio do cinema nacional.

Um pouco antes da trilogia historiografica de Paulo Emilio
comecar a povoar as mentes daqueles que se interessavam pelo
cinema brasileiro, surgiram 6rgios que buscaram estreitar as relacoes
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entre cinema e poderes publicos brasileiros. Na segunda metade da
década de 1950, no bojo do Estado desenvolvimentista, foi criado,
atrelado ao MEC, o Grupo de Estudos da Indiistria Cinematogrdfica
(Geic), que conseguiu apenas impor algumas medidas que
indiretamente beneficiavam a producido cinematografica. Tais
medidas resumiam-se na extincio da bonificacgio cambial na
remessa de rendas de filmes estrangeiros, articulada a exigéncia
de cobertura cambial para importacio de filmes impressos, e na
modificacio da lei de proporcionalidade (que desde 1951 garantia
o mercado para a producio nacional na relacio de oito filmes
estrangeiros para um nacional) para uma cota fixa de 42 dias por
ano, reservados obrigatoriamente para a exibicio de nossos filmes
(RAMOS, 1983),

Diante do papel secundirio atribuido ao Geic no periodo
desenvolvimentista, bem como a intervencao simbdlica e indcua do
Estado nacional nas questoes mais profundas da estrutura do mercado
cinematografico brasileiro, em 1961, foi criado o Grupo de Executivo
da Industria Cinematogrdfica (Geicine). Com maior transito entre
esferas estatais que cuidavam de comércio exterior, financiamento
industrial e projetos educacionais, o Geicine visava finalmente
atribuir a0 mercado cinematografico o status de questio econdmica
importante no interior do poder publico brasileiro (RAMOS, 1983).
Em face dessa possibilidade, Paulo Emilio esbogou apoio irrestrito ao
Geicine, apontando que finalmente delineava-se um ideal que dava
ao cinema brasileiro sua real importincia (SALLES GOMES, 1981, p.
331, vol. 2). No entanto, medida bastante contestada do Geicine, mas
que ndo surtiu o efeito esperado, sem duvida, foi uma tentativa de
aproximacdo entre os setores de producio, distribuicio e exibi¢ao
cinematografica. Tal contestacdo se pautava no fato 6bvio segundo

46. Sobre os trimites legislativos, pareceres contrarios e favordveis, datas e periodos de efeti-
vagio dos projetos de lei. Cf. (SIMIS, 1996, p. 195-221).
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o qual existia uma incongruéncia de interesses entre os setores de
distribuicio e exibi¢io, dominadas pelo capital estrangeiro, e o
setor de producdo, cuja base primordial era tida como defensora
dos interesses nacionais. Esse descompasso foi notado pelos fracos
resultados da medida (ligada a Lei de Remessas de Lucros de 1962)
que instituia que uma percentagem de 40% do desconto de imposto
de renda sobre remessa para o exterior dos rendimentos de filmes
estrangeiros poderia (nio deveria) ser aplicada na producio de filmes
nacionais (RAMOS, 1983, p. 30).

Em uma visio geral atinente as atuacdes de Geic e
Geicine, José Mdrio Ortiz Ramos (1983) sugeriu uma ineficiéncia
de suas propostas no tocante a0 engajamento e sensibilizacao do
Estado para uma efetiva acdo de organizacio e apoio ao campo
cinematografico. Em contrapartida, analisando todos os projetos de
lei, suas emendas etc., Anita Simis reconheceu um intenso trabalho
desses 6rgaos, tanto no incentivo a producio como nos mecanismos
de protecao dos filmes brasileiros. Como incentivo a producio,
foram enfatizadas a introducdo de incentivos para o financiamento
de filmes, a isencdo de diversos impostos para equipamentos
e materiais de laboratério e estidio e a diminuicio de tarifas
alfandegdrias para a importagdo de filmes “virgens”. Como medida
de protecio foi destacada a criagio da lei de exibi¢io compulséria
em 1959, bem como sua alteracao em 1963, para 56 dias anuais ao
invés dos 42 dias anteriores (SIMIS, 1996, p. 231-235).

Em suma, percebe-se da atuacio de Geic e Geicine que, apesar
das vicissitudes conjunturais e uma constante condescendéncia com
os interesses estrangeiros, seu papel foi importante no sentido de
tentar tornar o cinema um assunto econdmico e cultural de Estado. Os
limites da contribuicao desses 6rgaos podem ser notados na propria
estrutura econdmica do mercado cinematogrifico brasileiro. Nio
obstante, fica claro que, naquele momento, se tomava consciéncia de
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toda a complexidade das alteragoes da industria cultural em meio ao
desenvolvimento economico. Tal consciéncia pode ser demonstrada
por meio dos argumentos de Paulo Emilio acerca da necessidade de
uma industrializacao do cinema brasileiro e da conquista do mercado
interno. No Panorama do cinema brasileiro: 1896/1966 (1966), apos
expor a supracitada necessidade de diminuir os filmes estrangeiros
exibidos no mercado interno nacional, ele argumentou que

[-..] serd preciso reconquistar, em modernos termos industriais,

a harmoniosa situacio que existiu no Brasil de 1910: a de

solidariedade de interesses entre os donos de salas de cinema e

os fabricantes de filmes nacionais (SALLES GOMES, 1980, p. 79).

Ou seja, a reposicao da situacio da “Bela época”, em modernos
termos industriais, seria 0 caminho para o desenvolvimento do cinema
brasileiro. Apesar de curta, € ndo demonstrar qual a via exata para a
reconquista da situacao de 1910, essa passagem da obra do critico nos
diz muito acerca de seu posicionamento e de todo o grupo reunido em
torno da Cinemateca Brasileira e dos cineastas do Cinema Novo. Nesse
periodo, viabilizar para os cineastas brasileiros novas tecnologias e novos
equipamentos a fim de tornar o cinema brasileiro competitivo dentro
e fora do pais, isto é, industrializd-lo, constituiu-se em um dos pontos
fundamentais propugnados no discurso historico de Paulo Emilio.

Algumas aspiracoes dessa tese ja vinham encontrando eco na
criacio do Geicine, porém isso foi aprofundado no projeto de criacio
do Instituto Nacional de Cinema (INC), em 1966 (SIMIS, 1996).
José Mirio Ortiz Ramos nio compactua com essa ideia, salientando
que as principais premissas do INC giravam em torno de se criar
um cinema de dimensoes industriais, da promocao da associacio
com empresas estrangeiras (co-producoes) e de tomar medidas
modestamente disciplinadoras da penetracio do filme estrangeiro
em nosso mercado interno, sendo, esta dltima, proposta com certa
“docilidade” para com os interesses estrangeiros (RAMOS, 1983).
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Nio compactuamos com esses argumentos. Como revela Anita Simis
(1996), Ramos comete um equivoco ao salientar uma “docilidade”
com que foram tratados os interesses do cinema estrangeiro,
pois, ao contrdrio da legislacio anterior referente a 6rgios como
o Geicine, a0 qual competia apenas recomendar, encaminhar ou
propor financiamentos a producio cinematogrifica, foi com o INC
que o Estado assumiu explicitamente o financiamento da producio
filmes. Portanto, é 6bvio que a matriz interpretativa elaborada por
Paulo Emilio comecava a conseguir algumas conquistas.

Analisando a normatizacio do mercado cinematografico
nacional, Anita Simis apontou enquanto medida mais significativa
do INC o estabelecimento da “contribuicio” financeira para o
desenvolvimento da industria nacional, que, reajustada todos os
anos, seria calculada por metro linear de cOpia positiva de todos os
filmes destinados a exibicio comercial em cinema e televisio. Tal
“contribuicio”, incidindo de forma indiscriminada em filmes nacionais
e importados, significava um aumento considerdvel nas despesas
dos importadores e na receita do INC. Os recursos provenientes da
“contribuicio” seriam destinados principalmente para a premiacio e
financiamento de filmes brasileiros, determinando-se que o produtor
brasileiro s6 pagaria a “contribuicio” por ocasiao do recebimento
desse prémio. Dessas informagoes, retém-se somente duas medidas
que beneficiavam diretamente a classe exibidora: a liberacio dos
precos dos ingressos e a revogacio do decreto 56.499/65, que havia
ampliado o alcance da exibicio compulsoria para todos os cinemas
das grandes cidades (SIMIS, 1996).

No calor do momento de consolidacio das medidas do
INC, o discurso historico de Paulo Emilio demonstrou de forma
expressiva a adesao as medidas protecionistas como um primeiro
momento da efetiva entrada em cena do Estado como propulsor
do desenvolvimento do cinema brasileiro. Em Cinema: trajetoria
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no subdesenvolvimento (1973), ao examinar as medidas estatais de
meados de 1960, ele afirmou: ‘A legislacao paternalista — promulgada
para compensar a ocupa¢io do mercado pelo estrangeiro — pode
ter consequéncias economicas de algum vulto [...]” (SALLES GOMES,
1980, p. 99). O critico, apesar de aderir as teses cinemanovistas em
termo estéticos, possuia uma visao mais aberta acerca das redefinicoes
politicas e economicas pelas quais o pais passava nos fins da década
de 1960, avaliando que a ortodoxia ideoldgica nao traria beneficios a
industrializacdo do cinema brasileiro. Pois, ao invés da lacuna anterior
em termos de leis benéficas ao cinema nacional, naquele momento,
certas medidas de protecio de nossas peliculas, independentemente
de vertente ideoldgica, estavam lancando as bases para uma verdadeira
politica oficial de Estado para o cinema brasileiro.

Nessa conjuntura de debate em torno das medidas estatais no
mercado cinematografico, em 1969, sob a vigéncia do Ato Institucional
n° 5 (13/12/68), surgiu a Embrafilme, sob a gestio de Ricardo Cravo
Albim. Como um apéndice do INC e inicialmente apenas como
distribuidora, a empresa teoricamente tinha como principal dever
distribuir e divulgar o filme brasileiro, promovendo a realizacio de
mostras € apresentacoes no exterior (GATTI, 2007, p. 15-17). Tais
atribuicoes iniciais foram alvo de diversas criticas, que giravam em torno
da questao de sua preocupacio com o mercado externo, deixando o
interno totalmente a mercé do produto estrangeiro.

Paulo Emilio, desde 1966, ja vinha tecendo essa critica. No
Panorama do cinema brasileiro: 1896/1966 (1966), ao examinar a
conjuntura na qual os cinemanovistas estavam buscando mercado
exibidor fora do pais, o critico atacava o comércio cinematografico
nacional argumentando que o problema nio seria o de aumentar
o nimero de filmes a serem apresentados no exterior, mas, sim,
diminuir o ndmero de peliculas estrangeiras exibidas no Brasil
(SALLES GOMES, 1980, p. 79). Poucos meses apds sua criagdo, a
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Embrafilme passou a ter sob sua tutela o programa de financiamento
de filmes brasileiros de longa-metragem, que anteriormente pertencia
ao INC. A partir de entdo, paralelamente ao enfraquecimento do
INC, a Embrafilme deteve o poder de direcionar significativa parcela
da producio cinematogrifica brasileira de acordo com os seus
interesses ou dos seus dirigentes, iniciando, assim, sua polémica
historia de empresa produtora (GATTI, 2007). Como argumentou
José Mirio Ortiz Ramos (1983) acerca do momento de criacio da
Embrafilme, mesmo sendo patente a falta de definicio que cerca o
seu aparecimento, pode-se depreender que se adotava a decisio de
penetrar mais direta e agressivamente na produc¢do cinematografica
nacional, pois, naquele momento, agregava-se a um 0rgao autirquico
(INC) uma empresa (sociedade anonima), e passava-se a canalizar
para esta os recursos oriundos da exploracio do filme estrangeiro no
mercado nacional (uma parcela do imposto de renda retido).

Finalmente o discurso histdrico de Paulo Emilio encontrava
eco mais preciso nas propostas do Estado. André Gatti (2007)
destacou que, para se ter uma ideia da linha de financiamento a
produgdo imposta pela Embrafilme, somente na gestio de Ricardo
Cravo Albin (1970-1971) foram financiados 30 projetos de filmes
de longa-metragem apresentados por 22 empresas produtoras.
Como acentuou Tunico Amancio (2007), a liberacio dos primeiros
financiamentos atenuou as criticas constantes a2 Embrafilme e ji
ensejou uma reformulacio e ampliagio das suas funcoes. Nesse
periodo, a Embrafilme financiou peliculas como Os Inconfidentes
(1971, Joaquim Pedro de Andrade) e Sdo Bernardo (1973, Leon
Hirzman) (JORGE, 2002). Esse é um dado significativo, pois o fato
de ambos os cineastas serem de origem nitidamente cinemanovista ja
sinalizou a linha de trabalho da empresa nos anos posteriores.

