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A propaganda devera se aliviar da sua carga de
imposturas e comegar a educar o povo no sentido
do seu enriquecimento cultural. E isso em
Cinema faz-se com arte, ndo hd outro jeito. Ai
esta o exemplo do Cinema russo que, mesmo
dentro do seu sentido de propaganda, cujo direito
ninguém pode negar, nunca transigiu quando se
tratou de mostrar a vida e a realidade ao povo.
Feé-lo sempre com a dignidade maior da arte. Por
isso é possivel dizer que o Cinema é a grande
arte do mundo moderno, que tem na Russia a sua

maior vanguarda para o futuro.

(Vinicius de Moraes, “O Cinema contra o Fascismo”, 1945)
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RESUMO

SILVA-SANTOS, Joao Pedro. Viagem (via Hollywood) ao cinema brasileiro: Alex Viany
e a questdo do realismo no segundo poés-guerra (1945-1949). 2022. 267 p. Dissertagdo
(Mestrado em Ciéncias Sociais) Instituto de Ciéncias Humanas e Sociais, Departamento de
Ciéncias Sociais, Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro, Seropédica, RJ, 2022.

A presente dissertagdo tem como foco a renovagdo do pensamento cinematografico brasileiro
no segundo pos-guerra. Para este fim, acompanhamos a trajetoria do critico de cinema Alex
Viany desde o inicio de sua carreira no jornal Didrio da Noite (1935-36) e na revista Carioca
(1937-45), atravessando os anos em que atuou como correspondente em Hollywood para a
revista O Cruzeiro (1945-48), até o retorno ao Brasil, quando passou a colaborar na revista 4
Cena Muda (1949-51) e a editar, em parceria com Vinicius de Moraes, a revista Filme (1949).
Trata-se de uma fase pouco estudada em sua producao critica, a qual permitiu-nos avaliar suas
reacdes e impressoes diante das alternativas concretas apresentadas no cendrio politico e
cinematografico da segunda metade dos anos 1940. Seguindo o caminho inverso da pesquisa
de Arthur Autran, quem estudou a produgdo critica de Alex Viany entre o retorno dos Estados
Unidos, no final de 1948, e a publicagdo do livro Introdu¢do ao Cinema Brasileiro, em 1959,
buscamos também discutir o0 modo como as nogdes de determinacdo (da linha politica
partidaria) e mediacdo (do “campo” da critica cinematografica), assim como as analises
ideologicas que informaram este estudo, produziram uma reducdo do pensamento
cinematografico de Alex Viany ao “arcabouco ideoldgico” do Partido Comunista Brasileiro
(PCB). Neste sentido, o estudo da trajetoria intelectual pregressa de Alex Viany visa resgatar
a dimensdo politica de sua agéncia e reavaliar a formagdo de um discurso realista em seu
pensamento cinematografico.

Palavras-chave: Alex Viany; cinema brasileiro; neorrealismo; Partido Comunista Brasileiro;
segundo pos-guerra.



ABSTRACT

SILVA-SANTOS, Jodo Pedro. Journey (through Hollywood) to Brazilian cinema: Alex
Viany and the issue of realism in the post-World War II period (1945-1949). 2022. 267 p.
Dissertation (Master in Social Sciences) Institute of Human and Social Sciences, Department
of Social Sciences, Federal Rural University of Rio de Janeiro, Seropédica, RJ, 2022.

The present dissertation is fundamentally concerned with the renewal of Brazilian
cinematographic thought in the second post-war period. For this purpose, we follow the
trajectory of the film critic Alex Viany since the beginning of his career, in the newspaper
Diario da Noite (1935-36) and in the magazine Carioca (1937-45), going through the years in
which he worked as a correspondent in Hollywood for the magazine O Cruzeiro (1945-48),
until his return to Brazil, when he started to collaborate in the magazine 4 Cena Muda (1949-
51) and edit, in partnership with Vinicius de Moraes, the magazine Filme (1949). This is a
phase that has been little studied in his critical production, which allowed us to evaluate their
reactions and impressions in the face of concrete alternatives presented in the political and
cinematographic scenario of the second half of the 1940s. Following the inverse path of
Arthur Autran’s research, which analyzes the critical production of Alex Viany between the
return of the United States, at the end of 1948, and the publication of the book Introdugdo ao
Cinema Brasileiro, in 1959, we seek to discuss how the notions of determination (from the
political party line) and mediation (from the “field” of film criticism), as well as the
ideological analyzes that informed this study, produced a reduction in the cinematographic
thought of Alex Viany to the “ideological framework™ of the Brazilian Communist Party
(PCB). In this sense, the study of Alex Viany’s previous intellectual trajectory aims to rescue
the political dimension of his agency and reassess the formation of a realistic discourse in his
cinematographic thought.

Keywords: Alex Viany; Brazilian cinema; neorealism; Brazilian Communist Party; post-
World War II period.
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Introducio

Qual o sentido de “nacional” e “popular” nas ideias cinematograficas
desenvolvidas, entre o final dos anos 1940 e o inicio dos anos 1950, no interior do Partido
Comunista do Brasil (PCB)? Esta pergunta orientava o projeto de pesquisa que defendi
ao ingressar no Programa de Po6s-Graduagdo em Ciéncias Sociais da Universidade
Federal Rural do Rio de Janeiro. Intitulado Nem com Zdhanov, nem contra Zdhanov.: O
nacional-popular na critica cinematogrdfica de Alex Viany e Nelson Pereira dos Santos
(1951-1956), meu projeto partia da critica a dois importantes trabalhos que haviam
tangenciado o mesmo assunto.

O primeiro deles era resultado da pesquisa de Jean-Claude Bernardet e Maria Rita
Galvao para a Fundagdo Nacional de Artes (FUNARTE), publicada em 1983, sobre as
ideias de “nacional” e “popular” no pensamento cinematografico brasileiro. A pesquisa
apresentava certas limitagdes na explicacdo dos debates cinematograficos da década de
1950, especialmente por sua desatencao em relagao a politica cultural adotada pelo PCB e
pelo apriorismo com que identificava reflexos do nacional-desenvolvimentismo nas
discussdes cinematograficas da época’.

O segundo trabalho era resultado da tese de doutoramento de Dénis de Moraes
sobre a imprensa comunista e a recep¢ao do realismo socialista no Brasil. O recorte deste
estudo estava mais proximo ao do meu projeto — entre a cassagao do registro do PCB pelo
Tribunal Superior Eleitoral, em 1947, e a morte de Joseph Stalin, em 1953 — e seguia pari
passu as mudangas internas do partido®. A critica, neste caso, direcionava-se a anulagdo
da agéncia dos artistas e intelectuais ligados ao PCB naquele periodo. A leitura
“panoptica” do partido apresentada neste trabalho nao permitia a compreensao do
processo de criagdo daqueles atores em suas respectivas areas, tampouco possiveis
processos de aculturagdo do realismo socialista no Brasil.

Apoiado nos estudos culturais de Raymond Williams, especialmente em seu

conceito de “estrutura de sentimento”, meu projeto apresentava a seguinte hipotese: a

1 Cf BERNARDET; GALVAO, 1983.
2 Cf. MORAES, 1994.
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geracdo de cineastas e criticos cinematograficos que se aproximou do PCB no final dos
anos 1940, periodo de recém-ilegalidade e de alinhamento incondicional ao Escritério de
Informacdo dos Partidos Comunistas e Operarios (Cominform), tinha nos dogmas do
realismo socialista uma importante ferramenta para “a articulagdo de uma resposta [a
esquerda] a mudangas determinadas na organiza¢io social™ (CEVASCO, 2001, p. 153,
grifo meu).

Esta hipdtese de trabalho ndo tinha a pretensdo de anular todas as pertinentes
observagdes de Dénis de Moraes acerca do dogmatismo e do doutrinarismo da politica
cultural adotada pelo PCB naqueles anos. Pelo contrario, buscava compreender em que
medida o didatismo e a postura paternalista, muitas vezes atribuidos a vinculagdo da arte
engajada com o ideario nacional-popular, poderiam ser resultados do processo de
aculturacdo do realismo socialista no Brasil — e ndo um reflexo mecanico do “populismo”
ou da politica econdmica nacional-desenvolvimentista sobre a cultura.

A medida que a pesquisa foi avancando, pude perceber os limites intransponiveis
dessa abordagem. Em dissondncia com meu marco tedrico, a pergunta que buscava
responder ndo assumia uma compreensao da linguagem como meio material de produgao.
Pelo contrario, o didlogo critico com os trabalhos supramencionados recolocava questoes
mais proximas ao entendimento da linguagem como um sistema de signos formados e
separdveis. Fazia-se necessdrio, portanto, desfazer certos “nds tedrico-metodolégicos”
para ndo deixar entrar pela porta dos fundos as mesmas limitagcdes que havia expulsado
na entrada.

Assim, mais que uma descricdo das mudancas em relagdo ao projeto original, o
que apresento na primeira unidade desta dissertacdo ¢ a constru¢do de um problema de
pesquisa. A unidade estd dividida em trés capitulos. No primeiro, apresento uma
discussdo sobre o fasciculo de Jean-Claude Bernardet e Maria Rita Galvao a partir da

trajetoria critica do primeiro autor, buscando demonstrar as deficiéncias de sua “analise

3 Em seu trabalho sobre o pensamento de Raymond Williams, ¢ assim que Maria Elisa Cevasco sintetiza
o conceito de “estrutura de sentimento”. Para a exegeta, o conceito pretende “descrever a presenga de
elementos comuns em varias obras de arte do mesmo periodo histérico que ndo podem ser descritos
apenas formalmente, ou parafraseados como afirmativas sobre o mundo: a estrutura de sentimento ¢ a

articulagdo de uma resposta a mudangas determinadas na organizacédo social” (CEVASCO, op. cit., p.
153).
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ideoldgica” e de que modo a escolha deste tipo de abordagem estava relacionada a suas
apostas politico-discursivas® apds o golpe civil-militar de 1964. No segundo capitulo,
busco discutir a fundamentacgao teorica da tese de Dénis de Moraes, sobretudo o conflito
entre a abordagem materialista e a influéncia dos estudos linguisticos em seu trabalho.

Por fim, no terceiro capitulo, busco sintetizar a discussao desta primeira unidade a
partir dos estudos exegéticos de Arthur Autran. Em sua dissertacao, este comunicologo se
debrucou sobre a producdo critica de Alex Viany no periodo de aproximadamente uma
década — do retorno dos Estados Unidos, no final de 1948, até a publicagdo do livro
Introducdo ao Cinema Brasileiro, em 1959 —, acrescentando novos matizes aos estudos
do pensamento cinematografico das décadas de 1940 e 1950. Sem duvida, um grande
avanco em relagdo aos trabalhos anteriores, mas que se viu limitado por uma abordagem
teorico-analitica semelhante.

O cerne de minha critica a estes trabalhos gira em torno do que convencionamos
chamar de teoria do reflexo. Raymond Williams observa, com razdo, que este tipo de
abordagem ¢ comumente identificada como o resultado nocivo de uma perspectiva
materialista, quando, na verdade, seu grande problema reside em ndo ser materialista o
suficiente. Quando entendemos a produgdo artistico-cultural como reflexo de processos
histérico-sociais, acabamos por suprimir o processo permanente de produgdo e
reproducdo da linguagem e da significacdo. Em outras palavras, ignoramos o processo
material que envolve a escrita de um texto, a pintura de um quadro, a producao de um
filme, etc. Em ultima instancia, suprimimos o processo social material de nossa analise
(WILLIAMS, 1979, pp. 100-102).

As limitagdes da dissertagdo de Arthur Autran residem na reducdo do pensamento
cinematografico de Alex Viany a um “arcabouco ideoldgico”, o que acabou se traduzindo
na submissdo de seu objeto de pesquisa a politica cultural do PCB, identificando no

critico pecebista as mesmas mudangas ocorridas na linha politica do partido. Assim, ndo

4 Toma-se aqui o sentido de aposta proposto por José Szwako ¢ Ramon Araujo. Na medida em que a
atividade intelectual ndo se restringe a falar sobre o social e o politico, mas interfere nesta mesma
realidade que busca representar, e na medida em que temos aspiracdes e expectativas acerca do quadro
social e politico que estamos analisando, a categoria visa destacar o carater politico-intelectual da
atividade intelectual, sendo a aposta um “leque de expectativas que carregam uma tensdo vital entre o
ser e o dever ser, a coisa e 0 modelo” (SZWAKO; ARAUIJO, 2019, pp. 473-474).
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surpreende que tenha conciliado com facilidade as leituras de Dénis de Moraes e Jean-
Claude Bernardet, compartimentando a producdo critica de Alex Viany em trés fases e
reconhecendo um “deslizamento” do doutrinarismo stalinista-zdhanovista para a politica
nacional-popular, entendida enquanto expressao ideologica do alinhamento do PCB com
os nacionalistas nos anos 1950.