Em 1974, com a indicacio do cineasta Roberto Farias a
direcio geral da Embrafilme, a empresa conquistou a adesio de
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uma parcela considerdvel da corporacio de cineastas, sobretudo
aqueles do Cinema Novo. A partir de entdo, a empresa se tornou
prioritariamente uma 4drea de poder do polo reunido em torno
da Cinemateca Brasileira e do cinemanovismo, cujo defensor
ferrenho, sem duvida, era Paulo Emilio. Nesse contexto, o INC foi
extinto, foram criados o Conselbo Nacional de Cinema (Concine)
e a Fundacdo Centro Modelo de Cinema (Centrocine), bem como
a Embrafilme passou as suas atribui¢des a co-producio, a exibicio e
a distribuicdo de filmes em territdrio nacional, criando subsididrias
em todo o campo da atividade cinematografica para o financiamento
de filmes e equipamentos (AMANCIO, 2007). Cabe ressaltar que o
setor de distribuicio da empresa ficou a cargo de Gustavo Dahl,
outro cinemanovista. E nesse momento que as aspiracoes do discurso
histérico de Paulo Emilio, que se alinhava com as expectativas dos
cineastas do Cinema Novo, comecaram a respirar seu periodo de
dpice. Conforme esbocou Amancio:

E s6 a partir de entdo que a Embrafilme, introduzindo de

fato o sistema de co-produgio, no qual assume o risco do

investimento em projetos, e ampliando o volume das operagoes

de distribuicio, modelard sua mais ousada configuracio

enquanto intervencdo estatal na atividade cinematogrifica

(AMANCIO, 2007, p. 177).

Carlos Augusto Calil, ligado diretamente a Cinemateca
Brasileira e diretor de operagoes nio-comerciais da Embrafilme na
gestdo de Celso Amorim (1978-1982), em entrevista concedida a
Marina Soler Jorge, ao destacar suas diferencas com o setor bancirio,
revelou o cardter paternalista da empresa, afirmando:

O que é um banco? Vocé pega dinheiro no banco, o banco
cobra juros e exige garantia real. A EMBRAFILME jamais exigiu

garantia real, jamais cobrou juros. Quando havia inflacio e a
EMBRAFILME investia 1,2 milhdo e recuperava 1,4, nio era
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o mesmo milhdo que ela recuperava, ela recuperava o milhao
nominal. Os cineastas gritavam furiosamente: “a EMBRAFILME
virou uma empresa comercial”. Eles nio queriam que se ligasse
o fracasso de um filme ao sucesso de um outro, uma coisa que
foi feita na gestio Celso Amorim também e que provocou uma
enorme resisténcia. Cada filme era um risco, entao o cara ganhava
aqui, pegava a grana, e quando perdia aqui a EMBRAFILME ¢ que
morria com o prejuizo (JORGE, 2002, p. 33-34).

E consenso entre pesquisadores como Tunico Amancio (2007)
e José Mirio Ortiz Ramos (1983) a ideia segundo a qual a politica
de financiamento implantada na Embrafilme na gestao de Roberto
Farias possibilitou a emergéncia dos cinemanovistas como clientela
beneficiada pelo Estado. Boa parte dessa relacio de “clientelismo”
entre cinemanovistas e Embrafilme pode ser explicada pelos critérios
de financiamento impostos pela gestio de Farias. Conforme ressaltou
Marina Soler Jorge:

[..] Roberto Farias resolveu elaborar um esquema de financiamento
que lhe pareceu o mais objetivo possivel, montando um cadastro
de curriculos de cineastas, e financiando-os conforme o grau de
seguranca de retorno, tanto filmico como financeiro, daquele
cineasta. [...] de modo geral, limitavam-se a diretores estreantes
20 por cento dos financiamentos, enquanto cineastas consagrados
e empresas produtoras ficavam com os outros 80 por cento.
Para estrear, um diretor deveria ter tido experiéncia como ator,
assistente de direcdo, fotdgrafo, etc, em um certo nimero de
filmes, ou ter saido de uma escola de cinema ou comunicacio. |...]
Aqueles jovens cinemanovistas do comeco dos anos 60 j4 tinham,
em meados da década de 1970, mais de dez anos de experiéncia
cinematogrifica como realizadores de filmes relevantes. De acordo
com a politica de financiamento de Farias, nio hd davida de que
seriam objetivamente beneficiados [...] (JORGE, 2002, p. 36).

Ainda que houvesse certa censura por parte do Servico
Nacional de Inteligéncia (SNI), os filmes cinemanovistas deram sinais
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de adaptagio a nova situacio. Destarte, salta aos olhos esse processo
no qual os cineastas do Cinema Novo conseguem “aparelhar” a
Embrafilme. Existem diversas correntes criticas que encaram tal
processo como “cooptacdo” dos cineastas por parte do governo
militar, encarado, 20 mesmo tempo, enquanto governo e Estado?’. Tal
perspectiva ¢, no minimo, discutivel, na medida em que, por um lado,
parece haver nessa proposta uma confusio entre governo e Estado e,
por outro, € desconsiderada a reavaliacao ideoldgica cinemanovista,
que ja vinha sendo operada, a0 menos, desde 1968, com Macunaima,
de Joaquim Pedro de Andrade, alids, um dos principais cineastas
financiados pela Embrafilme.

E oportuno salientar também que Paulo Emilio, em argu-
mentos ja destacados, a0 analisar a Revisdo critica do cinema brasi-
leiro (1963), de Glauber Rocha, sinalizava a proposta que foi posta em
pratica por cinemanovistas e Embrafilme. Ou seja, aquela de unido de
interesses econdmicos de todos os interessados no desenvolvimento
do cinema brasileiro em detrimento de querelas ideoldgicas, pois o
mais importante seria desenvolver o produto brasileiro e lutar contra os
filmes estrangeiros que invadiam nosso mercado interno. Dessa forma,
colocaram-se 20 largo questdes mais precisas, em termos estéticos e
ideoldgicos, em favor da “crenca” na pritica efetiva na industrializacio
do cinema nacional tutelada pelo Estado, mesmo sendo esse ditatorial,
pois nio se confundiu naquele momento politica de Estado e politica
de governo. E nesse sentido que a trilogia de Paulo Emilio, atrelada
os interesses cinemanovistas, conquistou na pratica aquilo que vinha
sendo cobrado por mais de uma década. O Estado chamava pra si a
responsabilidade de producio, distribuicio e exibicio dos filmes brasi-
leiros, além de se impor contra a invasdo de filmes estrangeiros. Aliado
a esse fato, naquele momento, a manifestacio cinematografica nacional

47. Um exemplo nitido desta posi¢ao € José Mario Ortiz Ramos. Cf. (RAMOS, 1983).
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considerada “mais requintada” estreitava suas relacoes com o Estado no
sentido de funcionar como uma inddstria.

Em um balanco geral das atividades da Embrafilme, é quase
consenso entre os diversos pesquisadores das relagoes entre Estado
e cinema no Brasil a ideia segundo a qual a empresa foi o 6rgio que,
de fato, conseguiu estreitar as relacoes entre a classe de cineastas e
o Estado, sobretudo na década de 1970, seu periodo dureo. Tunico
Amancio argumentou com clareza:

Foi a partir do surgimento da Embrafilme que a atividade
cinematografica teve assegurada sua mais eficiente expressao
dentro do aparato do Estado. Até entdo, as medidas legislativas
implantadas e a criagio do INC, indefinido enquanto drgio
voltado a ampla atuagio na economia do cinema foram a
preparagio do terreno onde, na década de 1970, se deu a
definitiva aproximacio entre cineastas e agéncias estatais.
Fruto de uma politica oficial de convivéncia com as oposigoes
e integrada numa forma de capitalismo de Estado que
ndo excluia os setores da inddstria cultural, a Embrafilme
consolidou seu processo de modernizacio, embora ainda
sob a égide do regime militar e da censura, e abrigou, como
afirmacio ideoldgica, a necessidade de conquista do mercado
interno. [...] Os anos 1974-1979 caracterizaram o periodo de
experimentacdo, no qual foram desenvolvidas em sincronia
duas das mais importantes ramificacoes da atividade: a
producao e a distribuicio (AMANCIO, 2007, p. 181-182).

Em suma, o aspecto de cobranga por medidas estatais em
beneficio do cinema brasileiro elaborado na matriz interpretativa de
Paulo Emilio estava sendo colocado em pritica. No entanto, Anita
Simis (1996) chamou a atengdo para a dificuldade de localizar a
posicio de Paulo Emilio (diriamos seu discurso histdrico) referente a
luta ideoldgica em torno do modo de intervencao estatal no mercado
cinematografico, salientando uma atuagio ambigua, sobretudo
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porque, por um lado, o critico apoiou a criacio do Geicine, inclusive
criticando o proselitismo dogmatico dos comunistas liderados por
Alex Viany, bem como apontando as dificuldades internas para a
industrializacio do cinema brasileiro, e, por outro, escreveu Uma
Situacdo colonial? (1960), texto que influenciou a Estética da fome
(1965), de Glauber Rocha, cuja perspectiva vinha a contrapelo dos
ideais de industrializacio.

De fato, a matriz interpretativa de Paulo Emilio é contraditdria
em virios apontamentos, pois no debate estético ela defendeu o
chamado grupo “nacionalista” (cinemanovistas), mas, por outro
lado, na questio de mercado, se aproximou de uma denominada
perspectiva “industrialista”. Todavia, como nio se trata aqui de
“enquadrar” o critico nessa ou naquela vertente, mas tentar perceber
como as aspiracdes de seu discurso conseguiram lograr medidas
estatais no cinema brasileiro, o melhor caminho é buscar entender
essa questao através da capacidade de sua trilogia — sempre oscilando
entre questoes estéticas e comerciais — em se enquadrar taticamente
nos debates pela industrializacio de nosso cinema. Antonio Candido
argumentou que era preciso pensar na posicio de Paulo Emilio
percorrendo, 20 mesmo tempo, a ideia de que havia a necessidade
de uma eventual abertura para o produto esteticamente valido vindo
do exterior e a rejeicio do que vinha do exterior como ocupacio
economicae dominio domercado cinematograficobrasileiro, impondo
padroes culturais que violentavam a nossa cultura (CANDIDO, 1980).
Esta reflexdo justifica de uma s6 vez a ambiguidade da posicio de
Paulo Emilio apontada por Anita Simis (1996), bem como esboga que
as aspiracoes de seu discurso historico foram, a0 menos em parte,
conquistadas. A argumentag¢io de Renato Victor Villela ¢ significativa
nesse sentido, pois ele demonstrou com muita clareza as conquistas
do discurso histdrico do critico, afirmando:
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A politica cultural do MEC, através da Embrafilme, para o cinema
brasileiro teve a participagio e o endosso dos intelectuais cineastas
que fizeram o cinema novo. P. Emilio estava com eles e se sentia
como um dos responsiveis pela inddstria cinematografica
brasileira e por sua busca do dominio do mercado interno [com
razao). [...] O nacionalismo que encobre a politica do Ministério
da Educacio e Cultura, por exemplo, e que mais precisamente por
intermédio da Embrafilme corporifica um projeto de sustentagio
do cinema brasileiro em nivel de fortalecimento econdmico
e centralizagio politico-administrativa da produgio cultural
cinematogrifica nio mereceu por parte da critica de P. Emilio a
operacio analitica necessiria. E como se nio interessasse pelo
momento levantar discussoes em torno das intengoes das forgas
atuantes. O que importa € a instituicdo estar tomando medidas
em beneficio do cinema brasileiro, assim como est sendo possivel
aos cineastas brasileiros empenhados na nacionalizacio de nosso
cinema manter um nivel de relacionamento e consequentemente
de pressdo junta 2 instituicio (VILLELA, 1986, p. 71).

Embora a atuacio do Estado seguisse a orientacio mais
ampla da politica econdmica de substituicio de importacdes para
a industria cinematografica brasileira, diversas vezes despercebida
e contrdria a perspectiva de Paulo Emilio, no dia a dia da atividade
cinematogrifica nacional, que se deu na articulacio entre economia
e cultura, o discurso do critico, atrelado aos interesses dos cineastas
cinemanovistas, conquistou medidas que aumentaram a fiscalizacao
nas salas de exibicao, diminuiram a facilidade de importacao de filmes
no pais e incentivaram a producio nacional.

Em um balango sintético, para se ter uma ideia da forca
cinemanovista no interior da Embrafilme, vale destacar alguns filmes
financiados ou contratados para a distribui¢io da empresa. Entre
os principais figuraram Os Inconfidentes (1971, Joaquim Pedro de
Andrade), Sdo Bernardo (1973, Leon Hirszman), O Amuleto de
Ogum (1974, Nelson Pereira dos Santos), Anchieta, José do Brasil
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(1978, Paulo Cesar Saraceni), Muito Prazer (1978, David Neves),
Tudo Bem (1978, Arnaldo Jabor), Bye, bye Brasil (1979, Carlos
Diegues), Cabecas Cortadas (1979, Glauber Rocha) e A Idade da
Terra (1980, Glauber Rocha). Traduzindo, especialmente aquela
manifestacio considerada “mais requintada” pela trilogia de Paulo
Emilio conseguiu trabalhar como uma industria cinematogrifica.
Dessa forma, o profundo “fosso” existente entre a classe de
cineastas, sobretudo cinemanovistas, e o Estado foi atenuado.