Esta leitura sobre o nacional-popular e a produgdo artistico-cultural que, sob esta
denominacdo, materializou-se no final dos anos 1950 e atingiu o seu auge nos anos que
antecederam o golpe civil-militar de 1964, ja foi largamente revisitada e discutida ao
longo das ultimas décadas, especialmente por autores que tratavam de superar a critica
uspiana’ consolidada no final dos anos 1970°. No entanto, ainda existem poucos avangos
quando falamos sobre a producdo critica e artistica do final dos anos 1940 e inicio dos
anos 1950, periodo da reacdo extremista do PCB a cassacdo de seu registro eleitoral,
consubstanciada em seu Manifesto de Agosto de 1950. Acerca deste periodo, convém

reafirmar a acertada adverténcia de Marcelo Ridenti:

Nao se deve (...) caricaturar a agdo cultural do PCB nos anos 50, significativa
em areas como o cinema (por intermédio de militantes como Alex Viany e
Walter da Silveira), o teatro (Guarnieri, Vianinha e o pessoal do Teatro
Paulista do Estudante) etc. O salto cultural pecebista dos anos 60 vinha sendo
lentamente maturado no periodo em que ainda prevalecia o stalinismo. A vida
cultural comunista nessa época contava com a participacdo de intelectuais e
artistas significativos (RIDENTI, 2000, p. 70).

A revisdo da apropriacdo do realismo socialista no pensamento cinematografico
brasileiro — e na producao intelectual e artistica dos comunistas brasileiros, de um modo
geral — parece encontrar dois obstaculos de natureza distinta. O primeiro, como vimos,
encontra-se no centro da discussdo dos proximos capitulos, diz respeito a separacao
idealista das “ideias” e da “realidade material” contida na teoria do reflexo. A crenca de

que a doutrina stalinista-zdhanovista teria sido importada e aplicada mecanicamente,

5 Referimo-nos aos estudos que comecam a ser desenvolvidos na segunda metade da década de 1960 por
criticos literarios, comunicologos e sociologos ligados, direta ou indiretamente, a Escola Sociologica
Paulista, os quais analisaram a produgdo artistico-cultural do periodo pré-golpe de 1964 sob a
influéncia da “teoria da dependéncia associada”, de Fernando Henrique Cardoso e Enzo Faletto, e da
chamada “teoria do populismo”, que tinha entre seus principais expoentes o cientista politico Francisco
Weffort e o socidlogo Octavio lanni. Cf. primeiro capitulo.

6 Cf. RIDENTI, 2000; SANTOS, 2014; NAPOLITANO, 2014a, 2014b; GARCIA, 2003, 2004.
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operando como uma espécie de “camisa de for¢a” para os intelectuais e artistas filiados
ao partido, ainda quando estes intelectuais e artistas apropriavam-se deste ideario,
articulando-o em suas apostas politicas para determinada area de produgao.

O segundo obstaculo vincula-se a pressupostos normativos de ordem mais
propriamente politica. Afinal, qual a aposta politico-discursiva desta reavaliagdo? Num
momento em que grupos politicos simpaticos ao legado stalinista retornam a cena
publica, reivindicando uma velha visdo instrumental da democracia e apresentando uma
leitura revisionista do chamado “socialismo real”, tal proposta apresenta uma série de
constrangimentos ao pesquisador que tenha uma visdo positiva da democracia e que seja
infenso a tais visdes taticas e instrumentalistas. Reconhecendo que a propria escolha de
um objeto de pesquisa € atravessada por valores, ndo vejo motivos para me furtar a
assumir uma posicao neste terreno.

Acredito que a disputa ideologica também deva ser assumida por aqueles que,
inclinados para correntes politicas democratas, compreendam a permanente ilegalidade
de um partido que se pretendia representante da classe operdria como um indicativo do
carater e da forma de funcionamento do sistema politico como um todo (BRANDAO,
2010, p. 175). Assim, defendo a necessidade de uma reavaliacdo da apropriagdo do
realismo socialista que reconheca a agéncia dos comunistas brasileiros e que busque
compreender as estratégias adotadas por estes atores para responder as profundas
mudangas ocorridas no Brasil e no mundo ap6s a Segunda Guerra Mundial.

Neste sentido, o anticomunismo sera tomado como um elemento central na
analise da producao intelectual de Alex Viany do segundo pds-guerra. Convém assinalar
que o anticomunismo ndo se reduz a uma questdo de ordem estritamente politica,
devendo ser compreendido também como um fendmeno social. Nao se pode compreender
o lento e gradual processo de radicalizacdo de Alex Viany (e de seus contemporaneos)
sem levar em consideragdo as implicagdes deste fendOmeno: suas experiéncias pessoais
como militante, os ataques e a difamagdo por colegas de imprensa’, a instabilidade de

seus vinculos empregaticios, a clandestinidade do PCB e os constantes ataques aos 6rgaos

7 Cf, a titulo de exemplo, “ACHO INOPORTUNA a Realizacdo Désse Congresso”. Tribuna da
Imprensa, ano 4, n.° 846. Rio de Janeiro, 30 set. 1952. Os Mistérios do Cinema Nacional, p. 12.
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da imprensa comunista®.

As posigdes assumidas por Alex Viany apos o seu retorno dos Estados Unidos
foram analisadas por Arthur Autran por meio de uma entrevista concedida pelo critico a
seu colega Pedro Lima, do jornal Didrio de S. Paulo, e de alguns artigos que ele escreveu
no primeiro semestre de 1949 para o semanario Panfleto. De acordo com o
comunicologo, Alex Viany retornou ao Brasil profundamente desencantado com o cinema
hollywoodiano e o chamado american way of life. A mudanca em sua visdo sobre o
cinema foi parcialmente explicada pelo deslocamento do critico em sua posi¢ao politica,
enquanto as amizades nos Estados Unidos foram apresentadas como os “motores
principais” dessas duas mudancas, especialmente as relacdes com o comunista Hans
Winge e o poeta Vinicius de Moraes (AUTRAN, 2003a, pp. 28-30).

Consequentemente, a futura filiagdo ao PCB também seria explicada pelo
comunicologo a partir das relacdes que Alex Viany manteve em Sao Paulo, a partir de
1951, com pessoas ligadas concomitantemente ao cinema e ao partido: Carlos Ortiz,
Nelson Pereira dos Santos, Galileu Garcia e Roberto Santos (/bid., pp. 58-59). Assim, os
posicionamentos de Alex Viany foram reiteradamente compreendidos por Arthur Autran
como os de um observador privilegiado, alguém que analisou a politica e a producao
cinematografica como materiais exoticos, sem ser em nenhum momento implicado por
elas. Se as ideias do critico foram entendidas a partir da influéncia de outras ideias, as
quais podiam provir de amizades ou de um partido politico, as razdes que o levavam a
tais filiagdes ndo receberam a devida atencao.

Em func¢do da importancia das motivagdes do critico para a reconstituicao de sua
agéncia, a pesquisa foi naturalmente reconduzida a um periodo precedente a sua filiacao
ao PCB, isto ¢, ao periodo de formagdo pessoal e profissional do critico. Esta mudanga no
percurso da pesquisa se deu, sobretudo, pelo periodo particularmente conturbado em que
Alex Viany viveu nos Estados Unidos e pelo modo como estes anos afetaram para sempre
a sua visdo sobre a politica e o cinema deste pais. Trata-se de um periodo marcado pela

“caga aos comunistas”, retomada pelo governo do democrata Harry S. Truman, e por

8 Cf. A INVASAO Policial na Redacio de Fundamentos. Fundamentos, ano 111, n.° 17. Sio Paulo, jan.
1951. Notas e Noticias, p. 42.
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profundas transformacdes na industria cinematografica norte-americana.

Assim, na segunda parte da dissertacdo buscaremos reconstituir a trajetoria critica
de Alex Viany em seu periodo de formag¢do antes, durante e depois da passagem pelos
Estados Unidos. Embora ndo existam muitos registros sobre o periodo em que trabalhou
como correspondente em Hollywood — nada além da série de reportagens que escreveu
para a revista Manchete em 1953, intitulada “Todos os Caminhos Levam a Hollywood™’
—, as criticas de Alex Viany para a revista O Cruzeiro, assim como as dezenas de cartas
que enviou e recebeu ao longo deste periodo'’, forneceram um rico material para analise
de suas diferentes respostas aos anos pos-guerra e ao inicio da guerra fria.

Por fim, apresentaremos uma reavaliacdo do ensaio de Alex Viany sobre o
“neorrealismo” no cinema norte-americano. O texto foi produzido para a revista Filme,
uma publicagdo trimestral que ele havia langado em parceria com Vinicius de Moraes
apos retornar ao Brasil. Devido ao curto periodo de existéncia da revista, que s6 chegou a
lancar dois nimeros em 1949, o ensaio acabou permanecendo inédito. A partir de sua
analise, buscaremos reavaliar a “questdo do realismo” no pensamento cinematografico de
Alex Viany em sua fase pré-filiagao ao PCB. O objetivo é examinar em que medida o seu
discurso cinematografico se aproximava das ideias que defenderia nos anos seguintes,
enquanto militante do partido.

O presente trabalho busca, assim, demonstrar que as posi¢gdes assumidas por Alex
Viany em torno das relagdes entre discurso cinematografico e realidade ndo devem ser
reduzidas a uma determinada rede de relagdes, seja o “campo” da critica cinematografica
ou a filiagdo partiddria, nem tampouco devem ser entendidas enquanto formulagao
puramente tedrica. Como nos lembra Ismail Xavier, o discurso cinematografico “é

também um discurso sobre principios mais gerais que, em ultima instancia, orientam as

9 A série contou com sete reportagens, publicadas entre junho e agosto de 1953. Numa carta enviada a
Roger Manvell, em julho de 1953, Alex Viany manifestou o interesse em publicar quatro livros:
“Histéria da Comédia no Cinema”, “Todos os Caminhos Levam a Hollywood”, “Imagem e
Movimento” e uma obra antologica sobre o cinema brasileiro. Os planos de transformar essa série
sobre Hollywood em livro ndo prosperou, mas uma outra série de reportagens publicada pela revista
Manchete entre maio e dezembro de 1954, “O Cinema Brasileiro por Dentro”, viria a se tornar a sua
obra antologica Introducgdo ao Cinema Brasileiro. Carta de Alex Viany para Roger Manvell. Rio de
Janeiro, 10 jul. 1953.

10 As correspondéncias e documentos pessoais do critico estdo disponiveis no Acervo Alex Viany
<https://alexviany.com.br/>.
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respostas a questoes especificas” (XAVIER, 2005, p. 13).

Em outras palavras, o discurso cinematografico de um critico ou cineasta revela
ndo apenas sua posi¢do em relacdo ao estatuto da linguagem cinematografica frente ao
real, mas também suas concepgdes a respeito da propria realidade (/bid., p. 14). No caso
de Alex Viany, que além de critico de cinema era diretor e roteirista, a dimensao do
cinema enquanto pratica inserida em condi¢des sociais € materiais especificas torna-se
ainda mais relevante, pois a sua aposta ndo envolvia apenas a defesa de uma determinada
estética e de suas condigdes comunicativas, mas também a luta politica e econdmica em

torno da viabilizagdo de sua proposta artistica e criadora para o cinema.
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Figura 1 — Retrato de Alex Viany feito por Carlos Scliar em 03/02/1952".

Figura 2 — Caricatura de Alex Viany feita por Moura (1941)".

11 Disponivel em <https://alexviany.com.br/>
12 Publicada numa entrevista concedida por Alex Viany a revista Carioca. Cf. MARTINS, Carlos.
“Herdei o bom-humor de um milhdo!”. Carioca, ano VI, n.° 311. Rio de Janeiro, 20 set. 1941, p. 35.
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Parte 1 — Por uma reavaliacdo da apropriacio do realismo socialista no pensamento

cinematografico brasileiro
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Capitulo 1 — O nacional-popular no cinema brasileiro e a critica uspiana aos

esquemas teorico-explicativos do PCB

No inicio dos anos 1980, o Nucleo de Estudos e Pesquisas da FUNARTE
coordenou e financiou uma série de estudos sobre o “nacional” e o “popular” na producao
artistico-cultural brasileira. O resultado desses estudos foi a coletinea O Nacional e o
Popular na Cultura Brasileira', a qual incluia um fasciculo sobre cinema escrito por
Jean-Claude Bernardet e Maria Rita Galvao. A partir de um estudo genealdgico do uso
dessas categorias no cinema brasileiro, com depoimentos, entrevistas e criticas
cinematograficas do inicio do século XX até a década de 1970, os pesquisadores
observaram que os “conceitos de ‘nacional’ e de ‘popular’ sdo quase extensivos a propria
histéria do cinema brasileiro e das idéias cinematograficas no Brasil”, sofrendo inimeras
inflexdes com o passar dos anos, com formulagdes que vao desde o senso comum até
conceitualizagdes mais complexas (BERNARDET; GALVAO, op. cit., p. 11).

De acordo com o levantamento de fontes primarias e secunddarias realizado pelos
pesquisadores, o embricamento das duas categorias teria ocorrido a partir dos anos 1950
no pensamento cinematografico brasileiro (/bid., p. 62). Analisando os embates
jornalisticos deste periodo, eles identificam e categorizam dois polos antagdnicos: o
primeiro em torno da Companhia Cinematografica Vera Cruz, o segundo em torno da
revista comunista Fundamentos. Na imprensa € nos congressos de cinema, os criticos e

cineastas dos dois polos se atacavam mutuamente:

O primeiro lado malha a burrice nacionalista do outro, o favorecimento ao mau
cinema por defender uma legislacdo inepta, a ma fé ao manipular os congressos
dos quais as resolugdes finais refletem as posi¢cdes de Fundamentos e
adjacéncias. O outro lado malha o cosmopolitismo do primeiro, seu espirito
decadente e deletério, sua subserviéncia diante do imperialismo. (/bid., p. 63)

A Vera Cruz era um grande projeto da burguesia paulistana, o qual ndo durou

1  Publicada em 1983, a coletdnea compreende fasciculos sobre o “nacional” e o “popular” na literatura,
na musica, nas artes plasticas, na televisdo e no cinema, além de uma edi¢gdo com os semindrios que
Marilena Chaui ministrou para os demais pesquisadores. Para uma apreciagdo critica desta coleténea,
cf. SANTOS, 2013.
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muitos anos: inaugurada no final de 1949, foi a bancarrota em 1954. Seus estudios,
localizados em Sao Bernardo do Campo, no ABC paulista, eram os maiores da América
do Sul. Projeto de dois grandes empresarios italo-brasileiros, Francisco Matarazzo
Sobrinho e Franco Zampari, a produtora assumiu como modelo um sistema de produgdo
industrial (também conhecido como sfudio system), de carater empresarial,
consequentemente conjugado com a reprodugao do modelo de star system hollywoodiano
(ORTIZ, 2001, pp. 43-46).

Fundamentos, por sua vez, era uma revista mensal editada na cidade de Sao Paulo
e diretamente vinculada ao aparelho politico-cultural do PCB (RUBIM, 1995, p. 33).
“Revista de Cultura Moderna”, como se apresentava, comegou a ser publicada em junho
de 1948 e teve um total de 36 nimeros até sua ultima edi¢do, em novembro de 19552 No
inicio dos anos 1950, as paginas da revista dedicadas ao cinema passaram a ser ocupadas
por um grupo de jovens criticos e cineastas interessados em discutir os rumos da
producao cinematografica no Brasil. Em seus artigos e criticas, de um modo geral, estes
jovens apresentavam como referéncia estética os filmes neorrealistas produzidos na Italia
do segundo pos-guerra.

A partir do que denominam “anélise ideoldgica”, Jean-Claude Bernardet e Maria
Rita Galvao apreendem nas paginas da revista Fundamentos “uma concepcao genérica”
de povo, uma postura ideoldgica que tomava o povo como matéria e destinatirio dos
filmes. Para os pesquisadores, os criticos da revista pecebista atribuiam ao cineasta o
papel de colocar “o povo ao alcance do povo”, operagdo tautologica que so6 tinha sentido
em fungdo da consciéncia que o cineasta atribuia a si mesmo (BERNARDET; GALVAO,
op. cit., p. 87).

Assim, o elemento determinante no filme “enquanto popular e enquanto nacional
¢ basicamente a sua consciéncia [do cineasta]”, sem que se questione o papel assumido

pelos meios de produgdo, isto ¢, a producdao cinematografica dentro da logica de

2 Ha informagdes controversas acerca destes dados. Segundo Antonio Albino Canelas Rubim, a revista
comega a ser publicada “em julho de 1948 e edita 40 nimeros até desaparecer, em 1955”. Ja Afranio
Mendes Catani afirma que Fundamentos “foi editada ao longo de pouco mais de seis anos (junho/1948
a outubro/1954), tendo saido 35 niimeros da publicacdao”. Cf. RUBIM, op. cit., p. 33; CATANI, 2003,
p- 89. Diante das inconsisténcias em ambas as informagdes, apresentamos os dados coletados na
Biblioteca Nacional Digital (http://memoria.bn.br/).
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producdo capitalista, ou a posi¢cao do profissional de cinema neste mercado. Sobre o
papel do Estado na equagdo povo-matéria, povo-destinatario e cineasta, os pesquisadores
verificam nos textos, ndo apenas o interesse de apoio institucional e financeiro, mas até
mesmo a possibilidade de que essa formagao de consciéncia fosse promovida pelo Estado
(Ibid., pp. 86-87).

Analisemos mais de perto os critérios que fundamentam essas conclusdes.
Primeiramente, cabe assinalar que o entdo critico de cinema Nelson Pereira dos Santos ¢
tido pelos pesquisadores como uma excegdo entre os articulistas da revista Fundamentos.
Segundo Jean-Claude Bernardet e Maria Rita Galvao, embora o precursor do Cinema
Novo compartilhasse de muitos dos axiomas de seus colegas, tais como a determinacao
do popular pelo conteudo do filme — o roteiro deveria privilegiar nossa literatura, nosso
folclore, a histéria de nosso povo e de suas lutas, etc. — e a critica ao cosmopolitismo
burgués, a tese defendida por ele no I Congresso Paulista do Cinema Nacional, realizado
em 1952, apresentava uma formulagdo internamente mais coerente que a de seus pares
(Ibid., pp. 66-83).

Intitulada “O problema do contetdo no cinema brasileiro”, a tese de Nelson
Pereira dos Santos se distinguiria por estabelecer relacdes de necessidade entre o
elemento popular, o sucesso comercial e a consequente conquista de mercado, impedindo
assim que a consciéncia fosse o fator exclusivo de determinagdo do “nacional” e do
“popular’:

Articulam-se, claramente, na colocag@o de Nelson, as caracteristicas populares
¢ a conquista de mercado; povo e publico deixam de ser entidades confusas,
mas entidades diferenciadas que tendem a coincidir, pois o publico pagante se
vé€ na tela enquanto povo; por decorréncia, também fica claro que a conquista
de mercado ndo se dard com filmes de que o publico/povo esteja ausente,
portanto a burguesia cosmopolita vinculada ao imperialismo nio terd condi¢ao

de efetuar esta operagdo de conquista de mercado, ja que ela ndo pode fazer
cinema popular. (/bid., p. 75)

Ainda que se reconheca na formulacdo dessa tese uma coeréncia interna
inexistente nas demais, o projeto de pesquisa ndo dizia respeito a uma “‘andlise
ideologica” dos textos em seu conjunto? A partir da categoria de andlise dos proprios

pesquisadores, a qual abarcava todos os articulistas ligados, direta ou indiretamente, a
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revista Fundamentos, ndo seria o caso de analisar as ideias compartilhadas por aqueles
agentes na formulagdo de um sentido de “nacional” e “popular”, em vez de se buscar uma
coeréncia interna em cada tese ou critica cinematografica? Ademais, todas as ideias
defendidas na referida tese para o congresso paulista estavam dispersas em textos de
Carlos Ortiz e Alex Viany, algo que se pode constatar na propria exposicao dos
pesquisadores®. Se as ideias de Nelson Pereira dos Santos eram internamente mais
coerentes e foram aprovadas por seus pares, qual a razdo de tomd-las como excecio e nao
como a melhor expressdo do pensamento cinematografico daquele grupo?

Um segundo aspecto importante diz respeito as deducgdes acerca do papel
atribuido ao Estado. Para embasa-las, os pesquisadores apoiam-se em uma série de
silogismos, uma vez que a relagdo cinema-Estado havia sido pouco explorada na revista.
Assim, quando Alex Viany afirma que o apoio do governo ao cinema nacional era
demagogico, visto que nada de efetivo havia sido feito para implementar a produgdo ou
limitar a importacdo de fitas estrangeiras, deduz-se que “o cinema precisa do amparo
estatal e que ¢ dever do governo dar esse amparo” (/bid., p. 83). Por outro lado, quando
os articulistas da revista Fundamentos rejeitam o projeto federal do Instituto Nacional de
Cinema (INC), esta rejeicao € compreendida como o resultado de um julgamento sobre o
entdo presidente Getllio Vargas, razao pela qual teriam definido a proposta como “uma
solugdo de ctpula e fascista™ (Ibid., pp. 83-84).

As inferéncias sobre um artigo do critico Rodolfo Nanni, segundo os
pesquisadores, unico texto da revista que abordou a relacdo cinema-Estado diretamente,

parecem-nos igualmente questionaveis (/bid., p. 84). Neste artigo, apOs apresentar as

3 Cf. BERNARDET; GALVAO, op. cit., pp. 62-87. Arthur Autran identifica a primeira expressio dessas
ideias na propria experiéncia de trabalho de alguns cineastas comunistas da Cinematografica Maristela.
Em abril de 1951, diante dos problemas enfrentados pela companhia de Mario Audrd Junior, os
funciondrios Alex Viany, Carlos Ortiz, Ortiz Monteiro e Marcos Marguiliés prepararam um relatorio
para mapear possiveis saidas para a crise. Neste relatorio, a defesa dos “temas de carater nacional”
aparece diretamente ligada a conquista de mercado, com a consequente diferenciacdo entre as noc¢des
de povo e publico (AUTRAN, 2009, pp. 53-54)

4 A acusagfo dos criticos pecebistas deve ser compreendida em seu contexto historico, isto ¢, ha menos
de uma década do fim do Estado Novo e do Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP). Segundo
Anita Simis, a Divisdo de Cinema e Teatro do DIP dedicou-se primordialmente a censura prévia dos
filmes, a organizacdo de concursos e a produ¢do de um cinejornal, o Cine Jornal Brasileiro (CJB).
Entre outubro de 1938, data em que foi criado, e agosto de 1941, o CJB produziu 250 filmes. Neste
periodo, o diretor do DIP era Lourival Fontes, ex-diretor das revistas de inspira¢do fascista Politica e
Hierarchia (SIMIS, 2015, pp. 56-60).
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qualidades do Instituto Nacional de Cinema da Unido Soviética’, Rodolfo Nanni afirma
que os brasileiros, diferentemente dos jovens soviéticos, ndo tinham acesso a nada, “a nao
ser a submissdo aos designios de uma burguesia reacionaria e decadente”, concluindo que
apenas “um governo democratico e popular poderd proporcionar aos jovens brasileiros a
Escola, o Instituto donde sairdo os futuros mestres do cinema brasileiro” (NANNI apud
BERNARDET; GALVAO, op. cit., p. 84). A partir destas considera¢des, Jean-Claude

Bernardet e Maria Rita Galvao concluem que

(...) ao Estado cabe cumprir uma tarefa que poderia ser cumprida pela
burguesia, nao fosse ela decadente. O futuro de um cinema nacional e popular
encontra-se portanto na dependéncia do Estado, pois, quando Nanni fala em
“mestres do cinema brasileiro”, ¢ naturalmente a este tipo de cinema que se
refere (Ibid., p. 84).

Hé dois processos de transferéncia nesta conclusdo: /) das tarefas da burguesia
para a interveng¢do estatal; 2) da autoimagem dos cineastas para o Estado. Em relacdo a
primeira transferéncia, convém destacar que o artigo ¢ sobre uma escola de cinema da
Unido Soviética e que, na opinido de Rodolfo Nanni, s6 conquistariamos semelhante
instituto por meio de uma ‘“democracia popular” (como eram chamados os regimes
socialistas do leste europeu). Em relacdo a segunda transferéncia, os pesquisadores
partem do pressuposto de que os cineastas atribuiam-se uma consciéncia que poderia
revelar o povo a si mesmo. Assim, a reivindicagdo de uma formagdo pelo Estado
resultaria na possibilidade de que essa consciéncia fosse fornecida pelo proprio Estado
(em outras palavras, uma ideologia de Estado). O problema, neste caso, ¢ que a premissa
¢ dos pesquisadores, ndo do articulista.

Retomarei estas questdes mais adiante. No momento, convém assinalar apenas o
modo como, em certos momentos, as ambiguidades na anélise das fontes primarias foram
solucionadas por concepgdes prévias. De imediato, pode-se observar um certo didlogo

com outros trabalhos destes pesquisadores®. A partir da andlise da trajetoria critica de

5 Rodolfo Nanni se referia ao Instituto Pan-Soviético de Cinematografia (VGIK). Neste periodo, alguns
outros paises também possuiam um 6rgao oficial de ensino cinematografico, como o Institut des Hautes
Etudes Cinématographiques, na Franga, o Centro Experimental de Cinematografia, na Itilia, e a
Academia de Artes e Ciéncias Cinematograficas, na Argentina (SIMIS, op. cit., p. 138).

6 Na verdade, algumas conclusdes resultam de pesquisas anteriores. A andlise sobre o polo ligado a Vera
Cruz, por exemplo, é explicitamente baseada na tese de doutoramento de Maria Rita Galvao, a qual
resultou no livro Burguesia e Cinema: O caso Vera Cruz. Cf. BERNARDET, 1979, 2007; GALVAO,
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Jean-Claude Bernardet, buscarei demonstrar como estas solu¢des ndo se pautavam em
meras preconcepgdes acerca de um objeto de estudo, mas sim em apostas politico-

discursivas dentro de novos contextos politico-sociais.

1.1. A revisao critica do Cinema Novo em 1967-1968

A critica a autoimagem dos cineastas brasileiros, que se atribuiam uma posi¢ao
consciente sem quaisquer questionamentos acerca de suas origens de classe ou sobre o
papel que exerciam naquele meio de produgdo, ja estava presente em trabalhos anteriores
de Jean-Claude Bernardet sobre o Cinema Novo. Em 1967, num artigo para a revista
francesa Les Temps Modernes, ele criticava a predominio da consciéncia sobre o
problema social

(...) [que marcara], em graus diversos, todo o inicio do ‘cinema névo’. A classe
média esta ausente do filme, mas ¢ ela que lhe fornece sua ideologia: o povo se
apresenta sob a forma de uma camada social marginal que se compde de uma

soma de individuos; compreensao e acdo social sdo o resultado de uma tomada
de consciéncia (BERNARDET, 1979, p. 172).