Em linhas conclusivas, podemos afirmar que o ponto de
juncdo entre cineastas e Estado, indiscutivelmente, foi a perspectiva
de defesa dos interesses nacionais. Essa, por sua vez, proporcionou
um estreitamento das relacoes existentes entre producdo nacional
e setor distribuidor de filmes, sob a égide da Embrafilme, que
perdurou até meados de 1980. Nessa medida, ocorreu a consolidacio
prética de um discurso historico que, até entio, se mostrava vidvel no
sentido de indicar os rumos da atividade cinematografica nacional.
Portanto, a matriz interpretativa elaborada por Paulo Emilio ainda
demonstrava-se vidvel, pois a produgio cinematogrifica nacional
estava sendo amparada pelo Estado.
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Nada mais importante para chamar a atencdo sobre uma
verdade do que exagerd-la. Mas também, nada mais perigoso,
porque um dia vem a reagdo indispensdvel e a relega
injustamente para a categoria do erro, até que se efetue a
operacdo dificil de chegar a um ponto de vista objetivo, sem
desfigurd-la de um lado nem de outro.

Antonio Candido, in Literatura e Sociedade.

A partir do decénio de 1980 a matriz interpretativa —
Panorama do cinema brasileiro: 1896/1966 (1966), Pequeno cinema
antigo (1969) e Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento (1973)
— elaborada por Paulo Emilio comegou a entrar em crise, tanto
no tocante as conquistas perante o poder publico, consistindo em
propostas de lei para o cinema nacional, quanto no que concerne
a sua apropriacio por pesquisadores vinculados a esfera académica.
Na verdade, quando o ideal nacionalista — que balizava o discurso
historico do critico e de grande parte daqueles que o aderiram — e o
Estado sofrem transformacoes profundas, tal perspectiva de historia
entra em crise. E justamente tal tema que envolve este capitulo, que
enseja algumas questoes para serem respondidas. Sdo elas: Quais
alteragoes estruturais sinalizaram o esgotamento do discurso histérico
encabecado por Paulo Emilio, consolidado na academia e efetivado
na pritica por leis estatais? E, qual foi a recepcao dessas alteracoes
na propria academia, que outrora havia respaldado tal perspectiva
de histdria? Para responder tais questdes, num primeiro momento
buscaremos analisar o processo da ofensiva neoliberal que culminou
no fim da Embrafilme, ocasionando a crise efetiva da matriz; e, num
segundo, nosso foco recai na demonstragao da recepcio dos estudos
historicos a essa crise, bem como a reviravolta acerca da legitimidade
do discurso histdrico da trilogia de Paulo Emilio.
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Ofensiva neoliberal e o fim da Embrafilme

Imerso no contexto geral da América Latina, o Brasil, no inicio
dos anos de 1980, comecou a sofrer as influéncias diretas da ofensiva
neoliberal que se estendeu pelo mundo, sobretudo ap6s a Segunda
Guerra Mundial (1939-1945). Conforme apontou Perry Anderson,

A chegada da grande crise do modelo econdmico do
pos-guerra, em 1973, quando todo o mundo capitalista
avancado caiu numa longa e profunda recessio,
combinando, pela primeira vez, baixas taxas de crescimento
com altas taxas de inflagio, mudou tudo. A partir dai as
idéias neoliberais passaram a ganhar terreno. As raizes
da crise, afirmavam Hayek e seus companheiros, estavam
localizadas no poder excessivo e nefasto dos sindicatos e,
de maneira mais geral, do movimento operario, que havia
corroido as bases de acumulagio capitalista com suas
pressoes reivindicativas sobre os saldrios e com sua pressio
parasitdria para que o Estado aumentasse cada vez mais os
gastos sociais [no caso brasileiro, também culturais]. Esses
dois processos destruiram os niveis necessirios de lucros
das empresas e desencadearam processos inflaciondrios
que nao podiam deixar de terminar numa crise generalizada
das economias de mercado. O remédio, entio, era claro:
manter um Estado forte, sim, em sua capacidade de romper
o poder dos sindicatos e no controle do dinheiro, mas parco
em todos os gastos sociais e nas intervencoes econdmicas.
A estabilidade monetdria deveria ser a meta suprema de
qualquer governo. Para isso seria necessdria uma disciplina
orcamentaria, com a contengio dos gastos com bem-estar, e
arestauragio da taxa “natural” de desemprego [...] Ademais,
reformas fiscais eram imprescindiveis, para incentivar os
agentes econdmicos. Em outras palavras, isso significava
reducoes de impostos sobre os rendimentos mais altos e
sobre as rendas (ANDERSON, 1995, p. 10).
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Nesse contexto de crise economica mundial, precisamente
no Brasil, a ofensiva neoliberal chegou numa conjuntura aberta a sua
doutrina. Como revelou Emir Sader (1995), desde 1964 a ditadura
militar ndo se caracterizou por politicas econdmicas liberais, mas, ao
contrario, incentivando a acumulacao privada, nacional e estrangeira,
no entanto, apoiada num capitalismo de Estado a servico dos setores
do mercado. Dessa maneira, tal capitalismo de Estado — a base de
empréstimos externos a juros flutuantes —, com a chegada da crise,
comecou a passar por um processo de acomodagio da economia, cuja
hiperinflacao foi o elemento mais forte. Sintetizando esse processo,
pode-se afirmar que:

Os problemas ja comecaram a surgir com a “crise do petréleo”,
em 1974, e, dai em diante, com todos os disturbios monetérios
e financeiros internacionais subsequentes. Mas, outra vez,
ao invés de enfrentar a questdo a fundo — a capacidade de
financiamento e inovagio —, lancamo-nos no que Carlos Lessa
chamou de aventura megalémana do II Plano Nacional de
desenvolvimento, “resolvemos” levar adiante o crescimento
econdémico recorrendo as facilidades do endividamento
externo, especialmente das empresas estatais (MELLO &
NOVAIS, 1996, p. 634).

Em linhas concisas, a ofensiva neoliberal cobrou as dividas
de quase trés décadas de desenvolvimento econoémico a base de
substituicio de importacdes. No interior deste processo também
deve ser destacada a segunda crise do petrdleo de 1979, bem como
a reorganizacao da sociedade civil com a Anistia, o movimento das
Diretas ja e as eleicoes presidenciais indiretas, jd ao longo dos anos
de 1980. Imersa nessa conjuntura, sobretudo no ambito Estatal, a
Embrafilme passou por constantes mudancas de geréncia, inclusive
nomeacio de um diretor-geral de fora dos quadros da corporacio
de cineastas. Foi um momento de crise da empresa em que, como
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informou Ismail Xavier (2001), se falava na morte do cinema
brasileiro e da necessiria reformulacio da Embrafilme. Segundo
Tunico Amancio (2007), o aumento galopante da inflacio fez com
que os or¢amentos se tornassem problemdticos, exigindo reajustes
constantes, as complementacdes de verbas oficiais passaram a
escassear, a atividade como um todo sofreu um refreamento, bem
COMoO a empresa passou a exigir garantias solidas.

Nos primeiros anos do decénio de 1980, a Embrafilme,
malgrado tenha financiado filmes como O homem do Pau-Brasil (1981,
Joaquim Pedro de Andrade), Estrada da vida (1981, Nelson Pereira dos
Santos), Eles ndo usam Black-tie (1981, Leon Hirszman), Quilombo
(1984, Carlos Diegues), Eu sei que vou te amar (1986, Arnaldo Jabor)
e Opera do malandro (1986, Ruy Guerra), abandonou a politica
clientelistica com os cineastas cinemanovistas, pois a forca de sua linha
de financiamento era, em grande medida, baseada na taxacdo de filmes
importados. Esse foi um fator muito importante. André Gatti chamou
atencao para o fato de que grande parte dos recursos financeiros da
Embrafilme originava-se da importacio de peliculas, e, 2 medida que
a conjuntura macroeconoémica mundial se tornou adversa, houve uma
sensivel queda na producio norte-americana, alimentando o declinio da
importacao nacional e de grande parte do capital financeiro da empresa
(GATTI, 2007). Foi justamente a tentativa de industrializacio do cinema
brasileiro via substituicio de importagoes, nao refutada enfaticamente
pelo discurso historico de Paulo Emilio e pelos cinemanovistas —
provavelmente porque ambos estavam se beneficiando dessa politica—,
que promoveu os golpes mais duros no processo de crise da Embrafilme
e das proprias perspectivas nacionalistas. Na realidade, como apontou
Francisco de Oliveira (1995), durante a ditadura militar (1964-1985) os
dirigentes da economia eram todos “liberais” que tinham por tras de si
um rancoroso autoritirio. Nesse sentido, o processo de dilapidacio do
Estado brasileiro ja estava em curso.
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O prosseguimento dessa dilapidacio foi emblemdtico em
duas medidas estatais que minaram grande parte do poderio econo-
mico da Embrafilme: a Lei Sarney, de 1980, e a criagdo da Fundagdo
do Cinema Brasileiro, em 1988. A primeira dispds sobre a rentincia
fiscal para a producio de projetos culturais. Consistiu num processo
em que os filmes financiados pela empresa comecaram a ter seus
orcamentos completados com verba externa, dos beneficios fiscais
concedidos a operagoes de cariter cultural ou artistico, disputando
com as outras artes as verbas para patrocinio. J4 a segunda, voltou o
lado operacional dos incentivos da Embrafilme para os curtas-metra-
gens e documentirios (AMANCIO, 2007).

Esse estado terminal da Embrafilme deparou-se, em 1990, com a
eleicao de Fernando Collor de Mello, que colocou em pritica o programa
de desmonte da concepcio de Estado intervencionista e protecionista.
Collor de Mello seguiu efetivamente a receita proposta pelo Consenso
de Washington, que Luiz Carlos Bresser Pereira (1993) resumiu em trés
pontos fundamentais: 1) ajuste fiscal no intuito de eliminar o déficit
publico; 2) reformas estruturais ou liberacio do comércio e privatizacio,
sinalizando a desregulamentacio e reducio do aparato estatal; e 3)
reducdo limitada da divida com base no Plano Brady de 1989. Em vista
disso, o entao Presidente da Republica assinou diversas medidas provi-
sorias que visavam 2 adocio de medidas de remodelacio da estrutura
politico-econdmica nacional, de orientacio neoliberal, seguindo a receita
de abertura do mercado aos capitais externos e de nio-intervengio do
Estado na economia. Tais medidas influiram diretamente nos alicerces da
Embrafilme, culminando em sua extin¢io sumdria em 1990.

A partir daquele momento, a intervencao estatal na economia
nio era mais receita de desenvolvimento, portanto a concepcio de
Estado, bem como o ideal nacionalista que sustentava as razoes para a
existéncia da Embrafilme cairam por terra, levando-a junto. Em suma,
como informou Amancio:
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A operacao de desmonte da atividade cinematogréfica atingiu
a capacidade de produgio e competicio do cinema brasileiro
no seu proprio mercado. Nem mesmo foram preservados os
mecanismos de controle estatistico por parte do Estado. De
uma situacio de estabelecimento confortavel frente 20 mercado
o cinema reduziu-se novamente a uma atividade periférica,
recomecando do zero. A producio nacional, que atingira nos
picos dos anos 1970 mais de 100 filmes por ano, com uma
ocupagio de mercado da faixa de um terco, vai voltar a niveis
insignificantes, e nesse vicuo permitir a reconquista desse
terreno pelo cinema americano. O cinema brasileiro perdeu
suas agéncias financiadoras, sua capacidade de producio e de
distribuicao e finalmente seu publico, embora isto se tenha
dado também por conta da modernizacio tecnoldgica (TV a
cores e homevideo), que mudou radicalmente o panorama do
mercado de cinema (AMANCIO, 2007, p. 181).

Em linhas conclusivas, essa “histdria trigica” da Embrafilme
nos anos de 1980 produziu 6rfios cinematogrificos de um Estado
que substituiu um modelo de intervencio e protecao do filme
brasileiro por outro aberto a concorréncia e a mercé das leis de
mercado. Esses Orfios podem muito bem se resumir a parcela
oriunda do cinemanovismo, bem como aqueles que aderiram a matriz
interpretativa elaborada por Paulo Emilio, pois a Embrafilme havia
se tornado um polo quase restrito aquela corporacio de cineastas.
Tanto é que, quando Fernando Collor de Mello assinou a medida
provisoria que extinguiu a Embrafilme, para muitos — obviamente
0s cineastas mais jovens e aqueles que nao tinham vez no interior
da empresa —, hd tempos ela ji havia deixado de cumprir o papel
que lhe cabia. Enfim, tal opcio politica concretizada na pratica pelo
poder executivo marcou simbolicamente um processo de redefini¢io
dos ideais nacionalistas que balizaram a historia do cinema brasileiro
contada por Paulo Emilio.

Julierme Morais 232



§
=
[

Paulo Emilio Historiador: matriz interprelativa da bistoria do cinema brasileiro

Recepcao da academia e
as novas perspectivas

A nova conjuntura apontada acima influenciou a historiografia
do cinema brasileiro. Apds a promulgacio da Lei Rouanet, em 1991,
e da Lei do Audiovisual, em 1993, que canalizaram a producio
cinematografica para a luta aberta no mercado, bem como incidiram
diretamente na perspectiva de que a iniciativa privada poderia obter
lucros com filmes, os ideais nacionalistas da matriz interpretativa de
Paulo Emilio, que propugnavam a necessiria intervencio estatal na
producao cinematografica, comecou a sofrer fissuras. Exatamente
nesse contexto, Jean-Claude Bernardet langou sua obra Historiografia
classica do cinema brasileiro: metodologia e pedagogia (1995).
Em termos gerais, focalizando diretamente os ideais nacionalistas
que balizaram a historiografia de nosso cinema, Bernardet rompeu
abruptamente com a perspectiva apologética a matriz interpretativa
elaborada por Paulo Emilio, consolidada na academia e cuja
conquistas praticas foram projetos de lei para nossa cinematografia.

Jean-Claude Bernardet iniciou suas criticas girando em
torno do marco de “nascimento” do cinema nacional e do recorte
da “Bela época” do cinema brasileiro, ambos temas que tiveram
nitida influéncia na historiografia académica do cinema nacional.
Quanto ao marco do “nascimento”, Bernardet propos que tal datacio
seria fruto de uma investidura ideoldgica dos historiadores do
cinema brasileiro, partindo do pressuposto de que a procura deste
“nascimento” colaborou para que a historiografia cldssica do cinema
brasileiro — composta basicamente por criticos, tais como Jurandir
Passos Noronha, Paulo Paranagua, Alex Viany, Vicente de Paula Aragjo
e, sobretudo Paulo Emilio —, sem investigar criticamente as fontes
primdrias (textos jornalisticos), aceitasse uma filmagem, da Baia
de Guanabara, realizada por Afonso Segreto, em 19 de junho de
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1898, como tal “nascimento”. Na realidade, Bernardet colocou em
suspensio a seguinte informacgdo colhida em um jornal por Vicente
de Paula Araujo e legitimada e difundida por Paulo Emilio:

Chegou ontem de Paris, o sr. Afonso Segreto, irmao do

proprietirio do saldo Paris no Rio, sr. Gaetano Segreto. O

st. Afonso Segreto ha sete meses que fora buscar o aparelho

fotografico para preparo de vistas destinadas ao cinematégrafo

e agora volta habilitado a montar aqui uma verdadeira novidade,

que ¢ a exibicao de vistas movimentadas do Brasil. J ao entrar

a barra, fotografou ele as fortalezas e navios de guerra. Teremos

para dentro em pouco verdadeiras surpresas (GAZETA DE

NOTICIAS, 20/06/1898, p. 2 apud ARAUJO, 1976, p. 108).

Bernardet repeliu a fonte, que consistia numa noticia

veiculada na imprensa e nio na pelicula da primeira filmagem, ji
perdida. Com base nisso, o pesquisador lancou questoes acerca
da propria validade do marco do “nascimento” com a seguinte
indagacao: “[...] que critérios levaram os historiadores a construir
essa data — 19 de junho de 1898 —, que investimentos ideoldgicos
contribuiram a elaboracio desse “nascimento”, hoje tido como dbvio?”
(BERNARDET, 1995, p. 19). Buscando responder isso, salientou que
a insisténcia no “nascimento” decorreu de um necessirio marco
inaugural (busca das origens, urgéncia existencial) a partir do qual
os fatos se desenrolariam numa cronologia linear. Mas que, enquanto
os historiadores europeus refletiam sobre o “nascimento” do cinema,
os brasileiros falavam de “nascimento” do cinema brasileiro. Tal
acréscimo do adjetivo brasileiro a0 marco do “nascimento”, segundo
o critico, buscou restringir o “nascimento” dentro das fronteiras
nacionais, demonstrando a busca de raizes autenticamente brasileiras,
o que fundamentou a tentativa dessa historiografia de afirmar a
autenticidade de nosso cinema, num processo que correspondeu a0
momento em que “[...] as elites tentam enfrentar as incertezas da
identidade |...]” (BERNARDET, 1995, p. 22).
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Evoluindo, Bernardet apontou como ideal propulsor de
tal movimento um excessivo nacionalismo, cuja efervescéncia da
perspectiva desenvolvimentista do periodo legitimava. E interessante
notar que suas criticas foram propugnadas num contexto em que
o ideal nacionalista ji estava exaurido, pois a ofensiva neoliberal
praticamente rompeu com tal premissa. Também ¢ verdade que,
como sugeriu Maria Rita Eliezer Galvio, ji na década de 1960 o
critico considerava “perigosa” a posicao nacionalista dos cineastas e
historiadores do cinema brasileiro (BERNARDET & GALVAO, 1983).
No entanto, ¢ mais notério ainda que, na conjuntura de escrita da
obra em voga, a visao nacionalista da historiografia classica, sobretudo
a de Paulo Emilio, bem como suas bases de sustentacio pritica
(Embrafilme), ou ji estavam esmaecidas ou ji nem existiam mais.
Perante esse quadro, Bernardet teceu consideracoes de demasiada
importancia, ao enfatizar:

A escolha de uma filmagem como marco inaugural do
cinema brasileiro, ao invés de uma projecao publica, nao é
ocasional: ¢ uma profissio de fé ideoldgica. Com tal opcao,
os historiadores privilegiam a producio, em detrimento
da exibicio e do contato com o publico. Pode se ver aqui
uma reacdo contra o mercado: a ocupacio do mercado,
respondemos falando das coisas nossas. E nio ¢é dificil
perceber que esta data estd investida pela visio corporativa
que os cineastas brasileiros tém de si mesmos, e por uma
filosofia que entende o cinema como sendo essencialmente a
realizacdo de filmes (BERNARDET, 1995, p. 26-27).

Desta citacdo nota-se que, para ele, os historiadores brasileiros
contribuiram na legitimagao de um “mito de origem”, escrevendo
uma narrativa historica que privilegiou a produgio em detrimento
da exibi¢ao, do contato dos filmes com publico, pois a luta cultural
travada no bojo da sociedade brasileira, naquele momento, sugeriu
uma posi¢do contraria a0 mercado exibidor nacional, dominado por
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peliculas estrangeiras. Dessa maneira, para Bernardet, se o foco de
preocupagoes dos historiadores nacionalistas convergisse para o
contato dos filmes com o publico, 0 marco do “nascimento” teria
que se pautar pela exibi¢io dos filmes, fator que nio daria ao resgate
de nossa historia cinematografica a caracterizacio de instrumento
de valorizag¢io do que seria nosso (a producio). Portanto, naquele
periodo a filosofia era esta: “[...] pensa-se o cinema até a primeira
copia, depois sdo outros quinhentos [...] chegando a primeira cdpia,
considera-se que o essencial estd feito” (BERNARDET, 1995, p. 27-28).
E emblemitica a preocupacio de Jean-Claude Bernardet com
a questio do publico cinematogrifico, pois, ja na década de 1960, na
obra Brasil em tempo de cinema (1967), ele sinalizou que as peliculas
cinemanovistas eram produzidas e consumidas somente por extratos
médios da sociedade e, dessa forma, o problema da falta de publico
era um dos principais motes a serem enfrentados (BERNARDET, 2007).
A questao referente ao publico, nos decénios de 1960 e 1970, recebeu
um tratamento reducionista por parte da intelectualidade, sobretudo
de esquerda, na medida em que foi abordada apenas pelo ingulo
ideoldgico nacionalista, que apontou como unico culpado da falta de
contato de nossos filmes como o publico a dominacio estrangeira em
nosso mercado interno. No entanto, ji na década de 1990, momento
de urdidura de Historiografia cldssica do cinema brasileiro (1995), os
ideais nacionalistas de luta contra a ocupagio de nosso mercado interno
foram colocados em segundo plano, pois as propostas giraram em torno
de se conquistar o publico nio s6 nacional, mas também internacional.
Basta lembramos que foi momento de repercussio de
Carlota Joaquina — Princesa do Brazil (1995, Carla Camurati) e O
Quatrilbo (1995, Fibio Barreto). Nesse contexto, o primeiro filme
foi encarado sob o ideal de cinema brasileiro que conseguiu sucesso
de publico, pois sua boa repercussio colocou a producio nacional
na ordem do discurso da critica cinematografica, especialmente
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tendo em vista a aprovacio prévia das bilheterias (SILVA JUNIOR,
2004). Ou seja, o contato com o puablico norteou o grau de
importancia de cada filme no ambito da critica cinematografica
nacional. E o segundo, com sua indicacio ao Oscar, em 1996,
marcou um momento de “suposta” conquista de publico, inclusive
internacional. Esses dois filmes constituiram-se em marcos de um
denominado novo cinema nacional, sintese de uma producio
voltada para o grande publico nacional e estrangeiro. Nesta medida,
a criticas de Bernardet que enfatizaram a exibi¢io como elemento
chave para o entendimento da historia do cinema brasileiro tiveram
em vista, por um lado, uma postura mais ampla, cuja conjuntura
presente aportava-se no ideal de globalizacao, do qual o cinema
brasileiro nio passava a margem, e, por outro, na necessidade
de enterrar um passado cinematogrifico considerado alheio as
questoes mercadoldgicas que tanto marcavam a década de 1990.
Sob este prisma, nio foi despretensiosa sua cobranga
para que, no processo de escrita da histéria do cinema brasileiro,
se levasse em consideracio o contato dos filmes com o publico,
pois, na conjuntura em que estava imerso, sobretudo no calor de
O Quatrilbo e Carlota Joaquina, comegou-se a respirar os ares de
uma “retomada do cinema brasileiro”, que sinalizou uma “suposta”
viabilidade do contato dos filmes brasileiros com o publico.
Portanto, foi sob essa perspectiva que Bernardet desenvolveu
suas criticas. Ancorando-se na inexisténcia de um indicio preciso
da ocorréncia da primeira filmagem no Brasil, ele questionou a
propria existéncia do fato do “nascimento” do cinema nacional,
tido como absoluto na matriz interpretativa elaborada por Paulo
Emilio e consolidada pela academia. Assim, o pesquisador expos
a necessidade de um novo discurso histérico que abandonasse o
marco do “nascimento” e privilegiasse outras problematizacoes,
menos atreladas a “profissio de fé ideoldgica” que legitimou tal
marco, elidindo, assim, preocupacoes de pesquisa stricto senso.
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Passando ao enfrentamento do recorte da “Bela época”
do cinema brasileiro, Bernardet desferiu suas criticas mais acidas
quando enfatizou:

A producio provém em grande parte da iniciativa de donos
de salas que se tornam, para usar o vocabuldrio atual,
simultaneamer}te exibidores e produtores, obtendo o favor
do publico. E esta articulagio positiva entre producio,
exibicio e publico que Paulo Emilio destaca como sendo a
caracteristica destes anos 1907-1911, e se vé bruscamente
aniquilada quando, em 1912, se produz apenas um filme de
ficcio (BERNARDET, 1995, p. 35).

Para Bernardet, no texto de Paulo Emilio foi evidenciado
que a triade produgido-exibicio-publico, articulada sob interesses
comuns, emergiu como a “chave” do sucesso do periodo. E, diante
disso, “[...] dez anos depois da primeira filmagem, apresenta-se
um florescimento, brevemente reencontrado durante a histéria do
cinema brasileiro, e que reaparece no final do texto como uma meta a
ser alcancada” (BERNARDET, 1995, p. 36). Sob esse prisma, de acordo
com o pesquisador, a histdria delineada no Panorama do cinema
brasileiro: 1896/1966 (1966), de Paulo Emilio, corresponderia a uma
visdo mitica de historia, pois nela haveria “[...] o reconhecimento de
um tempo primitivo tido como ideal, reposto como perspectiva da
histéria” (BERNARDET, 1995, p. 36).

Dessa maneira, a “Bela época”, sinonimo de “Idade do
ouro”, consistiria num ciclo que abriria e fecharia a historia de uma
cinematografia legitimamente nacional. Nesse sentido, as “idades
de ouro”, tanto inicial como final, normalmente seriam ligadas por
uma série de periodos que organizaram a estrutura do Panorama de
Paulo Emilio, sistematizando-se numa visao mitica de historia, na qual
a organizacao estrutural comportava um tempo primitivo (“Idade do
ouro”) que emergiu como uma utopia a se reconquistar, bem como
com “acontecimentos fundadores” (primeira filmagem em 1898),
seguidos de catdstrofes (crise de producio e exibicio entre 1898
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e 1907), seguidas por uma renovagio (“Idade do ouro”). Assim, a
“Idade do ouro”, colocada como utopia a ser reconquistada, se, por
um lado, remontaria a mitologia crista, por outro, incitava ideologias
romanticas, socialistas e comunistas dos séculos XIX e XX: Marx,
Engels e Lukacs. Por esse motivo, a estrutura do Panorama possuiria
contornos aos moldes da perspectiva marxista revolucionaria,
de intuicio de unido entre passado (pré-capitalista) e o futuro
(socialista), mediatizada pela negacio do presente (capitalista). Em
suma, seria a “Idade do ouro” vivida no passado que iluminaria o
caminho para o futuro (BERNARDET, 1995).