Estas observacdes haviam sido elaboradas de forma mais detida em seu primeiro
livro de critica cinematografica, Brasil em Tempo de Cinema, lancado no mesmo ano
(BERNARDET, 2007). Este questionamento acerca das atribui¢cdes do intelectual e da
posi¢do da classe media na sociedade brasileira também estdo presentes na produgao
cinematografica de 1967. O exemplo mais notdrio € o longa-metragem 7erra em Transe,
de Glauber Rocha. O filme gira em torno de um personagem alegorico da intelectualidade
progressista latino-americana: preso a sua condi¢@o de classe e desiludido com o politico
populista que ajudara a eleger, o poeta e jornalista Paulo Martins encontra-se entre a
angustia e a solucdo armada, expressdes de sua impoténcia diante de um regime
autoritario apoiado pela burguesia interna e financiado pelo capital internacional’.

Podemos destacar também o documentario A Opinido Publica, de Arnaldo Jabor,

o qual tem como mote a sintomatica pergunta: “o que pensa a classe media?”. Entre os

1981.
7 TERRA em transe. Direcdo de Glauber Rocha. Rio de Janeiro: Mapa Produgdes Cinematograficas
Ltda, 1967. (108 min.).
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jovens, o cineasta identifica uma classe media desejosa de ascender socialmente,
entorpecida pelas promessas de sucesso e felicidade da industria cultural, sem muitos
pensamentos acerca do futuro, cumprindo orgulhosamente as fun¢des da nacionalidade
impostas pelo alistamento obrigatério. Entre os adultos, uma classe media amorfa,
manipulével, correndo por nao saber onde vai, paralisada de medo por ndo saber o que
teme, retroalimentando conformismo e misticismo®.

Ainda que apresentassem inumeras divergéncias, as criticas de Jean-Claude
Bernardet e os filmes de Glauber Rocha e Arnaldo Jabor compartilhavam de
preocupagdes ¢ interesses em comum’. Segundo Daniel Pécaut, a razdo para isto
encontra-se no declinio dos esquemas tedrico-explicativos do PCB, em razao dos fatos
revelados pelo golpe civil-militar de 1964, e na consolidacdo de uma nova interpretagdo
estrutural da evolucdo brasileira no biénio 1967-1968, a saber, a chamada “teoria da
dependéncia” (PECAUT, 1990, pp. 230-249). Até entdo, segundo o socidlogo francés,
havia um clima intelectual semelhante ao que antecedeu a Revolugdo de 1930, marcado
pela davida acerca das classes sociais, da coesdo social e do Estado brasileiro'’.

Podemos verificar esse clima de opinido politica e ideoldgica e o gradual
ordenamento dos fatos revelados pelo golpe civil-militar na edi¢cao de outubro de 1967 da
revista Les Temps Modernes, especialmente consagrada ao Brasil. Nesta edi¢cdo, a divisao
dos artigos obedece a um conflito de apostas politico-discursivas entre importantes
intelectuais ligados aos antigos esquemas do nacional-desenvolvimentismo, como Celso
Furtado e Hé¢lio Jaguaribe, e daqueles ligados aos estudos da dependéncia e do

populismo, como Fernando Henrique Cardoso e Francisco C. Weffort.

8 A OPINIAO publica. Dire¢io de Arnaldo Jabor. Rio de Janeiro: Sagitario Produgdes Cinematograficas
Ltda.; Verba S.A.; Film-Indtstria, 1967. (78 min.).

9 Terra em Transe deu inicio ao Tropicalismo, movimento estético que instaurou uma nova postura do
artista brasileiro diante da sociedade de consumo. Segundo Ismail Xavier, um aspecto central do biénio
de 1967/68, com consequéncias na emergéncia deste movimento ¢ do Cinema Marginal, em 1969, ¢ a
recusa da visdo dualista que sublinhava, no Brasil, “a oposi¢do entre um pais rural, matriz da
identidade nacional, e um pais urbano, lugar de descaracterizagdo da cultura por forca da invasdo dos
produtos da midia internacional”. (XAVIER, 2001, p. 30).

10 Para Pécaut, as premissas de base para a nogdo de dependéncia encontram-se nas respostas dadas a
essas duvidas: “embora a maioria das andlises se situe numa perspectiva marxista, resultam em
diagnosticos negativos, com as classes sociais sempre sobressaindo por suas deficiéncias e o povo, por
sua inconsisténcia politica. (...) Caréncias e inconsisténcias: estd dado um primeiro passo no sentido da
penetragdo do ‘estrutural’ na esfera social e politica” (Ibid., pp. 238).
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De inicio, convém apresentar as ideias centrais do artigo de Fernando Henrique
Cardoso, as quais partiam de uma critica a0 modo como os agentes sociais eram
representados pelos grupos intelectuais que defendiam a viabilidade de um “projeto
nacional de desenvolvimento”. De forma assumidamente esquemadtica, o socidlogo
reconhece na literatura destes intelectuais um “jogo de relacdes de oposicao, conflitos e
acomodacdes”, no qual os grupos exportadores-mercantis eram chamados de setor
tradicional da sociedade, enquanto as massas urbanas e setores industriais era atribuida a
qualidade de setores modernos. Neste esquema, o desenvolvimento do Brasil resultaria da
combinag¢do entre o nacional-desenvolvimentismo (os objetivos e a politica econdmica
dos setores urbano-industriais) € o movimento nacional-popular ou “populismo” (a
politica e as formas de mobilizacdo das massas urbanas, responsaveis por confrontar a
ordem tradicional) (CARDOSO, 1979, pp. 78-79).

A partir da andlise do suposto basico para que a burguesia industrial pudesse
cumprir seu papel nessa “alianca desenvolvimentista™ (isto €, a autonomia econdmica e
as bases politico-sociais suficientes para exercer sua hegemonia), Cardoso busca
apresentar as inconsisténcias desse esquema explicativo geral (/bid., p. 82). Para isto,
apoia-se primordialmente em dois estudos: /) o estudo de Luciano Martins sobre a
formacdo do empresariado industrial brasileiro, com analises relativas a dois periodos
distintos (1914-1938 e 1938-1962); 2) a investigacdao dirigida por Mauricio Vinhas de
Queiroz sobre os grandes grupos econdmicos que atuavam no Brasil, os quais forneciam
dados sobre a estrutura produtiva destes grupos, bem como os mecanismos politicos e
sociais pelos quais eram controlados (/bid., pp. 86-93).

A partir dos dados fornecidos pelo estudo de Luciano Martins, Cardoso constata
que, no intervalo de duas geragdes, o empresariado brasileiro passava por um processo de
substituicdo interna de grandes propor¢des, o que derrubava a tese de um
“comportamento inadequado” da burguesia nacional que poderia ser solucionado com o

tempo''. O empresario brasileiro ndo se tornava “tradicional” por obstaculos

11 Um dos argumentos utilizados por aqueles que acreditavam na existéncia de obstaculos estruturais,
conjunturais ou culturais a tomada de consciéncia por parte da burguesia nacional era o das distor¢des
impostas a consciéncia empresarial por suas origens (agricultores capitalistas e imigrantes que
ascenderam socialmente através dos setores artesanal e comercial). Cardoso criticou esse tipo de
leitura, afirmando que o comportamento do empresario brasileiro ndo deveria ser explicado em termos
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institucionais e culturais, tampouco sua “politica de acomodagdo” com os chamados
setores tradicionais nos momentos de crise — quando o aumento da pressdo popular
ameagava sua possibilidade de acumulagdo — seria reflexo de uma falsa consciéncia, ele
apenas respondia a uma situacao de limita¢des “estrutural-conjunturais” no jogo politico-
econdmico nacional. Para Cardoso, essa “politica de acomodac¢ao” ja seria suficiente para
colocar em suspeicdo a crenca de que os setores urbano-industriais poderiam assumir
uma posi¢ao hegemodnica na conducao do desenvolvimento nacional (/bid., pp. 87-89).

A partir da pesquisa coordenada por Vinhas de Queiroz, Cardoso pode observar
que a empresa isolada ndo era a unidade basica do sistema produtivo do pais. O
desenvolvimento da economia brasileira parecia estar condicionado a uma tendéncia a
formacdo de “grupos econdmicos” e a que estes grupos atuassem em mercados de
concorréncia imperfeita, isto é, em mercados com tendéncias a monopolizagdo ou ao
oligopolio (/bid., pp. 90-92). Enquanto os grupos estrangeiros tinham, nao apenas uma
maior concentracdo em atividades industriais, mas uma maior especializacdo, os grandes
grupos econdmicos nacionais geralmente atuavam em setores sem quaisquer atividades
industriais, além de apresentarem uma tendéncia a associacdo aciondria com grupos ou
empresas estrangeiras (/bid., pp. 92-95).

De acordo com Daniel Pécaut, por mais que aparentem um alcance limitado, estes
dados conseguiram derrubar as bases dos esquemas do PCB, desde a sua interpretacdo da
mudanga social até as aliangas de classes sustentadas durante a Quarta Republica
(PECAUT, op. cit., p. 232). Embora tenha sido central na derrubada de velhos esquemas
tedrico-explicativos, os setores urbano-industriais — a chamada “burguesia nacional” —
ndo foram os Unicos agentes sociais a sofrerem escrutinios apos o golpe de 1964. Era
igualmente necessario derrubar antigas certezas acerca das classes proletarias. Na referida
edicdo de Les Temps Modernes, foi Francisco Weffort quem assumiu este papel.
Criticando o uso de esquemas interpretativos elaborados a partir da realidade europeia do
século XIX, sua primeira contribui¢do consistiu em apontar a heterogeneidade das classes

que teoricamente deveriam ser categorizadas como proletarias ou “em vias de

de um décalage em relacdo ao padrdo universal do comportamento racional dos empresarios, mas sim
na “andlise da estrutura historica que ilumina a peculiaridade das formas de comportamento
empresario” (Ibid., p. 86).
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proletarizacao”:

(...) operéarios industriais, operarios agricolas, operdrios urbanos nao-
industriais, trabalhadores urbanos por conta prépria, trabalhadores rurais nao-
assalariados, pequenos assalariados do comércio e dos servicos etc. Entre €sses
diferentes setores — e no interior de cada um déles — sdo notaveis as diferengas
com relagdo a condigdes de vida, relagdes de trabalho, ‘situacdo ecoldgica’
(diferencas regionais, campo-cidade, capital-interior), etc. Demais, ¢ duvidoso
que se possa tomar qualquer désses setores — com a possivel excecdo dos
operarios industriais no que se refere ao comportamento sindical — como um
grupo politicamente homogéneo. (...) Nao obstante, seria ilusoério tentar
diretamente interpretar em térmos de comportamento de classe, segundo a
tradigdo européia, o comportamento politico dos setores urbanos e, inclusive, o
dos operarios industriais. (WEFFORT, 1979, p. 65)

Nao sendo possivel falar em termos de classe no sentido dado pela tradigdo
europeia, o cientista politico uspiano propde o uso de categorias como “classes
populares” ou “massas populares” para captar o que havia de homogéneo nos escaldes
sociais e econdmicos inferiores do sistema capitalista entdo vigente no Brasil (/bid., p.
65).

Segundo Weffort, durante o chamado regime populista, era caracteristico nas
relagdes das classes populares com o Estado e com as demais classes sociais o que
designou “relagdes individuais de classe”, isto €, a sobreposi¢ao das relagdes individuais
e 0 mascaramento do conteudo de classe das relagdes politicas. Assim, quando as classes
populares pressionavam por acesso ao mercado de trabalho dos centros urbanos (em
especial, as massas migrantes), ao mercado de consumo e a participacao politica nos
quadros institucionais, este conjunto de pressdes apresentava-se ao politico populista
como “um problema a resolver” (/bid., pp. 65-70). A manipulacdo das massas teria
entrado em crise — e, com ela, o proprio regime populista — quando a economia urbano-
industrial esgotou sua capacidade de absorver os novos migrantes € a margem para
politicas redistributivas ficou ainda mais restrita, irrompendo “verdadeira manifestagao
politica popular” (Ibid., pp. 67-68).

Daniel Pécaut reconhece nos trabalhos de Francisco Weffort outro duro golpe nos
esquemas do PCB. Ao afirmar a heterogeneidade das classes populares, suas relagdes
individuais de classe e a falta de autonomia de suas organizacdes, ele teria apresentado

uma outra imagem dos operarios brasileiros: distantes de uma consciéncia coletiva,
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condenados as reivindicacdoes atomizadas e a dependéncia em relagdo ao poder
(PECAUT, op. cit., pp. 234-235). As classes médias ndo eram os agentes sociais
privilegiados destas andlises, mas ndo por isso deixaram de ser examinadas. Um aspecto
relevante, destacado por Francisco Weffort e Fernando Henrique Cardoso, ¢ a imprecisa
categorizagdo destes agentes, tal como no caso das classes populares.

De acordo com Cardoso, as classes medias brasileiras, constituidas em torno de
um Estado dependente e exercendo a funcdo de agentes burocraticos, ndo podiam ser
tomadas na mesma acep¢do dos tecnocraticos e white-collars formados pela
industrializagao (isto €, as classes medias dos paises desenvolvidos) (CARDOSO, op. cit.
p- 80). Embora utilize a categoria, Francisco Weffort também chama a atencdo para o
carater dependente de sua formagdo dentro de uma estrutura pautada pela oligarquia
(funcionarios publicos, militares e profissionais liberais), em contraposi¢do a antiga
classe media estadunidense, cuja principal atividade social e econdmica assentava-se na
pequena propriedade independente (WEFFORT, op. cit., p. 55).