Concluindo acerca da “Bela época”, o pesquisador sintetizou:

Nao sejamos ingénuos. Nao substituiremos essa visio mitica
de histdria por uma verdade. Ela atendia a uma concepgio
de cinema brasileiro voltada com exclusividade para a
producio, para a consolidacio dos cineastas contemporaneos
a elaboracio deste discurso historico, diante de sua produgao
e diante da sociedade, e para a consolidacio dos cineastas
como corporacio, para opor-se a0 mercado dominado pelo
filme importado e valorizar as “coisas nossas”, e foi eficiente.
Mas para compreender o que nos acontece hoje, para tentar
tragar perspectivas, precisamos de outros mitos, de uma outra
hist6ria (BERNARDET, 1995, p. 48).

Retém-se que a exclusividade para a producio dos filmes e a
consolidacio dos cineastas como corporacio na luta contra o mercado
ocupado pelo filme estrangeiro foram, para Bernardet, as preocupagoes
da concepcio de cinema brasileiro da historiografia classica. Contudo,
em sua concep¢do, seria preciso uma nova concepcio de historia,
pois, para compreender o presente, eram necessrios novos “mitos”
explicativos. Essa ultima assercao nos remete a historicidade da obra
de Bernardet. Ele esteve inserido numa conjuntura que descartou
o passado do cinema brasileiro na propor¢ao que repeliu os ideais
nacionalistas. Naquela “nova fase”, que jd nio correspondia mais ao
extremismo ideoldgico, tampouco 2 luta contra padrées universais
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de cultura, especialmente norte-americanos, era necessirio um novo
paradigma que fornecesse uma utopia a ser buscada.

De um modo geral, sem heranca na qual pudesse buscar
raizes, assim como inserida em uma diferente conjuntura
econdmica, politica e social, para Bernardet, a historiografia do
cinema brasileiro precisaria construir novos significados para o
passado de nosso cinema. Reinterpretar ou mesmo abandonar a
perspectiva de historia da matriz interpretativa elaborada por Paulo
Emilio e consolidada pela academia, para ele, seria o caminho mais
preciso no sentido de impor uma perspectiva de historia presente,
sintonizada com a conjuntura neoliberal e orientadora de caminhos
para o “futuro” cinema brasileiro.

Seguindo tal orientacdo, o pesquisador adentrou a discussio
sobre a periodizacio da historia do cinema brasileiro, tendo como
alvo de suas criticas tedrico-metodologicas o Panorama do cinema
brasileiro: 1896/1966 (1966), de Paulo Emilio. Bernardet as iniciou
demonstrando que a periodizacio elaborada pelo critico consistiu em
um desdobramento do marco de “nascimento” e do recorte da “Bela
época”, pois obedeceu aos rumos ditados pelo periodo considerado
Vigoroso e sua necessiria reposicao utdpica, condicionante de etapas
degradadas®™. No cerne de seus argumentos residiu a proposicio de
que, com exce¢do da passagem da 4* para a 5* época, a interrup¢ao
na producgdo cinematogrifica nacional funcionou como um eixo de
ligacdo entre as épocas consideradas vigorosas e aquelas consideradas
degradadas. Desse modo, Bernardet justificou sua interpretacio anterior
segundo a qual a degradagio de determinados periodos poderia ser
entendida como sindnimo de queda da producio, bem como consistiu
num elemento essencial no ritmo da histéria pretendida pelo critico.

48. Convém relembrar o leitor a periodizagio elaborada por Paulo Emilio. 1* época, de 1896
2 1912; 2* época, de 1912 a 1922; 3* época, de 1923 a 1933; 4* época, de 1933 a 1949; e 5*
época, de 1950 a 1966.
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Na levada dessa premissa, o pesquisador encontrou variantes
na metodologia de Paulo Emilio, revelando problemas na coeréncia,
tais como o enquadramento da producio cinematografica paulista do
segundo decénio do século XX em uma época degradada (2 época) que
valeria somente para os filmes cariocas, e a ideia de unidade entre dois
periodos distintos (1898-1907 e 1908-1911) estabelecida na 1* época.
Salta aos olhos o problema mais grave dessa periodizacio encontrado
por Bernardet. Numa periodizagio “aparentemente” moldada pelo
critério da producio de filmes, que abriu e fechou as épocas, surgiu,
porém, a inauguracao da 1* época com uma exibi¢ao, em 1896, e nio
com uma producio, que devia corresponder ao suposto “nascimento”,
em 1898 (BERNARDET, 1995). K exatamente sobre este problema que
o pesquisador discorreu, afirmando:

O destino do texto explica também que o autor nao se tenha detido
em finuras metodoldgicas: um texto relativamente curto, de leitura
fluente, devia seduzir o leitor leigo e convencé-lo da existéncia e
interesses do cinema brasileiro” (BERNARDET, 1995, p. 50).

Foi ressaltado que a metodologia nio consistiu em preocu-
pacdo vital, mas, antes de tudo, um convencimento do leitor sobre a
existéncia e importancia do cinema brasileiro. Assim, mais uma vez
Bernardet tocou na questdo do nacionalismo, que imp0Os uma preocu-
pacio ideoldgica que se sobrepds a metodoldgica, fazendo com que se
ignorasse até os pressupostos anteriores de predilecao pela producio
cinematografica. Tal gama de problemas levou o critico a colocar em
suspensao a propria viabilidade de uma periodizacio vertical, crono-
légica, de abrangéncia nacional para a cinematografia brasileira,
propondo o trabalho horizontal, com fildes que apresentariam ritmos
diferenciados, tentando estabelecer entre eles relacoes, sem querer
encaixd-los em unidades temporais consideradas vélidas para todos
os filoes (BERNARDET, 1995). Concluindo suas criticas sobre a perio-
dizagdo, Bernardet enfatizou o cariter nacionalista do texto de Paulo
Emilio, assim como suas provéveis intencdes, da seguinte maneira:
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A inspiracio nacionalista do texto levava a busca de uma
totalidade, e portanto s6 podia se opor a uma fragmentacio da
unidade “cinema brasileiro”, por um lado. Por outro, o texto
visa justamente a que leitores leigos e desinformados venham a
se convencer da existéncia deste “cinema brasileiro”. De modo
que me parece que o Panorama do cinema brasileiro acaba se
construindo com uma estrutura forte e dominante, composta por
“cinema brasileiro” e a periodizagio Unica, e laténcias por meio
das quais pode-se questionar a estrutura principal, e apontam para
uma diversificagio da metodologia (BERNARDET, 1995, p. 64).

Em linhas gerais, embora possuisse uma estrutura forte e
dominante, o nacionalismo como ideologia inspiradora para tal
empreendimento, de acordo com Bernardet, tornou imprescindivel
uma visao de totalidade do cinema brasileiro, que encaminhada para
o convencimento de sua existéncia, demonstrou-se bastante proficua.
Todavia, se, por um lado, do ponto de vista da luta ideoldgica,
este discurso historico foi pertinente, em contrapartida, a luz de
preocupagoes rigidas da construcio historiografica, analisado em
outro contexto histérico, revelou diversas incongruéncias de método,
0 que o tornou problemdtico.

Sob esse ponto de vista, Jean-Claude Bernardet passou ao
enfrentamento de recortes e contextos da historiografia clssica,
retomando alguns pontos ji tratados, sobretudo relacionados ao
recorte da “Bela época”, para focalizar a construgio de recortes e
contextos viciados, dentre outros elementos, pela visio nacionalista
dos intelectuais que se debrucaram na histéria do cinema brasileiro.
Nesse sentido, ressaltou a necessidade de se ter maior rigor nas
relacoes entre producdo cinematogrifica da primeira década do
século XX e os contextos utilizados para explici-la.

Com base na trilogia de Paulo Emilio e sua reproducio
sintomatica no texto de Roberto Moura, Bela época (primordios-1912),
Jean-Claude Bernardet atentou para o modo como o publico da
primeira década do cinema brasileiro apareceu na historiografia clssica.
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Aprofundando-se na anilise, avaliou que na periodizagao referente as
épocas existiu um movimento metodoldgico bastante interessante.
Por um lado, nas épocas degradadas a ideia segundo a qual o publico
menosprezou os filmes brasileiros foi preponderante, e, por outro, no
periodo referente a “Bela época” considerou-se que o publico aderiu
plenamente a produgio brasileira. Foi nesse sentido que o pesquisador
problematizou esse movimento, indagando a existéncia de fontes para
tais afirmagoes, bem como as repelindo de maneira sistemdtica:
A construcio desse publico parece antes resultar de uma logica
interna 2 visdo mitica de histdria e a nocio de Idade de Ouro,
bem como da metodologia ji comentada em texto anterior.
Como, tradicionalmente, o trabalho de historia visa volta-se
para a producio e menospreza a exibi¢io, nio hd como se ter
informacoes sobre o publico, que resulta numa construgio
mental (BERNARDET, 1995, p. 68).

O critico indicou que a ideia de valorizacio dos filmes
nacionais por parte do publico no periodo correspondente a “Bela
época” foi um investimento ideoldgico nacionalista de quem escreveu
essa historia em outro contexto (anos de 1960). Pois, se, por um lado,
as preocupacgoes nacionalistas jd figuravam na sociedade brasileira
desde o final do século XIX — como, por exemplo, no campo dos
letrados (escritores, criticos, jornalistas, polemistas) —, por outro, elas
estavam restritas a uma esfera nobre da sociedade, nao representante
da maioria absoluta do publico de cinema do periodo. Nesta medida,
para Bernardet (1995), no sentido de comprovar o ideal nacionalista
no publico no periodo da “Bela época” seria necessirio demonstrar
que as preocupacoes que tanto agitavam os letrados também atingiam
arua, o povo, isto ¢, o real publico de cinema. Para ele, tal movimento
nao foi feito na historiografia do cinema brasileiro e se justificou pelo
proprio fato de os historiadores do cinema nacional menosprezarem
a exibicio cinematogrifica. Portanto, eles nio possuiam meios para
obter informagoes sobre esse publico.
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Norteado por essa ideia central, Bernardet confrontou o tema
do nacionalismo atribuido a0 puiblico com os géneros mais vistos do
cinema brasileiro na época: Os filmes cantantes, os filmes criminais
e os filmes de revista. Naquilo que concerne aos filmes cantantes, o
pesquisador negou a existéncia de um ideal nacionalista no publico,
que, segundo a historiografia do cinema brasileiro, promovia uma
diferenciacao entre os filmes brasileiros e os importados. O critico
justificou seu posicionamento, demonstrando que tal clivagem nio
apareceu na imprensa da época, fator que dissolveria tal ideia, pois,
se houvesse um investimento nacionalista por parte do publico, ao
menos uma especificacio da nacionalidade das peliculas exibidas
no Brasil apareceria na imprensa, e isso também nio ocorreu.
Aprofundando-se no assunto, Bernardet se manifestou com clareza:

[-..] se ndo temos elementos para negar um eventual investimento
nacionalista por parte do publico sobre o cinema produzido no
Brasil, tampouco temos para afirméd-lo; e podemos intuir que o
tom nacionalista encontrado na historiografia cinematografica
referente a este periodo tem sua origem, nio nas pesquisas
realizadas pelos historiadores, mas na projecao do seu proprio
conceito nacionalista de cinema brasileiro sobre o cinema e
o0 publico do inicio do século. Insisto sobre essa questio de
método: tentar sempre tomar uma insuficiéncia de informagao
como informacio, ao invés de tentar de imediato preencher a
lacuna. Essa dltima operagio é frequentemente destruidora de
informag6es (BERNARDET, 1995, p. 79).

Em poucas palavras, o nacionalismo de quem escreveu, na
década de 1960, nossa historia cinematografica foi transportado
discursivamente para o publico do primeiro decénio do século
XX. E ainda, para Bernardet, mesmo que, de fato, existisse esse
investimento nacionalista do publico sobre os filmes cantantes, isso
ndo representaria necessariamente uma consolidacio da producio
cinematografica brasileira. Ele justificou essa afirmacio destacando
que esses filmes consistiam em um género misto e nao exclusivamente
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cinematografico, uma vez que sua substincia artistica primordial nao
era independente da sua origem musical e teatral, portanto, sequer
poderiam ser considerados apenas uma manifestacao cinematografica.

Discorrendo acerca dos filmes criminais, Bernardet demons-
trou que Paulo Emilio promoveu uma complexa relagao entre o publico
do periodo, os filmes e a imprensa criminal da época. Para ele, o critico
condicionou o sucesso dos filmes criminais a veiculacio anterior de
fatos na imprensa que despertavam interesse do publico para esses
filmes. Isto é, o publico iria buscar no cinema a projecao daquilo que
encontrara no jornal. Segundo Bernardet, tais argumentos sio discuti-
veis, a0 passo que os jornais jd traziam narrativas dos crimes ilustradas
por fotos que buscavam representar os fatos como eles ocorreram.
Assim, haveria ddvidas acerca da capacidade do cinema brasileiro
em dar um passo além dos jornais e, assim, trazer alguma novidade
atinente aos crimes veiculados anteriormente na imprensa.

Em face disso, o pesquisador propds que o estudo
dos filmes criminais fossem empreendidos em conexio com
a filmografia internacional, na medida em que tais filmes
encaixavam-se em um género internacionalmente ji constituido.
Para tanto, insinuou o abandono do recorte especifico sobre a
producido, com vistas a um alargamento documental em dire¢do
ao campo da exibicdo, questionando se o publico, pautado no
critério de nacionalidade, realmente fazia um recorte empirico
entre o filme criminal internacional e o brasileiro (BERNARDET,
1995). Como tal empreendimento ainda nio havia sido feito,
Bernardet deixou em “suspensio” a tese acerca do nacionalismo
do publico, chegando a problematiza¢io do processo de producio
cinematogrifica do periodo, acentuando:

Outra consideragio que deve se fazer a partir do género
criminal diz respeito ao processo de producio. Se
considerarmos que a “producio” é o conjunto de atividades

N
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e recursos necessirios para que um filme venha a existir,
podemos falar da producio ou do processo de producio
dos filmes criminais brasileiros, e considerar os cineastas
como os responsiveis. Se diferentemente, considerarmos
que o processo de producio nido se restringe as atividades
e recursos estritamente necessirios a existéncia de um
filme como objeto, mas abrange outros fatores igualmente
indispensdveis a sua existéncia da forma como se deu (e aqui
podemos falar no género criminal, no seu conhecimento
ou nio pelo publico e pelos cineastas, da imprensa e de
seus leitores, etc.), seremos obrigados a diferenciar um
“processo de producio” de um “processo de fabricacao”,
formalizar esses dois processos e aventar hipoteses sobre seu
relacionamento (BERNARDET, 1995, p. 91).

Retém-se que a perspectiva de Paulo Emilio (articulacio da
trfade publico-filmes-imprensa criminal) ensejou uma diferenciacao
entre “processo de produgio” e “processo de fabricacio” de filmes, o
que demonstrou uma insuficiéncia das informagoes dadas acerca do
“suposto” sucesso dos filmes criminais. Em termos metodoldgicos, tal
assercao significa que as explicagoes do critico cinematogrifico ji abriram
margem para considerar que “producio” cinematografica era um recorte
especifico, um objeto construido a fim de explicar o sucesso dos filmes
criminais e nio de todo o processo de produgio cinematografico.

Abordando os filmes de revista, Bernardet sugeriu que a mesma
articulagdo entre publico, filmes e imprensa também foi utilizada para
explicar o sucesso desse género. Entretanto, com base na informagio
segundo a qual, por um lado, a génese dos filmes de revista era
intrinsecamente ligada ao espetaculo teatral e musical e, por outro, que
seu descrédito mundial ocorreu no mesmo periodo da “Bela época”,
ele apontou que tal explicacio, por nao tocar em outra dimensao muito
importante sendo a cinematogréfica, tornou-se lacunar. Em vista disso,
o pesquisador teceu alguns comentdrios que visaram direcionar um
modelo de correcio desse problema:
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Em realidade penso que aarticulagio revista de ano-teatro-cinema
a partir da reflexio de um (a) estudioso (a) das revistas teatrais
deve ser tomado com uma possibilidade de questionamento
enriquecedor, sem divida, mas como um primeiro passo a partir
do qual o préprio historiador de cinema deverd ir a drea do
teatro de revista (BERNARDET, 1995, p. 103).

Notemos que nessa passagem os estudos interdisciplinares
surgem como possibilidade para um aprofundamento nas pesquisas
sobre os filmes de revista. Para Bernardet, a articulacio entre
estudos sobre teatro de revista, revista de ano e cinema, bem como
a recorréncia as fontes, tornariam possiveis empreendimentos mais
bem sucedidos acerca desses filmes. Ademais, o pesquisador ainda
propds o cruzamento de informagoes provenientes de outros
recortes, que possibilitariam uma maior amplitude de elementos
empiricos, nos quais o historiador do cinema poderia se basear para
a elaboracio de seu recorte.

Ao cabo de sua longa anilise sobre estes trés géneros aceitos
como sucessos de publico pela historiografia clissica, sobretudo por
Paulo Emilio, Bernardet propos devidos cuidados com trés questoes
elementares. Primeiro, com a explicacao dada para as causas do fim da
chamada “Bela época”, pois também poderia haver elementos internos
propulsores desse fim. Segundo, com a tendéncia a considerar os
produtores de cinema do periodo como gente especifica do cinema,
pois tais sujeitos poderiam ser antes pessoas ligadas ao espeticulo e/
ou outras atividades. E, terceiro, com a generalizacio do conceito de
cineasta, utilizado para designar quem fazia cinema na atualidade e
quem fez cinema em 1910, pois quem fazia cinema no inicio do século
possivelmente nao se dedicava somente a funcio cinematografica, tal
como o0s sujeitos contemporaneos. Para contornar esses problemas,
sobretudo o referente ao conceito de cineasta, segundo Bernardet,
era necessirio romper tal identidade, propondo uma relagio de
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alteridade, aplicada nao s6 aos chamados cineastas dos primordios
do cinema nacional, mas também a nds. Para o critico, tal relacio
ensejava a ideia de que ndo considerdssemos nosso conceito de
cineasta como pedra de toque para andlise de todos os outros
periodos, mas apenas como um momento de um conceito. Portanto,
colocar o “cineasta” do inicio do século como “outro” permitiria um
questionamento mais aprofundado, tanto desse cineasta como sobre
o presente do proprio pesquisador, evitando, assim, tomd-lo como
norma para abordar outras épocas (BERNARDET, 1995).

Em ultima instincia, cabe o merecido destaque a andlise
de Bernardet sobre o problema dos recortes e contextos. O critico
argumentou acerca dos resquicios positivistas no sistema de recorte e
na constru¢do do objeto de estudo, demonstrando que, em fungio da
imensa desinformacao sobre os fatos cinematograficos, assim como as
grandes lacunas de documentacio, a ilusio de que uma vez reunida
a documentacio os fatos falariam por si mesmos tornou-se norma
na historiografia cldssica do cinema brasileiro. Em sua concepgio,
isso se tornou um problema, pois, se dificilmente elaborariamos um
discurso historico sem dados, tampouco o elaborariamos com eles.
Assim, caberia aos historiadores de nosso cinema, na construgio
do objeto de estudo, fazer a problematizacio dos dados e dos
documentos, uma vez que isso seria 0 que os tornava objeto de
estudo e, consequentemente, os organizaria (BERNARDET, 1995).

Sob o prisma dessas consideracoes, o critico passou a tratar
do privilégio dado aos filmes ficcionais de longa-metragem pela
historiografia cldssica brasileira, chegando ao seu veredicto final:

0 mesmo ocorreu na historiografia brasileira, embora o mesmo nao
se verificasse na producio e comercializacio dos filmes brasileiros.
Esta historiografia era dependente do modelo europeu, mas
ganhou, no Brasil, uma outra significagio. Embora as atividades
de produgio — encurraladas pelo mercado — fossem sustentadas
pelo cinejornal, documentério etc., nio eram essas as modalidades
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de cinema desejadas pelos cineastas. O cinema desejado, o
cinema verdadeiro, o cinema que era arte, com que se podia
enriquecer, era o filme de ficgio de longa-metragem. De modo
que essa historiografia, se, por um lado, bloqueava a construcio
do que atualmente — até novas informacoes e interpretaces —
consideramos a estrutura da producio nas primeiras décadas,
por outro expressava o sonho dos cineastas, apoiava-se no
desejo dos cineastas, enquanto o modelo europeu assentava-se
numa realidade opressora mas factual. A alteracio desse recorte
modificou substancialmente a maneira de compreender a hist6ria
do cinema brasileiro (BERNARDET, 1995, p. 118).

Com base na andlise desse elemento paradigmdtico na
historiografia cldssica do cinema brasileiro, Bernardet nos remeteu
a intrinseca articulacio entre os interesses de quem escreveu nossa
histéria do cinema e quem fazia os filmes, desvelando, assim, o fundo
ideoldgico das proposicoes constituintes no discurso historico acerca
do cinema brasileiro. Por fim, o critico afirmou: “[...] uma critica
sistemdtica dos recortes e dos contextos praticados até agora pela
historiografia do cinema brasileiro, bem como de suas articulagoes,
podera contribuir para uma renovagio do nosso discurso historico”
(BERNARDET, 1995, p. 126).

Em linhas gerais, os problemas encaminhados por Jean-
Claude Bernardet sao de grande importancia. Além de se aprofundar
na producio historiografica praticada pelos historiadores do cinema
nacional, o pesquisador também incitou os novos historiadores a
questionar os critérios ideoldgicos utilizados nessa produgio, isto
€, a criticar o excessivo nacionalismo que ditou por muito tempo a
historiografia do cinema brasileiro. Nessa medida, Bernardet trouxe a
baila a ideia de que o modelo de historia balizado por preocupagoes
ideoldgicas e estéticas de fundacio de uma tradicio cinematografica
nacional estava hd demasiado tempo ultrapassado.

A demonstracgio de que aquilo compreendido como
producio cinematografica de determinado periodo histérico foi,
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antes de tudo, o resultado de uma constru¢io metodoldgica,
elaborada a partir de um recorte especifico, chamou a atengao para
o fato de que o objeto de estudo dos historiadores da historiografia
classica, especialmente Paulo Emilio, foi submetido a um contexto
que jd estava colocado. Para o pesquisador, houve uma “[...] insercao
mecdnica da produgio cultural no corpo social” (BERNARDET, 1995,
p. 111). Portanto, a significacao construida sobre o objeto de estudo
analisado dessa maneira foi, equivocadamente, resultado somente
do que nele foi investigado. Em pontos conclusivos, o critico
chamou a atencio para o fato de que os “mitos”, a periodizacio
e os contextos elaborados pela historiografia clissica do cinema
brasileiro nao responderiam mais aos questionamentos de uma
geracio de historiadores interessados pelo cinema nacional.

Com todo esse aparato critico, notemos que 0s argumentos
de Jean-Claude Bernardet deixaram em “suspensio” praticamente
todas as linhas elaboradas por Paulo Emilio Salles Gomes e
consolidadas pela academia no processo de formagio de uma matriz
interpretativa da histdria do cinema brasileiro. Indubitavelmente, o
ponto fundamental de refutacio residiu no ideal nacionalista que
permeou a historiografia ao longo dos decénios de 1960, 1970,
1980. Na verdade, Bernardet respondeu as expectativas de um
momento diferente no plano cinematogrifico nacional, sintetizado
no tema do nacional, que perdeu terreno numa conjuntura em que
as expectativas no eram mais de efetivar a peculiaridade brasileira,
tampouco fundar uma tradicio cinematografica, mas, sim, de adentrar
ao mundo globalizado, se inserir em um processo cujas fronteiras
perderam definicoes nitidas. Em sintese, a conjuntura na qual estava
o cinema da “retomada” ensejou um ideal de se inserir no mundo
globalizado, de contato com o publico, de expressio universal e
de sucesso mercadoldgico. Assim, pareceu que, para Bernardet, a
historiografia desse cinema nio poderia fugir disso.

Julierme Morais 250



§
=
[

Paulo Emilio Historiador: matriz interprelativa da bistoria do cinema brasileiro

Com efeito, o pesquisador sugeriu que a matriz interpreta-
tiva elaborada por Paulo Emilio, atrelada ao nacionalismo ideolo-
gico e a perspectivas estéticas ji esmaecidas, que nio prestigiaram
o contato dos filmes com o publico, muito menos responderam a
algum critério metodoldgico coerente, deveriam ser reelaboradas.
Tal reelaboracao ou abandono dessa matriz deveria dar-se no fito
de explicar as fissuras contemporineas do cinema brasileiro. E isso
parece ter sido colocado em pratica®. Enfim, a matriz interpreta-
tiva da historia do cinema brasileiro elaborada por Paulo Emilio e
consolidada pela historiografia académica entre os anos de 1960
e 1980 vem passando por uma crise. Entretanto, isto nio quer
dizer que seu raio de influxo nos estudos académicos nio se faz
mais presente. Para perceber tal fato, basta passar os olhos nos