As classes medias ocupam um pequeno espaco na analise de Weffort dedicada a
Revolugdo de 1930. Desta analise, pode-se depreender alguns dos tragos caracteristicos
desses setores (ou melhor, a leitura das classes medias que sera consagrada no final dos
anos 1960). Segundo Weffort, partem delas os lideres mais radicais das insurreigdes
antioligarquicas dos anos 1920, sendo os jovens militares do “tenentismo” os mais
expressivos. Trés caracteristicas marcantes deste movimento parecem ser estendidas as
classes medias na andlise do cientista politico uspiano: a desconfiangca em relacdo aos
“politicos”, a incapacidade ou desinteresse em construir aliancas com as massas
populares e uma “rebeldia que ndo encontrou ainda possibilidades para um caminho
politico autébnomo” (/bid., pp. 54-56).

Assim, apesar de terem sido uma das forgas mais importantes a pressionar a
derrubada do regime oligarquico e de constituirem a parte mais influente da opiniao
publica, a qual buscavam dirigir, as classes medias ainda ndo haviam demonstrado
possuir “vocagdo para o poder” (Ibid., p. 54). A falta de autonomia revelar-se-ia a

caracteristica marcante das classes medias:
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(...) o que parece certo é que o protesto das classes médias jamais teve
condigdes de real eficacia fora de algum tipo de alianga com algum grupo
situado dentro da propria oligarquia. Obrigados por uma situagdo de
dependéncia social dentro de uma estrutura onde a grande propriedade é o
padrdo econdmico e social dominante, ésses grupos ndo conseguiram formular
uma ideologia propria, isto é, um programa de transformacdo social que
expressasse um ponto de vista original contra o sistema vigente. Suas
reivindica¢des basicas, “representacdo e justi¢a”, formulavam-se dentro dos
principios liberais que ja se encontravam consagrados na Constitui¢ao de 1891

e constituiam parte dos horizontes ideologicos da oligarquia. (Ibid., p. 54-56)
Estas interpretacdes dos fenomenos sociais que foram se ordenando em 1967,
formuladas pelos intelectuais historicamente vinculados a Faculdade de Filosofia,
Ciéncias e Letras da Universidade de Sdo Paulo (USP), passam a formar parte, de modo
cada vez mais hegemdnico, das disputas e apostas em torno da representacdo da
sociedade. Este processo ndo ¢ isento de contradigdes. Segundo Pécaut, as
conceitualizagcdes em torno da dependéncia logo assumiram um carater igualmente
ideologico, no qual enunciados cientificos passaram a figurar entre afirmacdes nao
verificadas, ou mesmo verificaveis (PECAUT, op. cit., pp. 241). Guardadas as diferencas
pelo tom um tanto verborragico de Arnaldo Jabor, ¢ interessante notar o modo como o
cineasta e ex-cepecista equacionou antigos esquemas do PCB com uma leitura das classes

medias muito proxima a de Francisco Weffort:

A classe media ¢ uma classe perplexa. Ndo tem um sistema de valores criado
por uma acao histérica dela mesma. Sdo multiddes de individuos solitarios, de
individuos iguais e que, misteriosamente, se julgam diferentes. E este seu
problema maior: pensam que t€m algo a perder. Vivem absortos no melodrama
da propria inseguranga e esquecem que estdo num pais assolado pela tragédia
da fome e da miséria. (...) Politicamente, a classe media se movimenta quando
pressente mudanca social que lhe ameace a estabilidade. Nunca toma a
iniciativa do progresso. Sempre convocada por interesses que ndo sdo os seus,
¢ a vanguarda inocente da sociedade moderna. Bem manipulada, pode fazer
movimento contra si mesma (A OPINIAO..., op. cit.).

A leitura se distancia na medida em que o cineasta apresenta uma visao das
classes medias bastante associada as classes populares. Assim, a “falta de autonomia” da
primeira logo se associa a no¢do de “massas de manobra” da segunda e as “relacdes
individuais de classe” sdo transfiguradas em “multiddes de individuos que se julgam
diferentes”. Entende-se a razdo da aposta politico-discursiva de Francisco Weffort e

Fernando Henrique Cardoso enfatizar a imprecisdo dessas categorias.
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De qualquer forma, tendo sido langado no mesmo ano em que o artigo de
Francisco Weffort foi publicado, seria dificil defender alguma influéncia direta dos
uspianos no documentario de Arnaldo Jabor'*. A relevéincia no paralelo entre essas duas
leituras tem o sentido de complementar a afirmacdo de Daniel Pécaut: na medida em que
a dependéncia assume a hegemonia nos debates de esquerda sobre os fendmenos sociais,
determinadas leituras ideologicas formuladas a partir dela podem ser tomadas como uma
traducdo dos antigos esquemas pecebistas a um novo léxico, alterando o sentido de
ambos.

No caso dos textos de Jean-Claude Bernardet, identifica-se uma filiagdo mais
organica, uma posi¢ao de critica radical aos esquemas do PCB presentes na primeira fase
do Cinema Novo. Na segunda metade dos anos 1960, a sua aposta politico-discursiva na
revisdo critica da vanguarda cinematografica tinha por base a posicao social dos
cineastas: uma classe media “que ndo chega a se situar socialmente”, que ‘“‘se recusa a
enfrentar diretamente seus problemas”, a qual, no fim das contas, ofereceu-nos “uma
longa meditagdo sobre o destino incerto da classe média no Brasil” (BERNARDET,
1979, pp. 174-183).

Para Jean-Claude Bernardet, os cineastas que renovaram a cinematografia
brasileira ndo se questionavam sobre sua posi¢ao de classe, sua condig¢ao profissional e os
verdadeiros destinatarios de seus filmes (isto ¢, a propria classe media). Reconhece no
cinema brasileiro um tipico caso de alienacdo, o qual era manifesto em todos os niveis:
producao, distribuigdo, técnica, equipamento, arte, etc. Superar esta alienagdo e
conquistar o mercado resultava, portanto, em “condicdo sine qua non para que o cinema
possa existir como arte e como negocio” (BERNARDET, 2007, pp. 34-35). Logo,

tornava-se urgente para o cinema brasileiro

(...) conquistar o publico. Essa experiéncia, esse didlogo do publico com um
cinema que o expresse, ¢ fundamental para a constituicdo de qualquer
cinematografia, pois um filme nio ¢ tdo-somente o trabalho do autor e sua

12 A mengdo de Cardoso aos white collars norte-americanos indica uma possivel referéncia em comum, a
saber, o livro White Collar: The American Middle Classes, de 1951, do socidlogo estadunidense
Charles Wright Mills. Contudo, ao contrario do socidlogo uspiano, que havia apontado a distinta
formacao da classe media estadunidente, Jabor encerra seu documentario com uma citagdo deste livro
para referir-se as classes medias brasileiras: “A historia da classe media ¢ uma historia sem fatos, seus
interesses comuns nunca levam a unidade, seu futuro nunca ¢ escolhido por ela” (/bid.).
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equipe: ¢ também aquilo que dele vai assimilar. Para que um filme exista como
obra, ¢ tdo importante a participacdo do publico como a do autor. Sem a
colaboragdo do publico, a obra fica aleijada. Por isso, a conquista do mercado
pelo cinema brasileiro ndo é exclusivamente assunto comercial: ¢ também
assunto cultural artistico (BERNARDET, 2007, p. 33).

O carater desta aposta politico-discursiva ¢ explicitado na critica do
documentarista Eduardo Coutinho ao livro Brasil em tempo de cinema. Tendo participado
da experiéncia do Centro Popular de Cultura (CPC), movimento de jovens artistas e
intelectuais da Unido Nacional de Estudantes (UNE) ligados ao PCB e ao Instituto
Superior de Estudos Brasileiros (ISEB), o documentarista afirma ter realizado o filme
Cabra marcado para morrer para criticar aquela experiéncia e, também, a leitura que

Jean-Claude Bernardet havia feito dela:

(...) esse inicio do Brasil em tempo de cinema, que realmente hoje ¢ um livro
que ¢ muito mais arqueoldgico, porque realmente € uma nogao de classe média
que... de Sofocles até hoje, tudo ¢é classe média... mas a0 mesmo tempo que ¢é
um livro que, como tudo, ¢ bem pensado, apesar desse problema de estar
deslocado no tempo hoje. (...) entdo eu fiz o Cabra um pouco do jeito que eu
fiz em resposta as questdes que o Jean-Claude colocava. E a partir de uma
critica minha, que também vinha um pouco dele, mas nao com a rigidez que
ele tinha, de que o Cinema Novo fazia com os pobres e etc. etc. etc., € eu
achava que ndo era isso, que tinha que sair disso (COUTINHO, 2007, p. 11).

1.2. A revisao critica do nacional-popular no final dos anos 1970

No fasciculo para a FUNARTE, escrito com Maria Rita Galvao pouco mais de
uma década depois, a “analise ideoldgica” das ideias de “nacional” e “popular” nao
acrescenta muitos elementos a critica ao Cinema Novo: a questao basica e central para os
pesquisadores permanece sendo a relacdo povo/publico — segundo eles, jamais
solucionada pelos cinemanovistas (BERNARDET; GALVAO, op. cit., pp. 253-259). No
caso da década de 1950, a equagdo povo/publico elaborada pelos criticos ligados a revista
Fundamentos apresentava-se na forma de uma “tensao entre as caracteristicas estéticas e
ideologicas a que se aspira e o jogo do mercado e da reprodu¢do da producdo”, que era
negligenciado ou mal compreendido (/bid., p. 80). Como vimos, a posi¢dao social e a

alienacdo de sua condigdo profissional também aparecem na critica a consciéncia

atribuida ao cineasta.
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A transferéncia da critica para o conjunto da produgdo artistico-cultural orientada
pelo nacional-popular ndo pode ser reduzida a uma mera adequagdo a proposta da
coletinea da FUNARTE. Ainda que aceitdssemos esta solugdo, o propdsito da coletdnea
permaneceria a espera de uma resposta. Acontece que o debate sobre o nacional-popular
no final dos anos 1970 também tem um pano de fundo histérico muito preciso. Se no
intervalo entre 1964 e¢ 1968 temos a “derrubada dos mitos nacional-populares” e o
“triunfo da teoria da dependéncia”, como defende Daniel Pécaut, na década de 1970
deparamo-nos com o endurecimento do regime militar ¢ uma nova cisdo entre os quadros
do novo grupo hegemodnico a esquerda. Esta cisdo suscitou muito mais que uma
derrubada de certos “mitos”, trazendo a tona um verdadeiro “ajuste de contas” com o
passado.

No ambiente intelectual, a década de 1970 foi marcada por iniciativas e processos
ndo-lineares (ou, como prefere Milton Lahuerta, paradoxais'). Apds o Ato Institucional
n.° 5 (AI-5), de dezembro de 1968, ainda que existisse um cenario de perseguicdo e
censura, de professores sujeitos a destitui¢do sumaria de seus cargos e de universidades
publicas sob a tutela de reitores nomeados pelo regime', o aumento no namero de
programas de poés-graduacdo, inclusive nas ciéncias humanas, permitiu um aumento
substancial na producdo académica brasileira (PECAUT, op. cit., pp. 258-259;
LAHUERTA, op. cit., pp. 58-59).

Esse processo de expansdo assistiu a uma consolidagdo do paradigma marxista no
ambiente académico, contribuindo para uma sociabilidade politica orientada pelo ethos
de esquerda dentro dos cAmpus universitarios (PECAUT, op. cit., p. 259; LAHUERTA,
op. cit., p. 59). Fora dos limites do campi, o cenario ndo era nada favoravel para a
oposic¢do, mas ela aos poucos foi se reorganizando em iniciativas culturais e centros de

pesquisa criados a partir da sociedade civil, como o Centro Brasileiro de Analise e

13 Cf. LAHUERTA, 2001, p. 59. Movimento ndo tdo paradoxal assim, quando consideramos que aqueles
foram os anos do “milagre econdmico”, com notdrio incremento na inddstria cultural. Cf. ORTIZ, op.
cit.

14 Em abril de 1969, vinte e sete professores da USP foram atingidos por essa medida. Entre eles:
Florestan Fernandes, Fernando Henrique Cardoso, Octavio Ianni, Paulo Duarte, José Arthur Giannotti,
Paul Singer, José¢ Leite Lopes e Mario Schemberg. Houve casos em que departamentos inteiros foram
desarticulados, como a Faculdade de Filosofia e Ciéncias Sociais da Universidade Federal do Rio de
Janeiro e o Departamento de Filosofia da Universidade do Rio Grande do Sul. (PECAUT, op. cit., p.
258).
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Planejamento (CEBRAP). Fundado em 1969, o CEBRAP abrigou majoritariamente
professores e pesquisadores “aposentados” pela Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras
da USP. Segundo Milton Lahuerta, a proposta de seus fundadores foi, justamente,
preservar o ambiente intelectual daquela faculdade e a sua tradi¢gdo de pesquisa
(LAHUERTA, op. cit., p. 61).