49. £ importante ressaltar também que, mesmo antes da obra de Bernardet, surgiram traba-
lhos como os de Sérgio Augusto e Rosingela Dias que alicercam suas andlises nas perspectivas
tedricas de Mikhail Bakhtin, rompendo com uma leitura que hierarquizava esteticamente as
formas cinematograficas nacionais. Respectivamente, Cf. (AUGUSTO, 1989), (DIAS, 1993).
No entanto, mais importante ainda ¢ ressaltar que, desde a difusio da obra de Bernardet,
surgiram trabalhos seguiram no lastro aberto. Por um lado, emergiram pesquisas de vulto
para os estudiosos do cinema brasileiro acerca das relagdes entre cinema e Estado. Esse foi o
caso de Cinema e Estado no Brasil (1996), de Anita Simis, que abordou detalhadamente as
relacoes entre cinema e Estado no Brasil, sem, no entanto, “comprar” um ideal nacionalista;
de O Estado contra os meios de comunicagdo (2003), de José Inicio de Melo Souza, em que
foi enfatizada a relacdo do cinema com outros meios de comunicagio, bem como sua utili-
zacao pelo Estado até 1945; e de Cinema Novo e Embrafilme (2002), de Marina Soler Jorge,
onde foi analisado criticamente o processo de “aparelhamento” da Embrafilme por parte dos
cineastas cinemanovistas. Por outro lado, destacaram-se propostas de estudo que reelabo-
raram recortes € analisaram criticamente perspectivas estéticas propugnadas na matriz inter-
pretativa da historia do cinema brasileiro elaborada por Paulo Emilio. A saber: Humberto
Mauro e as imagens do Brasil (2004), de Sheila Schvarzman, em que a estruturacio do
Instituto Nacional do Cinema Educativo (INCE) foi avaliada no intuito de entender melhor
a obra do cineasta Humberto Mauro e sua valorizagio na historiografia do cinema brasi-
leiro; Imagens do passado (2004), de José Inicio de Melo Souza, que rediscutiu o recorte
da “Bela época” do cinema brasileiro respeitando as devidas articulagdes entre producio,
distribuicio e exibi¢io dos filmes; e O momento Vera Cruz (2003), de Valéria Angeli Hein,
em que uma andlise dos filmes da Vera Cruz serviu de subsidio para uma revisio do papel
histérico desempenhado por tal companhia cinematogrifica, inclusive rompendo com sua
desqualificacio estética.
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cronogramas das disciplinas de graduacio ou pos-graduagio que
buscam, de alguma forma, abordar a histéria de nosso cinema para
se deparar com uma bibliografia recheada de obras que ratificam
a matriz Paulo Emilio Salles Gomes. Em face do processo de crise
da matriz interpretativa, podemos vislumbrar num horizonte nio
muito distante uma historiografia, a0 mesmo tempo critica, mas
também aberta ao valoroso universo de informacoes e propostas
estéticas do seu modelo genitor. No entanto, como se posicionar
perante todo o percurso da historiografia do cinema brasileiro é
uma questio ainda aberta.
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CONSIDERACOES FINAIS

A luz das reflexdes empreendidas ao longo deste livro,
resta uma questio essencial a ser respondida: como, enquanto
pesquisadores do cinema brasileiro, nos posicionarmos tedrico-
metodologicamente perante a trilogia — Panorama do cinema
brasileiro: 1896/1966 (1966), Pequeno cinema antigo (1909) e
Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento (1973) — elaborada por
Paulo Emilio Salles Gomes, uma vez que ela se consolidou como
matriz interpretativa da historia do cinema brasileiro por praticamente
trés décadas, mas que, desde um processo de esfacelamento dos
ideais nacionalistas, do fim de Embrafilme e de uma nova perspectiva
critica na academia, vem passando por um processo de reavaliacio?
Note-se que estamos lidando com historicidades distintas, pois ha
processos de elaboracio, eficicia politica, consolidagio como matriz e
reavaliago critica de uma perspectiva de historia do cinema nacional,
cujo arauto ainda € Paulo Emilio.

Com efeito, com base nos cabedais te6ricos-metodoldogicos
de Carlos Alberto Vesentini (1997) e Michel de Certeau (1982), a
questao lancada pode ser respondia com maior clareza, sobretudo se
fizermos uma volta ao processo historico levando em consideracio
o lugar social no qual o critico cinematogrifico produziu sua
trilogia atinente a histéria de nossa cinematografia. Paulo Emilio
elaborou sua matriz interpretativa da histéria do cinema brasileiro
nas décadas de 1960 e 1970, isto ¢, no momento de elaboragio
de uma tradicao historica acerca do cinema nacional. Essa matriz
dialogou com as propostas tedrico-metodoldgicas, ideoldgicas e
estético-politicas presentes no seio das esquerdas brasileiras e da
corporacao de cineastas cinemanovistas, o que lhe possibilitou
uma eficicia politica. Portanto, a perspectiva de histéria elaborada
pelo critico cinematogrifico carregou em seu interior uma memoria
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historica produzida com base na versio de uma parcela dos agentes
que se envolveram no processo historico dos decénios supracitados.
Obviamente, essa memoria historica considerou como vencedora do
processo historico a corporacio de cineastas cinemanovistas. Como
ressaltou Carlos Alberto Vesentini (1997), como historiadores que
analisam os fatos posteriormente, nos encontramos entre a memoria
historica e nosso proprio objeto de estudo. Destarte, ¢ necessirio
voltarmos a0 processo, pois, agindo de tal forma, poderemos
perceber propostas vencidas e admitir que elas nio foram absorvidas
no movimento historico.

De um lado, se situou a corporacao de cineastas do Cinema
Novo, defendendo proposta de “cinema de autor” nacional-popular,
sendo, 20 mesmo tempo criticos de cinema e cineastas (como no caso de
Gustavo Dahl e Glauber Rocha), bem como tendo seus ideais respaldados
pelo discurso de criticos especializados, como Paulo Emilio, Alex Viany,
Francisco Luiz de Almeida Salles e Jean-Claude Bernardet, e pela frui¢io
cinematogrifica da elite culta da sociedade, hegemonicamente de
esquerda e defensores de ideais nacionalistas. Por outro, se localizaram
os produtores e cineastas da Atldntida Cinematogrdfica™, que, devido
a0 seu esquema organizado de producio, distribuicio e exibicio,
conquistaram uma parcela significativa do publico brasileiro: as classes
mais baixas; os egressos do empreendimento industrial cinematografico
paulista (Vera Cruz) e criticos de oposicio ao Cinema Novo, como
Ant6nio Moniz Viana, Benedito J. Duarte e Ruben Bidfora, que chegaram
a apoiar o cinema industrial paulista e alguns filmes comico/populares
(chanchadas) da Atldntida.

50. Existiram outras correntes, como 0s cineastas e os criticos mais independentes, mas que,
a0 menos na grande parte da bibliografia consultada, foram ignorados ou tidos como alheios
as disputas do processo. Dessa forma, a polarizacio que estabelecemos se justifica, antes pelas
dificuldades de fontes, que propriamente por sugestao operatdria. Como exemplo da producio
independente, bem como de criticas positivas a este tipo de cinema podem ser apontados o
“Cinema do Lixo” e as criticas de Jairo Ferreira em Sdo Paulo Shimbun. Cf. (GAMO, 2006).
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Do interior desse processo, pautado na interpretagao historica
nacionalista e no ideal retirado do proprio processo segundo o
qual nosso cinema seria subdesenvolvido, Paulo Emilio elaborou
sua matriz interpretativa tomando partido dos cinemanovistas.
Organizando seu discurso, de modo a vincular os produtores e
cineastas da Atldntida Cinematogrdfica, o grupo paulista oriundo do
empreendimento industrial e os criticos opositores do Cinema Novo
aos interesses estrangeiros, considerados perpetuadores de nosso
subdesenvolvimento, o critico elaborou seus textos a partir de alguns
acontecimentos: “nascimento” do cinema brasileiro, “Bela época”,
faléncia do complexo industrial cinematografico paulista, surgimento do
Cinema Novo, entre outros. Dentre eles, o surgimento doCinema Novo,
bem como sua significacio foram considerados os mais importantes,
pois foi apontado que tal manifestacio cinematogréfica surgiu como
enfrentamento a uma invasao dos filmes estrangeiros e a mentalidade
importadora e mimética que imperava nas producgoes nacionais,
sobretudo nos filmes comico/populares (chanchadas) da Atldntida e
nos filmes da Vera Cruz. Como a apreciacio dos cinemanovistas nio
escapou de um circulo restrito de criticos, cineastas e intelectuais
das camadas cultas da sociedade brasileira, a memoria historica
elaborada por Paulo Emilio foi baseada na producao de peliculas com
conteudo “legitimamente nacional” e nao na exibicio cinematografica,
vinculada aos interesses estrangeiros. Em outras palavras, esse simples
movimento de descarte do contato do publico com os filmes de outras
manifestacoes cinematograficas, que foi considerdvel, condiciona seu
resgate historico a valorizar a produgio de filmes e suas caracteristicas
estéticas pautadas na ideia do nacional-popular. Nesse sentido, o critico
elaborou sua matriz interpretativa de modo a valorizar marcos como o
“nascimento” do cinema brasileiro e o surgimento do Cinema Novo, e
recortes como o da “Bela época”, tidos pelos pesquisadores posteriores
como fatos inaliendveis.

Julierme Morais 256



§
=
[

Paulo Emilio Historiador: matriz interprelativa da bistoria do cinema brasileiro

Nessa linha de raciocinio, as a¢des vencidas, como o contato
dos filmes da Atldntida com uma parcela expressiva de puablico, o
investimento industrial paulista que proporcionou uma melhoria
técnica no cinema brasileiro, ou mesmo as criticas contrarias ao
Cinema Novo, desapareceram do processo historico’’. Em outros
termos, a memdria histdrica elidiu outras acoes dotadas da mesma
significacio em favor de algumas que foram supervalorizadas
por uma parcela de agentes tida como vitoriosa. Dessa maneira,
ja que aquilo considerado importante foi a producio e suas
caracteristicas estéticas, a producido cinematogréfica cinemanovista
surgiu como vencedora do processo. Portanto, foi a partir dessa
memoria historica que se unificou um processo demasiadamente
complexo, estabelecendo fatos que serviram como pontos de apoio
de qualquer andlise posterior.

E exatamente isso que ocorreu no caso das producdes
académicas ou sob seu raio de influéncia acerca de nossa
cinematografia, pois os pesquisadores do cinema nacional ficaram

51. Trés exemplos desse ultimo fator podem ser ressaltados. A edi¢io de 2003 da obra
Revisdo Critica do cinema brasileiro (1963), de Glauber Rocha, lancada pela Cosacnaify,
precisamente a secio Fortuna Critica, trouxe uma série de criticas negativas de Benedito J.
Duarte ao livro de Glauber e a0 movimento cinemanovista. Uma passagem merece ser citada.
Em 1963, argumentando sobre o Cinema Novo, Duarte afirmou: “Hoje disfarca-se a igno-
rincia sob a capa de um cinema que convencionou-se chamar de ‘novo’. De novo mesmo
ndo tem nada esse cinema caricato e confuso, que da improvisa¢io chegou a imitacio senio
mesmo 20 plagio puro e simples. Copia-se tudo nesse cinema novo — a nouvelle vague,
o cinema ‘cimera-na-mio’, até o cinema velho como a Sé de Braga que esses pasticheiros
incorrigiveis timbram em fazer no Brasil”. DUARTE, 1963, p. 6 apud ROCHA, 2003, p. 217).
Notemos que Duarte usou o mesmo “veneno” (acusacio de copia) contra o Cinema Novo
que foi adotado por cinemanovistas e Paulo Emilio para criticar as “chanchadas” e os filmes
da Vera Cruz. Outras criticas de Benedito J. Duarte ao Cinema Novo podem ser encontradas
em outra publicacio. Cf. (MACEDO, 2009). O pesquisador Luiz Joaquim Silva Jinior nos deu
outro exemplo importante com o critico Moniz Viana. Ap6s a estréia de Terra em Transe
(1967, Glauber Rocha), no Rio de Janeiro, Moniz Viana, em coluna no jornal Correio da
Manhd, ressaltou: “E uma obra-prima de indisciplina narrativa, o climax da antitécnica”.
(VIANA, 1967, s/p apud SILVA JUNIOR, 2004, p. 23).
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presos 2 matriz interpretativa elaborada por Paulo Emilio com base na
memoria histérica do proprio critico e dos cineastas cinemanovistas.
Os acontecimentos e fatos eleitos pela trilogia de Paulo Emilio,
bem como as perspectivas estéticas dos cinemanovistas amparadas
pela trilogia, ganham ar de objetividade, libertos de qualquer
interpretacdo e/ou construgio politica, ideoldgica e estética. Nesse
contexto, a academia se transformou em uma instituicdo de difusio
da memoéria histérica do vencedor: Paulo Emilio e cinemanovistas.
Foi naquele ambiente que a trilogia do critico se consolidou
enquanto matriz interpretativa, ganhando, por um lado, conotacio
de “verdade” irrefutdvel e, por outro, o cariter empirico de seus fatos,
marcos, recortes e periodizacdes, nio deixando brechas para outras
interpretacoes acerca da historia de nossa cinematografia. Estas, por
suavez, foram reduzidas a ideia de “erro”, equivocos cinematogrificos,
e separadas dos fatos cristalizados.