Sob a lideranga intelectual de Fernando Henrique Cardoso e Francisco Weffort, o
CEBRAP aprofundou os debates presentes na edicdo de 1967 da revista Les Temps
Modernes". A Escola Paulista de Sociologia havia fornecido uma nova compreenséo das
interacdes politicas entre os diversos agentes sociais, mas, até entdo, ainda havia certo
determinismo estruturalista que reconhecia na esfera politica apenas a expressao dos
interesses de classe (PECAUT, op. cit., p. 244). O fechamento do regime impds novos
parametros teéricos e conceituais. Segundo Lahuerta, a grande contribuicdo do CEBRAP
para a superagao da cultura politica dos anos 1960 foi o de reconhecer a especificidade da
esfera politica. Esta mudanga pode ser observada nos estudos cebrapianos sobre o carater
do regime militar e das institui¢des brasileiras, nas reflexdes criticas sobre o sindicalismo
populista, na revisdo das interpretagdes sobre o Brasil e, sobretudo, na revaloriza¢do das
nog¢des de cidadania e de democracia (LAHUERTA, op. cit., pp. 63-64).

Em 1972, surge o semanario Opinido'®, responsavel pela publica¢do de textos e
andlises dos cebrapianos e de outros importantes intelectuais da oposi¢do, tais como
Celso Furtado, Antonio Callado e Millér Fernandes, além da reproducdo de artigos de
importantes veiculos de comunicagio progressistas internacionais (PECAUT, op. cit., p.
258). A Sociedade Brasileira para o Progresso da Ciéncia (SBPC) também cumpriu um
importante papel nesse periodo. Segundo Daniel Pécaut, a defesa da “comunidade
cientifica” e dos “interesses nacionais”, presentes desde a fundagdo desta sociedade
cientifica, em 1948, favoreceram a sua transformac¢do numa espécie de “protetora dos
direitos individuais e dos valores coletivos” (PECAUT, op. cit., p. 259). Na luta pela
redemocratizacdo do pais, os vinculos de apoio entre CEBRAP, Opinido, SBPC e o

Movimento Democratico Brasileiro (MDB) representaram a transformac¢do dos

15 Sobre a liderancga intelectual de Cardoso e Weffort, cf. LAHUERTA, op. cit., p. 65.
16 O semanario acaba sendo asfixiado pela censura antes de completar cinco anos de existéncia. Jean-
Claude Bernardet chegou a ser um de seus colaboradores.
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intelectuais num ator coletivo'”.

Na relagdo com o SBPC, os cientistas sociais garantiam legitimidade cientifica
para suas intervencdes politicas, a0 mesmo tempo em que forneciam ferramentas para
qualificar o debate em torno da politica cientifica (PECAUT, op. cit., pp. 259-274). Na
relagdo com o MDB, segundo Milton Lahuerta, os cebrapianos articularam um discurso
politico solido com base numa “teoria sobre a especificidade desse capitalismo
(dependente e associado), das possibilidades de desenvolvimento econdémico sem
democracia e da contingéncia politica do autoritarismo diante da ‘revolugdo’ social que
estava ocorrendo na base da sociedade” (LAHUERTA, op. cit., p. 70). Quase uma década
de modernizagdo autoritaria havia produzido uma nova estrutura social e demografica, e
as novas camadas sociais, excluidas do “milagre econdmico”, precisavam ser disputadas
por aqueles que desejavam uma mudanca nos rumos politicos do pais (/bid., pp. 70-71).

Assim, nos anos 1970, o CEBRAP cumpriu um importante papel na renovagao da
esquerda brasileira e da cultura politica que a orientava na primeira metade da década
anterior. A cultura politica nacional-popular, que ja havia perdido sua hegemonia dentro
deste espectro politico, ainda conseguia mobilizar um grupo de intelectuais e militantes
entre 1974 e 1980, no chamado periodo de “distensdo” do regime, mas as suas bases de
apoio eram cada vez menores ¢ menos expressivas. A definicdo do Estado brasileiro
como autoritario-burocratico, realizada por Cardoso, lancou um novo olhar sobre o
regime militar, inserindo-o no contexto do tradicional autoritarismo da sociedade
brasileira. Suas andlises, de grande impacto dentro e fora do CEBRAP, tinham como
aposta o que Milton Lahuerta denominou “estratégia da democratizagdao”, ou seja, a
participagdo nas instituicdes da sociedade civil e seu fortalecimento como forma de
democratizar o Estado brasileiro e derrubar o regime autoritario (/bid., pp. 68-69).

Essa estratégia, no entanto, ndo foi abracada por todos os membros historicos do
CEBRAP. Em 1977, um ano apo6s desvincular-se do centro de pesquisa, Francisco

Weffort se juntou a Marilena Chaui, José Alvaro Moisés, José Guilhon de Albuquerque e

17 O socidlogo francés chega a usar a expressao “partido intelectual”, na medida em que este ator coletivo
“reune de fato uma faixa consideravel das camadas cultas, ¢ portador de crengas comuns, define
estratégias conjunturais, tem seus lideres e adquire um carater semi-organizado”. Em sentido bastante
semelhante, Milton Lahuerta opta pela expressdo “partido da intelligentsia”. Cf. PECAUT, op. cit., pp.
259-260; LAHUERTA, op. cit., pp. 59-60.
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Lacio Kowarick para a fundagdo do Centro de Estudos de Cultura Contemporanea
(CEDEC). Uma possivel origem desta ruptura, assim como da aposta politico-discursiva
desenvolvida pelos cedequianos, pode ser encontrada nos estudos de Francisco Weffort
sobre as greves de 1968 nos municipios de Contagem e Osasco (SZWAKO; ARAUIJO,
2019, p. 480).

No estudo destes eventos, assim como Fernando Henrique Cardoso, Francisco
Weffort realizou um deslocamento das dimensdes estruturais em suas analises. No inicio
dos anos 1970, seus estudos sobre o chamado pacto populista passaram a se concentrar
nas escolhas e impasses dos atores, tanto na reproducdo quanto nas tentativas de
superagao daquele pacto. Num artigo sobre a histéria intelectual do populismo, José

Szwako e Ramon Araujo analisam este deslocamento:

Sem prejuizo das estruturas, a énfase nos atores, tanto em Origens do
sindicalismo populista quanto em Democracia e movimento operdrio, é central
nesse segundo Weffort, para quem a analise historica requer a [analise] das
conjunturas nas quais o movimento social realiza suas opg¢des (...). Coerente
com tal inflexdo, a andlise agora conjuga os pares massa/lider e situacdo de
compromisso/crise hegemoOnica com a acdo de partidos, sindicatos e
trabalhadores na confec¢do daquele compromisso e na sua ruina em 1964
(SZWAKO; ARAUJO, op. cit., p. 480).

Reconhecendo em Contagem e Osasco os embrides de uma organizagdo
autonoma, foi a partir destes estudos que Francisco Weffort iniciou aquilo que, mais
tarde, no texto de abertura do primeiro volume da Revista de Cultura Contemporanea do

»18 com o chamado sindicalismo

CEDEC, seria definido como um “ajuste de contas
populista e os comunistas do PCB (/bid., p. 183). Como observam Szwako e Araujo, a
questdao da autonomia foi a raiz da aposta politico-discursiva dos cedequianos diante da
“distensao” do regime militar (/bid., pp. 182-183). As interpretagdes e os motivos desta
aposta estdo presentes num debate sobre a crise politica e institucional realizado pelo
CEDEC, em abril de 1978, com a participagdo de Francisco Weffort, Marilena Chaui,
Celso Lafer e Michel Debrun.

Francisco Weffort foi quem iniciou o debate, analisando os avangos e recuos do

regime autoritdrio e desenvolvendo trés possiveis cenarios para os anos seguintes: /) a

18 Sobre a relacdo CEDEC, “novos” movimentos sociais urbanos e o “ajuste de contas” com a esquerda
pré-1964, cf. também PERRUSO, 2010.
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persisténcia daquele quadro de instabilidade, com o proximo presidente buscando a
“distensao” e, assim como Geisel, sendo pressionado para a regressao pelos grupos de
direita; 2) o sucesso da “distensdo”, o que tampouco era um cendrio otimista, visto que a
transicao politica ocorreria “de cima para baixo”; 3) diante da permanéncia do quadro de
instabilidade, havia ainda a possibilidade de uma regressao, a deterioragdo dos setores
decisivos do Estado favorecendo a irrupcao de golpes e conta-golpes (WEFFORT et al.,
1979, pp. 44-45). Diante dos cenarios apresentados pelo cientista politico, Marilena
Chaui aposta as suas fichas no ultimo, constatando que o regime j& ndo tinha nenhuma
base social de apoio (/bid., p. 46).

Na avaliacao de Francisco Weffort, a crise institucional no Brasil datava de muito
antes de 1964, sendo o regime militar a solugdo encontrada pelos grupos dominantes para
esta crise. Em 1978, o que realmente existia era uma crise desta solu¢do, a qual se
encontrava num impasse entre aqueles que empurravam o regime para um endurecimento
regressivo € aqueles que ja nao viam vantagens na ocupagdo do poder pelos militares.
Entre estes ultimos, havia o reconhecimento do desgaste representado para as Forcas
Armadas, enquanto institui¢do, ter assumido as responsabilidades do poder sem, de fato,
exercé-lo (Ibid., pp. 44-45).

Ainda segundo Weffort, a oposi¢do também se encontrava diante de um impasse.
Por um lado, a alta ciipula do MDB a orientava para questdes estritamente politico-
institucionais, o que prejudicava sua ligagdo com os movimentos da sociedade civil. Por
outro lado, estes movimentos s6 encontravam ressonancia quando conseguiam traduzir
sua mensagem nos mesmos termos politico-institucionais. A leitura apresentada pelo
cientista politico sobre este impasse era que a oposi¢do, embora tivesse crescido de forma
significativa naqueles ultimos anos, era fruto da crise institucional, e, por esta razao, s6
conseguia vislumbrar respostas do tipo liberal classico (/bid., pp. 44-45).

Marilena Chaui apresentava um cenario mais pessimista. A filésofa uspiana
recordou a todos que o mesmo presidente Ernesto Geisel que falava em “distensdo”, era
aquele que havia aprovado o “pacote de abril” de 1977 em resposta ao bom desempenho

da oposicdo nas elei¢des de 1974". A oposic¢do, por sua vez, encontrava-se diante de um

19 Entre outras medidas, o pacote previa a criagdo da eleicdo indireta para 1/3 dos senadores, assegurando
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impasse: quando rompia com as formas tradicionais de organizacdo autoritaria, marcadas
pela disciplina e pela hierarquia, ndo se mostrava capaz de superar a efemeridade de suas
mobilizagdes. Neste ponto, Marilena Chaui faz questdo de enfatizar que sua andlise
voltava-se para a oposi¢do que surgia dos movimentos da sociedade civil, € ndo para a
oposicao institucionalizada e “seus fins teatrais” (/bid., p. 45). Na mesma linha de
Francisco Weffort, a filosofa identificava na oposicao institucionalizada o fruto da crise, a
medida que vinha “sistematicamente, se apropriando das mobilizagdes, transformando o
sentido dos temas reivindicatorios, neutralizando-os e postergando-os” (/bid., p. 46).
Como revelam as questdes levantadas por Francisco Weffort ¢ Marilena Chauli,
nada estava dado a partir da “distensdao”, e era preciso compreender as razdes dos
impasses da oposi¢do ao regime (impasses que, via de regra, os cedequianos atribuiam a
oposicdo institucionalizada). Neste contexto, a posi¢do assumida pelo CEDEC foi de uma
critica radical tanto ao populismo (e aos esquemas tedrico-explicativos do PCB no
periodo pré-1964), quanto a institucionalidade liberal-democratica propugnada pelos
cebrapianos (PERRUSO, op. cit. pp. 251-252). Inspirados nos estudos de Francisco
Weffort sobre o populismo, os cedequianos assumiram uma critica radical a questdo

nacional?®

. A partir de entdo, qualquer “consideragdo do problema nacional, em qualquer
de seus aspectos, pode ser confundida com nacionalismo e descartada como expressao de
autoritarismo, de paternalismo e de populismo” (LAHUERTA, op. cit., pp. 86-87).

Foi neste contexto que a FUNARTE convidou dois pesquisadores sobre o cinema
brasileiro, Jean-Claude Bernardet e Maria Rita Galvdo, para escreverem um dos

fasciculos da coletanea O Nacional e o Popular na Cultura Brasileira. Na verdade, todas

as discussoes e rupturas apresentadas ao longo das ultimas paginas constituem mais do

aos militares a maioria no Senado e indicando as bases sobre as quais caminharia o processo de
“distensdo”.

20 Nota-se por parte dos cedequianos um grande esfor¢o no sentido de romper com a nogao de Estado
enquanto sujeito historico, visando, assim, superar os esquemas teorico-explicativos do PCB e do ISEB
e colocar a luta de classes no centro da analise. Convém assinalar que o final da década de 1970 ¢ o
inicio da década de 1980 foram anos de muita turbuléncia na politica brasileira, os quais assistiram ao
surgimento das comissdes de fabrica e suas greves no ABC paulista (1978-80), assim como a fundacdo
do Partido dos Trabalhadores (1980) ¢ do Movimento dos Trabalhadores Sem Terra (1984). O CEDEC
foi criado neste contexto histdrico-social, adotando uma aposta politico-discursiva alinhada com estes
movimentos ¢ organiza¢des da sociedade civil. Cf. NAPOLITANO, 2014b; PERRUSO, 2010;
SZWAKO; ARAUJO, 2019.
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que um mero pano de fundo historico, na medida em que a propria coletanea se inseria
nesse terreno de disputas politico-discursivas. Marilena Chaui — segundo Lahuerta, a
“expressdo mais radicalizada” da critica cedequiana a questdo nacional — foi quem
ministrou um semindrio para os pesquisadores da FUNARTE, no primeiro semestre de
1980, sobre as questdes relativas ao surgimento das ideias e imagens destas duas
categorias no pensamento politico moderno e contemporaneo.

Embora tenha afirmado que ndo tinha “a menor intengdo de oferecer aos colegas
defini¢des, métodos ou metodologias de pesquisa” (CHAUI, online), a influéncia da
abordagem de Marilena Chaui pode ser verificada j& no prefacio incisivo que
acompanhou todas as publicacdes desta colecdo. Escrito por Adauto Novaes, entdao
diretor do Nucleo de Estudos e Pesquisas daquela fundagdo, o texto afirma a existéncia
de uma tradigdo, presente na maioria dos projetos culturais e politicos de intelectuais
brasileiros, que ndo passava de um “delirio cheio de consequéncias™', na medida em que
seus autores se prendiam as concepgdes classicas de um Estado universal e homogéneo,
as quais lhes ofereciam uma visdo do Estado como tnico lugar possivel de realiza¢do do
individuo, determinando assim “ndo apenas o lugar do intelectual, mas a propria visdo
que ele tem de si mesmo” (NOVAES, 1983, p. 7).

Curiosamente, a linha argumentativa de Adauto Novaes segue um caminho
inverso ao da trajetoria critica de Jean-Claude Bernardet entre 1967 e 1983, oferecendo-
nos alguns possiveis indicios da sintese que sera elaborada no fasciculo sobre cinema. De
acordo com Adauto Novaes, existiria a materialidade do Estado, enquanto “lugar da
obediéncia e da coesdo da sociedade”, e a “teologia laicizada” do Estado, na qual o povo
e a nac¢do, embora sagrados, seriam apenas signos ou momentos objetivos do Estado e do

poder, Uinicos ganhadores na sua “realidade substancial” (/bid.). Assim,

(...) o Estado, como o “Espirito Absoluto”, ¢ revelado pela Razédo do discurso;
o discurso racional passa a ser a verdade do Estado. (...) Essa razao discursiva
vai atribuir aos intelectuais um lugar muito particular na histéria da cultura
brasileira: o de funcionarios da razdo, especialistas da razdo. Este lugar s foi
possivel a partir da constituicdo de um pensamento que separa sujeito e objeto,
consciéncia e coisas, representacdo e fatos, o saber e o fazer fragmentando

21 Em resposta a Novaes, Pécaut dird que “o ‘delirio’ ndo foi absolutamente apanagio de uma minoria
avida de transformar seu ‘saber’ em ‘poder’”, pelo contrario, apoiava-se num sentimento difundido em
muitos setores sociais” (PECAUT, op. cit., p. 180).
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ainda mais o espago social e politico. Nessa divisdo, o intelectual que fala
“pelo Estado, para o Estado e a partir do Estado”, torna-se consciéncia da
cultura, uma consciéncia que tem a posse da verdade do todo, esclarecedora e
com pretensdes de unir aquilo que a propria realidade politica se encarrega de
separar (Ibid., pp. 7-8).

Como observamos na trajetdria critica de Jean-Claude Bernardet, em 1967, sua
critica esteve voltada ao ndo reconhecimento, por parte do cineasta brasileiro, de sua
posicao de classe e sua alienacdo diante dos meios de producdo cinematografica. A critica
voltava-se, portanto, contra o que Adauto Novaes chamou de “funcionérios da razao”,
além de identificar, também como Novaes, a sustentacdo dessa autoimagem no
pensamento “que separa sujeito e objeto, consciéncia e coisas, representacdo e fatos, o
saber e o fazer”. Em 1967, embora Jean-Claude Bernardet ja criticasse a questdo do
nacionalismo e das representagdes do “povo” pelos cinemanovistas, o problema da
ideologia referia-se a questdo da alienacdo. Na medida em que o cineasta ndo se
questionava sobre sua posi¢ao na escala social, enquanto membro da classe media, e era
alienado em relagdo a mercadoria que produzia, destinada a outros membros da classe
media, ele encarnava o papel de “funciondrio da razao”.

No inicio dos anos 1980, na pesquisa desenvolvida ao lado de Maria Rita Galvao
para a FUNARTE, a relagdo intelectual-Estado assume um papel que até entdo ndo
possuia — ainda que, como vimos, sem prejuizo substancial para aquelas conclusdes.
Retomando a questdo das ambiguidades das fontes primarias que foram solucionadas
pelas concepcdes prévias dos pesquisadores, agora podemos compreender o0 modo como
elas estavam vinculadas a uma aposta politico-discursiva. Quando Jean-Claude Bernardet
e Maria Rita Galvao concluem, a partir das reivindica¢des de formagao e apoio financeiro
por parte do Estado, que este poderia promover a formagdo da consciéncia dos cineastas,
a “andlise ideologica” destes pesquisadores apenas reproduz a formula do intelectual que
fala “pelo Estado, para o Estado e a partir do Estado”.

No tratamento excepcional da tese de Nelson Pereira dos Santos, mantém-se a
leitura da alienacdo, a qual passava a sustentar também a definicdo do cineasta que fala
“pelo povo” e “para o povo”, sendo o povo uma categoria genérica indiferenciada da

no¢do de publico. A proposta de uma “andlise ideoldgica” revela suas limitagdes na
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redu¢do do processo social material de significados a “ideias” formadas e separaveis™.
Na transi¢ao do segundo para o terceiro capitulo do fasciculo, Jean-Claude Bernardet e
Maria Rita Galvdo separam a andlise das décadas de 1950 e 1960, e o “pai” do Cinema
Novo, bem como as ideias que ensejaram aquele movimento de cinema independente, sdo
simplesmente isolados como um caso excepcional da década anterior.

Feita esta espécie de analise exploratoria da trajetéria critica de Jean-Claude
Bernardet, espero ter esclarecido as razdes pelas quais minha pesquisa partia de uma
critica ao fasciculo que ele escreveu com Maria Rita Galvao para a FUNARTE. Esta
revisdo critica ndo busca negar alguns apontamentos importantes acerca do dirigismo e
do doutrinarismo que, ndo raramente, marcaram o ideario nacional-popular. Nao ¢ demais
recordar que muitos dos atores envolvidos ou influenciados por esta producdo artistico-
cultural fizeram seus proprios “ajustes de contas” apds o golpe civil-militar de 1964. A
arte de vanguarda dos primeiros anos do regime militar foi marcada por essa critica ao
nacional-popular, em manifestacdes como a Tropicalia, o Clube da Esquina e o Cinema
Marginal.

Por um lado, a aposta politico-discursiva desta revisdo critica buscava apontar a
complexidade do contexto histérico do segundo pds-guerra e da cena cultural constituida
a partir dele, resgatando sua historicidade, a pluralidade de ideias, experiéncias e signos
daqueles produtos artistico-culturais®. Por outro lado, buscava também questionar e
reavaliar a no¢do de autonomia que muitas vezes revestiu os criticos do nacional-popular,
tomando seus escritos ndo como produgdo restrita ao “campo” académico, mas sim como

um problema histoérico.

22 Cf. a critica ao conceito de ideologia em WILLIAMS, 1979, pp. 60-76.
23 Para um balango historiografico da produgdo artistico-cultural brasileira dos anos 1950 e 1960 e das
criticas direcionadas a ela apos o golpe civil-militar de 1964, cf. NAPOLITANO, 2014a; 2014b.



44

Capitulo 2 — Panéptico imaginado: o estudo de Dénis de Moraes sobre a imprensa

comunista e a recep¢io do realismo socialista

No livro O imaginario vigiado: A imprensa comunista e o realismo socialista no
Brasil (1947-53), resultado de uma tese de doutoramento, o comunicologo Dénis de
Moraes, por meio do cruzamento de andlises da retorica da imprensa comunista, do
edificio conceitual do realismo socialista e das praticas adotadas pelos comunistas para
implementagdo deste ideario no Brasil, busca a confirmag¢do de duas hipdteses:
1) a midia do PCB foi o vetor hegemdnico na disseminagdo de estratégias
discursivas que irradiaram as diretrizes soviéticas. Na logica unidirecional das
mensagens, o partido nucleou a produgdo de sentido, impregnando o
imagindrio de pardmetros estreitos sobre as imbricagdes do dominio artistico
com a praxis politica;
2) o transplante mecanico de tais postulados do realismo socialista inviabilizou
a autonomia dos sujeitos criadores e o exercicio dialético de pensar o mundo

vivido. Nesse angulo, o panfletarismo anti-capitalista e anti-imperialista
deformou e vulgarizou o marxismo (MORAES, op. cit., p. 18).

De imediato, cabe destacar as enormes dificuldades teérico-analiticas impostas a
confirmacao dessas hipoteses. Afinal, como aferir a impregnacao de parametros estreitos
no imaginario social sem recorrer a julgamentos normativos? Como defender a tese de
que sujeitos criadores perderam, ndo apenas sua autonomia, mas a propria capacidade de
pensar o mundo vivido? Para sustentar tais argumentos, Dénis de Moraes busca
apresentar uma solida (e extensiva) fundamentagao teorica. Na medida em que sua tese
inibe o estudo da recepcdo do realismo socialista em termos de um processo de
aculturacdo ou de apropriacdo de ideias, a discussdo de alguns de seus postulados tornou-
se trajeto incontornavel na formulagdo de meu problema de pesquisa e de sua
justificativa.

Uma operagdo importante na fundamentagdo tedrica da tese de Moraes ¢ a
conexao estabelecida entre imaginario social e hegemonia cultural. A primeira categoria
refere-se ao substrato ideologico através do qual os sujeitos se veem enquanto partes de
uma coletividade. Depositario da memoria que os sujeitos recolhem do contato com o

cotidiano, o imagindrio social seria uma produgdo coletiva composta por “um conjunto de



45

relagdes imagéticas que atuam como memoria afetiva de uma cultura” (/bid., p. 38). Por
sua vez, o conceito de hegemonia, extraido dos escritos de Gramsci, ¢ definido como uma
lideranca cultural-ideologica de uma classe sobre as outras, a qual ndo apresenta uma
forma historica imutavel, sendo condicionada pela natureza das forgas sociais que a
exercem (/bid., p. 41).

Influenciado por Bronislaw Baczko, Dénis de Moraes identifica no imaginario
social os elementos que dao forma as visdes de mundo. Podemos encontrar seus sinais de
expressdo nas ideologias, utopias, simbolos, alegorias, rituais e mitos de uma
comunidade. O imagindrio seria o terreno das identidades, dos estilos de vida, onde os
sujeitos percebem a si mesmos € aos outros, organizam seu passado, presente e futuro,
atuam e movimentam-se, seja pela preservagdo da ordem vigente, seja pela introdugao de
mudangas (/bid., p. 38). Os sistemas simbolicos unificam o imaginario social, projetando
as funcionalidades ¢ finalidades das instituicdes, oferecendo aos individuos de uma
comunidade os meios inteligiveis de intercambio com elas, formando o que Baczko
denomina “comunidade de sentido” (/bid., p. 38).

A vitalidade historica dos simbolos, bem como das significagdes imagindrias que
o determinam, dependem da existéncia de uma comunidade de sentido. Os simbolos
referem-se a um sentido, ndo a um objeto sensivel, sendo necessario, portanto, um fluxo
comunicacional entre o emissor e o receptor. Neste circuito estruturador dos sentidos, o
emissor integraria o uso de ideias e representacdes sociais a seus objetivos estratégicos,
cabendo ao receptor decodificd-las ou ndo. A liberdade na atribuicdo de sentidos a
linguagem ¢ limitada pelas normas sociais, porém a ordem simbolica ndo esta descolada
da ordem material, tendo de incorporar a todo momento os sinais do que ja existe para a
identificacdo entre os sujeitos (/bid., pp. 39-40).

Dénis de Moraes ndo esta interessado tao diretamente na copia do real produzida
pelo imaginario social, mas na capacidade de agéncia de seu veio simbolico. Por
exemplo, naquilo que na teoria de Ernst Bloch ¢ denominado ‘“‘ainda-ndo-ser”, na
capacidade dos sujeitos de projetarem o futuro, vinculando-o ao presente como

expectativa libertaria. Neste sentido, a imagina¢do cumpriria o papel de
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Liberta[r]-nos da evidéncia do presente imediato, motivando-nos a explorar as
possibilidades que virtualmente existem e que devem ser realizadas. O real niao
¢ s6 um conjunto de fatos que oprime; ele pode ser reciclado em novos
patamares. Como nos propde Emnst Bloch ao indicar um nexo entre as
potencialidades “ainda-ndo-manifestas” do ser e a atividade criadora da
“consciéncia antecipadora”. A funcdo utopica da consciéncia antecipadora ¢ a
de nos convencer de que podemos equacionar problemas atuais em sintonia
com as linhas que antecipam o futuro. (/bid., p. 39)

Na teoria de Ernst Bloch sobre as potencialidades imanentes do ser que ainda nao
foram exteriorizadas, encontra-se o ponto de conexdo entre imaginario social e
hegemonia cultural. Dénis de Moraes reconhece na for¢a dindmica da imaginacdo um
modo de aferir a vitalidade historica das criacdoes das classes subalternas e a eficacia
politica de seus simbolos na ocupagdo progressiva e processual de espagos da sociedade
civil, isto ¢, na “guerra de posi¢des” de um bloco histérico com vistas & hegemonia®
(Ibid., pp. 39-42).