Em vista desse processo de separacio radical entre os fatos
eleitos por Paulo Emilio e as possiveis interpretacoes diferentes
que poderiam surgir nos estudos sobre o cinema brasileiro, os
pesquisadores académicos encontraram-se entre a memoria historica
da matriz elaborada por Paulo Emilio e seu objeto de estudo. Assim,
o resultado imediato foi sua adesao a memoria historica do vencedor,
pois a academia foi um dos seus meios de difusio. Desse modo, o
marco do “nascimento”, o recorte da “Bela época”, a hierarquizacio
das formas artisticas e o pressuposto de cinema subdesenvolvido
consolidaram-se na producdo de conhecimento historico acerca de
nossa cinematografia. Em outros termos, aquilo que estava em jogo
no processo historico das décadas de 1960 e 1970 foi unificado pela
memoria dos vencedores. Nesse movimento, até mesmo as analises
de contextos histdricos, como os do “nascimento” e da “Bela época”,
foram impregnados pela memoria historica produzida, encaminhando
os pesquisadores também a unificarem acoes dos primordios de nosso

Julierme Morais 258



§
=
[

Paulo Emilio Historiador: matriz interprelativa da bistoria do cinema brasileiro

cinema, pois nio se levou em consideracio as exibicoes publicas,
tampouco andlises mais detalhada sobre se houve ou nio uma adesio
do publico de cinema ao produto brasileiro na “Bela época”.

Na verdade, delineou-se um quadro no qual os pesquisadores
de nossa cinematografia sofreram as implicacoes de seu “lugar social”,
ficando presos aum modelo de histéria consagrado, pautado na produgio
de filmes e na adeso estética a0 cinemanovismo, cuja recusa implicaria
muito trabalho teérico e até mesmo a marginalizacio do pesquisador.
O trabalho tedrico mais rigoroso, por um lado, remetia a possibilidade
de sua propria inviabilidade técnica, pois impulsionaria os pesquisadores
a uma peregrinacdo por departamentos publicos e privados em busca
de dados escassos e lacunares sobre exibicio cinematogrifica, além
de deixd-los a merceé da condescendéncia daqueles responsaveis pelos
6rgdos. Por outro, a0 passo que poderia elaborar uma histéria a contra-
pelo da consagrada, seu resultado imediato seria a marginalizacio do
pesquisador, pois, como afirma Michel de Certeau (1982), uma obra de
valor em historia é aquela reconhecida pelos seus pares.

As proposicoes sobre o lugar social do pesquisador em
histéria, bem como o conceito de memoria historica também nos
auxiliam na andlise do momento de crise da matriz interpretativa
elaborada por Paulo Emilio. Jean-Claude Bernardet criticou
profundamente uma perspectiva de historia que outrora ajudou a
“cristalizar” na academia. Perguntarfamos: como? E notério que o
pesquisador se propds a voltar ao processo de construcio da memoria
histérica que perseverou durante trés decénios. Colocando-se de
fora dessa memoria, que fez parte de sua prépria formacio como
pensador do cinema nacional, ele ndo deu voz aos agentes ignorados,
mas salientou suas acoes como elementos importantes que foram
relegados pela historiografia clissica do cinema brasileiro. Bernardet
acentuou o despreparo teérico-metodolégico dos criticos de cinema,
as implicacoes ideoldgicas sofridas por seus discursos, assim como
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a necessidade de reavaliagdo critica dos mesmos. O pesquisador, até
esse ponto, pareceu seguir os procedimentos apontados por Vesentini
(1997), na medida em que analisou o interior dos fatos percebendo
o cariter unificador que a memoria histérica lhes atribuiu, bem
como o movimento de supressio que ela exerceu sobre outros
acontecimentos que poderiam ter a mesma relevancia.

Seguindo nesta esteira tedrica, Bernardet propos uma revisao
da periodizacio estabelecida por Paulo Emilio, bem como sinalizou a
perspectiva da interdisciplinaridade nos estudos historicos do cinema
brasileiro para procedimentos analiticos que abordassem a “Bela
época”. Ao incorrer nesse procedimento, Bernardet sofreu profunda
influéncia de seu lugar social de producio, que trouxe consigo uma
doutrina nio declarada, sua instituicio do saber, sua relacio com a
sociedade e a permissdo e/ou interdicio de seu discurso.

Com relacio ao nao declarado, Bernardet seguiu um sistema
de referéncia implicito, que consistiu em suas escolhas individuais,
mas, entretanto, se chocaram com as escolhas feitas por ele em
décadas anteriores. Portanto, seu procedimento consistiu em um
processo de auto-avaliacio de seus partidos tedricos, politicos e
ideolégicos. Dessa forma, o pesquisador ratificou as imposicoes
de sua “instituicio do saber”, nio as da academia, pois ele criticou
profundamente a memdria histdrica que ali imperava, mas, sim, as
da critica cinematografica: uma “nova critica” dos anos de 1990,
composta por especialistas mais jovens, inseridos num contexto no
qual a visdo nacionalista perdeu terreno para abordagens do contato
dos filmes com o publico sob as astdcias mercadoldgicas.

A relagdo de Bernardet com sua sociedade também pesou
muito no processo de critica 2 matriz interpretativa, uma vez que a
estrutura da sociedade brasileira do decénio de 1990 era totalmente
diferente daquela em que foi construida uma memoria histérica do
cinema brasileiro. O Brasil da dltima década do século XX passava
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pela invasio do modelo econdmico neoliberal, de enxugamento do
aparelho estatal e de insercio no processo de globalizacio, inclusive
dos filmes brasileiros. Naquele contexto, com seu discurso historico,
por meio de um procedimento metodoldgico bastante critico acerca
de explicagoes historicas de tempos passados, Bernardet reforcou
uma tautologia sociocultural entre ele, seu objeto de estudo
(historiografia do cinema brasileiro) e seu pablico™. Este, composto
em sua grande maioria por criticos, cineastas e académicos, dvido
por respostas que explicassem as fissuras de seu tempo historico,
sobretudo as possibilidades de concretizacio de suas aspiracoes (em
especial o contato dos filmes nacionais com o publico), recebeu com
muito bons olhos a investida de Bernardet.

A relacio de Bernardet com sua sociedade também foi
preponderante para a interdicio ou permissio de seu discurso. A
década de 1990 foi o periodo de fim da Embrafilme, que jogou por
terra o ideal nacionalista de que o Estado poderia ser o propulsor da

52. Avaliando o processo da década de 1990, podemos notar que o sucesso de trés ou menos
filmes ludibriou parte da critica cinematogrifica, entre eles Bernardet, de que a iniciativa
privada se sensibilizaria com o cinema brasileiro e abriria seus cofres para depois receber
os investimentos em rentncia fiscal. Todavia, foi ignorado que os recursos do mercado
passaram a sofrer a concorréncia de outros setores artisticos, como o teatro e as artes plas-
ticas. Com a historia em nosso favor, percebe-se que os recursos financeiros para as ativi-
dades culturais sio divididos entre o Estado e o mercado, porém a ferida aberta pela falta
de contato dos filmes brasileiros com parcela significativa de publico continua em plena
exposicio. A excecio de algumas producdes, sobretudo aquelas de excessivo apelo merca-
dolégico, a maioria de nossos filmes ficam restritos a poucas salas de exibicio, sobretudo no
eixo Rio-Sao Paulo, e aos intimeros festivais de cinema realizados anualmente no pais. Desse
modo, curiosamente, o sucesso de publico do cinema brasileiro, que parecia na década de
1990 inserir o cinema brasileiro em uma nova fase se mostra hoje uma questio ainda muito
complexa e nio-resolvida. Por um lado, os nossos cineastas, apesar da plena disposi¢io
dos mais avancados recursos tecnoldgicos, ficam a mercé das empresas publicas, privadas
ou de capital misto, que através de editais ou simples selecoes abrem possibilidades para
o financiamento da producio cinematografica, mas impdem condigdes, inclusive estéticas.
E, por outro, pagos por esses recursos, antes mesmo de serem distribuidos e exibidos, os
filmes chegam a seu processo de distribuicio e exibigio pagos, o que os condiciona a serem
levados somente para os festivais.
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industrializacio do cinema brasileiro e do cerceamento da invasio de
filmes estrangeiros em nosso mercado interno. Neste sentido, se, por
um lado, uma memoria histérica preponderante por trés décadas na
“instituicdo do saber” (academia) na qual o Bernardet estava inserido
poderia exercer o papel de interdicio de sua producio — censurar
suas perspectivas ou relegd-las —, por outro, o funcionamento de seus
estudos na sociedade falou mais alto. Imerso na conjuntura dos anos de
1990, tal como fez Paulo Emilio nos anos de 1960 e 1970, Jean-Claude
Bernardet se amparou, de modo implicito, em fatos e acontecimentos
como o fim da Embrafilme, o enxugamento do Estado e o sucesso de
publico de filmes como Carlota Joaquina (1995, Carla Camurati) e O
Quatrilbo (1995, Fibio) para criticar uma memoria historica que nio
condizia com a realidade pritica do cinema brasileiro, e isso consistiu
num malogro pratico da memdria historica.

Em vista disso, Bernardet buscou respostas para tal malogro,
assim como sinalizou as possibilidades de andlise que atendiam as
necessidades de sua atualidade, sobretudo o fim da Embrafilme.
Aliado a isso, também pesou o fato de Bernardet nio “liquidar” de vez
a memoria historica produzida por Paulo Emilio e cinemanovistas,
pois criticou a matriz interpretativa enfatizando a historicidade de
seu discurso e a particularidade do trabalho dos pesquisadores da
década de 1990, nao obstante negando sua utilidade se encarada do
ponto de vista da valorizacio do produto nacional (BERNARDET,
1995). Esse posicionamento foi estratégico, pois enfatizar a forca
de uma memoria histdrica incitaria os pesquisadores a buscarem
compreender as razoes pelas quais ela perseverou por tanto tempo.

Com efeito, encarar criticamente esses dois processos
histéricos — uma conjuntura de elaboracio e consolidagio da
matriz e outra de crise e reavaliacio —, como nos demonstra Carlos
Alberto Vesentini (1997), consiste em interrogar o passado sobre
as razOes pelas quais alguns acontecimentos ganham a conotagio
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de fatos absolutos, pois a reiteracio de determinada interpretagao,
quase sempre, redefine a memoria a qual tomamos contato, sendo
esta resultado de lutas de poder ao longo do processo historico.
Precisamente no processo de elaboragio e consolidacio, Paulo
Emilio, alinhado aos ideais cinemanovistas, reduziu as lutas de poder
a fatos e acontecimentos que periodizou, recortou e, assim, ditou
o tom das interpretacdes da historiografia académica do cinema
brasileiro. Unificou-se uma memoria histdrica polarizando um
embate entre, por um viés, os defensores do cinema nacional contra
a opressao imperialista e o subdesenvolvimento e, por outro, entre
os defensores dos interesses estrangeiros. Naturalmente, enquanto
brasileiros, poucos sujeitos gostariam de ser vinculados a interesses
estrangeiros e, dessa forma, a memoria historica dos vencedores
fragmentou a memoria dos vencidos. Portanto, quando a memdria
histérica ndo promoveu a supressio dos agentes vencidos e de seu
discurso, desencadeou nesses agentes uma dependéncia aos fatos e
acontecimentos por ela significados. J4 no momento de reavaliacio
da memoria historica na academia, Jean-Claude Bernardet propds
uma resposta a0s anseios de seu tempo, enfatizou a forca daquela
memoria, porém amparou-se nas propostas de sua atualidade. Como
nao poderia deixar de ser, o critico tomou partido da memoria dos
vencidos, que naquele momento demonstrava sua significacio,
praticamente descartando a memoria dos vencedores, bem como
colocando em xeque inimeros de seus principais acontecimentos,
marcos e recortes. Foi o0 momento em que a memoria dos vencidos
parecia ter uma continuidade histdrica, na medida em que o ideal de
globalizacio, de abertura da iniciativa privada ao cinema brasileiro,
evidenciava uma realidade pritica — conquista de publico — que
havia sido ignorada pela memoria historica.

Em vista do exposto, chegamos a0s ultimos parigrafos deste
livro com uma indicacao tedrico-metodoldgica. Para encararmos de
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maneira consistente a historiografia do cinema nacional sugerimos
seguir os procedimentos enfatizados por Carlos Alberto Vesentini
(1997) e Michel de Certeau (1982), especialmente no que se refere
a recuperar a historicidade inerente a producio do conhecimento
histdrico, levando em consideracio a influéncia do “lugar social” do
pesquisador tomado como objeto. Para tanto, se faz necessario voltar
a0 processo €, com base nos documentos relacionados a tal processo,
buscar elaborar possiveis interpretacdes que nos permitam entender
as caracteristicas especificas do objeto estudado.

Em linhas conclusivas, observar a producio do conhecimento
histérico consiste em um alargamento de nosso campo referencial
para além da memdria historica, passando diretamente por nossas
escolhas teoricas e metodoldgicas. Por sua vez, essas devem contribuir
operatoriamente na compreensio daquilo que o passado tem a
informar as inquietacoes de nosso tempo, pois a célebre contribuicao
de Marc Bloch (2001) sinalizou que o pesquisador em histéria reflete
acerca dos homens no tempo. Seguindo essas indicagcoes, bem como,
se as angustias, necessidades e problemas do homem caminham
no mesmo passo do fluxo histérico, nio ¢ um sofisma afirmar que
a condicio necessdria para que os pesquisadores elaborem novas
interpretacoes acerca da historia e da historiografia do cinema
brasileiro ja foram delineadas, sobretudo se atentarmos para, talvez,
a grande especificidade do trabalho do pesquisador em historia, que
consiste em interrogar seus documentos de maneira critica.
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