Antonio Gramsci defendia a necessidade de uma estratégia revolucionaria que
fornecesse uma concepc¢ao contra-hegemonica da ordem social, a qual teria que ser
disseminada para fomentar a formacdo de instituigdes contra-hegemdnicas na sociedade
civil. Essa estratégia revoluciondria operaria a partir de uma “guerra de posi¢do” no
terreno politico, isto €, através do acumulo gradual de posi¢des nos aparelhos privados de
hegemonia da sociedade civil (como a Igreja, os partidos politicos, as associagdes, 0s
sindicatos, a imprensa e as instituicdes particulares de ensino). Tanto os aparelhos
coercitivos do Estado (em sentido estrito) quanto os aparelhos privados de hegemonia da
sociedade civil sdo indispensaveis ao exercicio da hegemonia (/bid., pp. 42-44).

Para Dénis de Moraes, o carater processual do conceito gramsciano de hegemonia
e a utopia bloquiana do “ainda-ndo-ser” estariam conectados pela tentativa de
“deslocamentos e sequéncias acumulativas de posi¢des” (/bid., pp. 41-42). Na guerra de

posigdes, o imagindrio funcionaria como matéria espiritual para a constru¢do de um

24 Sociedade politica e sociedade civil no pensamento gramsciano sdao os dois grandes planos
superestruturais que constituem o Estado. Em Gramsci, a sociedade civil ndo ¢ reconhecida como o
terreno da liberdade, mas da hegemonia. A contribuicdo do conceito de hegemonia ao pensamento
marxista consiste em apontar como as relagdes organicas entre a sociedade civil e a sociedade politica
favorecem o processamento da unidade econdmica e politica da classe dominante no Estado, ndo
apenas assegurando seu dominio, mas, sobretudo, mantendo-o e perpetuando a subalternidade dos
demais estratos. Tornar-se hegemonico significa assumir a lideranca na esfera da cultura, permeando as
institui¢des da sociedade civil (Ibid., pp. 42-44).
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consenso reordenador das relagdes sociais. O comunicélogo recorre a distingdo de Ernst
Bloch entre imaginagdo e fantasia para alertar-nos do perigo da alienacdo: enquanto a

e o A . ~ o
primeira “permite a consciéncia humana adaptar-se a uma situagdo dada ou mobilizar-se
contra a opressdo”, a segunda cria um ‘“conjunto de ‘imagens exdticas’ nas quais
procuramos compensar uma insatisfacao vaga e difusa” (/bid., p. 40)

A partir desta leitura de embates pela hegemonia cultural, Dénis de Moraes define
os meios de comunicagdo ndo apenas como suportes ideoldgicos dos sistemas
hegemonicos de pensamento, mas também como lugares de produgdo de estratégias que
buscam reformular o processo social (/bid., p. 42). Os meios de comunicagdo seriam,
portanto,

(...) maquinas integradoras de um formidavel circuito de simulagdes
necessarias a formacdo do consenso em torno da ordem tecnoburocratica
dominante. Para além da difusdo de mensagens em escala industrial, os mass
media elaboram modos de pensar que ativam incessantemente os fluxos do
imaginario. Numa velocidade incontrolavel, as irradiagdes se impdem como se
fossem mundos vividos (...). Como espago de visibilidade das representacdes,
ela [a midia] seria o lugar em que transitam as ideologias. Essa pretensdo de
falar para e em nome do outro esconde um modelo de socializagdo controlada:

retotalizar num espago-tempo homogéneo as fungdes dispersas da vida coletiva
(Ibid., p. 22, grifo do autor)

Guardadas as suas especificidades, a imprensa comunista, para Dénis de Moraes,
ndo fugia a essa definicdo. Em lugar da formac¢do do consenso em torno da ordem
tecnoburocratica dominante, ela reelaboraria o mundo em fun¢do de imperativos politico-
ideologicos — em outras palavras, veicularia seus conteudos contra-hegemonicos de
acordo com o programa do partido. Neste sentido, o circuito de simula¢des da imprensa
comunista também operaria uma pedagogia do imaginario, elaborando modos de ver e
pensar que incidia sobre a imaginagdo de seus militantes (/bid., p. 56).

Por sua vez, o modelo de socializagdo controlada da imprensa do PCB revelar-se-
ia em seus pareceres sobre a temporalidade historica, persuadindo seus leitores a
aceitarem suas mensagens emancipadoras como o conjunto de reivindicacdes das classes
subalternas. Apesar de apresentar-se como expressao de aspiragdes coletivas, segundo
Dénis de Moraes, este discurso ndo passaria de uma simulacdo ideoldgica dos pontos de

vista de uma vontade privada, autdbnoma e autocentrada (/bid., p. 53). Numa citagdo a Eni
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Orlandi, o comunic6logo afirma existir um “lado oculto” nesse tipo de representagdo: “o
discurso politico costuma subtrair a voz do povo e se por em seu lugar, no plano
imaginario” (/bid., p. 53).

Vejamos como os fatos sdo reprocessados pelos meios de comunicagdo.
Primeiramente, o comunicdlogo apresenta uma defini¢do do fato: “parte do real que se
traduz numa sentenca no nivel da representacao, da logica e da linguagem” (/bid., p. 47).
Na andlise da representacdo dos fatos, embora ndo explicite suas referéncias, o
comunicologo chama a atencdo para alguns processos denominados por Foucault como
de exclusdao — a “vontade de verdade” enquanto vontade de poder, a verdade entendida
como fé sancionada pela existéncia social e por quem pode enuncia-la® — e de interdi¢do
— o direito privilegiado ou exclusivo do sujeito que fala®. As interdi¢des analisadas pelo
filosofo francés®, acrescenta a interdi¢io que se dd quando a causalidade dos fatos
atestada pelo saber institucionalizado colide com o imaginario social, reafirmando, assim,
a importancia de um codigo operacional de comunicacao: se nao ha conformidade entre o
sujeito e o objeto, o simbolo cai no vazio e a troca imaginaria nao se efetiva (/bid., p. 47).

No caso da imprensa comunista, a base do controle das informagdes residiria em
teorias sobre fatos, isto €, “operagdes discursivas nas quais 0s acontecimentos sao
filtrados e reenquadrados em sintonia com conveniéncias particulares” (/bid., p. 48). Os
fatos sdo nominalizados, qualificados e essencializados, o direito exclusivo do sujeito
enunciador transfere-se dos institutos de credibilidade para a axiologia do partido,
“suposto intérprete do marxismo” (/bid., p. 49). O controle do discurso produz uma
comunhdo de sentimentos, entranha-se nas praticas cotidianas dos individuos e busca
criar identificagdes imaginarias (/bid., p. 9). Recorrendo a psicandlise de Freud, Dénis de

Moraes explica o processo de identificacdo imagindria da seguinte maneira:

Por acreditar nas imagens que vém da organizagado, o leitor busca no medium
novos ‘ideais do eu’ (modelos imaginarios de personalidade). O eu, como uma
mediagdo entre o jogo das forgas psiquicas e a realidade externa, impde

25 FOUCAULT, 1996, p. 14 e seg.

26 Ibid., p.9.

27 Além do direito privilegiado ou exclusivo do sujeito que fala, Foucault descreve como processos de
interdig@o o tabu do objeto (“ndo se pode falar sobre tudo”) e o ritual da circunstancia (“ndo se pode
falar sobre tudo em qualquer circunstancia”). (Ibid., p. 9)
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restricdes ao funcionamento dos instintos. A imprensa, tradutora das verdades
partidarias, ¢ simultaneamente portadora da consciéncia (o diagnostico da
situagdo presente e as projecdes de embates contra-hegemonicos) e dos
recalques (as interdigdes que barram desvios e transgressdes as normas
internas). (Ibid., p. 50)

Sendo assim, como se explica a producao intelectual dos articulistas da imprensa
comunista? Apoiado em Oswald Ducrot, o comunic6logo apresenta uma distingdo nos
processos de enunciacdo entre o locutor (aquele que € responséavel pelo discurso) e o
enunciador (aquele que, apesar de ndo falar, apresenta seu ponto de vista). Ao enunciador
¢ atribuida a responsabilidade pelos atos ilocutorios que o locutor veicula em seus
enunciados. No caso dos meios de comunicacdo, de modo geral, temos a apresentagdo de
recortes do real através de procedimentos discursivos determinados pelas normas de um
sistema enunciador (/bid., 27-28 e 73). No caso da imprensa comunista, em particular, a
associacdo entre a representacdo dos fatos e o ponto de vista do enunciador (isto €, o
aparelho partidario) ocorreria em funcao do vinculo entre as formacdes discursivas e as

formacgdes ideoldgicas alojadas na comunicagao:

As formacdes discursivas fazem parte de uma formagdo ideoldgica
determinada, definida aqui como um “conjunto complexo de atitudes e
representagdes que ndo sdo nem individuais nem universais, mas se reportam,
mais ou menos diretamente, as posi¢cdes de classes em conflito umas com as
outras”. Assim como a formagao ideoldgica impde o que pensar, a discursiva
determina o que dizer. As visdes de mundo ndo se desligam da linguagem
porque a ideologia, entendida como algo imanente a realidade, ¢ inseparavel da
linguagem. As ideias e, por conseguinte, os discursos sdo expressoes da vida
real (Ibid., p. 75).

Assim, conclui Dénis de Moraes, foi no dominio dos cédigos de comunicagdo que
a imprensa do PCB, sujeito enunciador entdo enredado pelas diretrizes da Comintern,
materializou sua representacdo ideoldgica (/bid., p. 75). O primeiro aspecto que salta a
vista nesta fundamentacao teodrica sdo suas bases numa linguistica objetiva, que entende
linguagem como sistema e a consciéncia humana como efeito deste sistema®. O erro

tedrico, neste caso, consiste em utilizar o conceito gramsciano de hegemonia com uma

28 O comunicdlogo chega a afirmar que, como ndo existem “ideias fora do sistema linguistico (no seu
sentido amplo de instrumento de comunicagdo verbal ou ndo-verbal), a visdo de mundo ndo se
desvincula da linguagem” (/bid., p. 75).
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no¢ao de linguagem que nao estd inserida no processo social onde os sujeitos formam
suas consciéncias.

Ao enaltecer as contribuigdes do filosofo sardo para o pensamento marxista,
Dénis de Moraes apresenta uma dura critica ao estruturalismo althusseriano, a qual
poderia perfeitamente ser atribuida a sua tese. Para o comunic6logo, o “erro central de
Althusser consiste em nao considerar a ideologia como algo determinado no processo de
producdo, preferindo vé-la como atribuicdo do Estado, com o objetivo de assegurar a
dominagdo” (/bid., p. 44). No caso de sua tese, a unica diferenga consiste na atribuicao
deste papel ao partido e a midia partidaria. Embora ressalte constantemente o
“dinamismo das relagdes sociais”, para afastar a impressao de que esteja descrevendo um
modelo irradiador homogéneo e onipotente, este dinamismo ndo aparece em nenhum
momento de sua analise.

O objetivismo de Dénis de Moraes chega as raias do idealismo. A partir de uma
analogia de Karl Marx, quem comparava os meios de comunicagdo com meios de
transporte de signos®, o comunicologo afirma que “os mass media veiculam um
equivalente simbolico de uma formacao social ja constituida e possuidora de significado
autonomo” (Ibid., p. 27). Esta afirmacdo serd posteriormente embasada nos estudos de

Mikhail Bakhtin sobre a filosofia da linguagem:

O repertdrio de signos que compdem as mensagens do PCB ¢ selecionado e
hierarquizado de acordo com o edificio conceitual do partido. Podemos
alcangar o sentido do discurso com base nas “marcas ideologicas” deixadas
pelo enunciador. Essas marcas correspondem ao que Bakhtin chama de
“fragmentos materiais de realidade” que os signos introduzem nas formagoes
discursivas. Uma nogdo que deriva da licdo de Marx: todo produto traz em si
vestigios do sistema produtor que o engendrou. A andlise ideoldgica permite
revela-los, visto que “a natureza de um produto s6 ¢ inteligivel em relagdo as
regras sociais de seu engendramento” (Zbid., p. 76).

A hegemonia dos codigos de comunicagao € entdo compreendida como “sistema
de signos absoluto e generalizado”, o qual asseguraria ndo apenas o monopolio da

palavra, mas o controle da significagdo (/bid., p. 76). A revisdo das teorias da linguagem

29 “Transporte de signos; garantem a circulagcdo veloz das informagdes; movem as idéias; viajam pelos
cenarios onde as praticas sociais se fazem; recolhem, produzem e distribuem conhecimento e
ideologia” (MARX apud MORAES, op. cit., p. 27)
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feita pelo marxista galés Raymond Williams oferece-nos alguns elementos para
confrontar esse tipo de abordagem com uma leitura diversa das contribui¢cdes do Circulo
de Bakhtin para o estudo dos signos. Nao pretendo cotejar essas interpretacdes com os
textos de Bakhtin™, mas tio somente destacar um aspecto central nessa diferenga: tomado
a partir da leitura de Raymond Williams, ndo ha nenhum problema na concilia¢ao entre o
uso do signo como categoria analitica € o uso do conceito gramsciano de hegemonia; a
partir da leitura apresentada por Dénis de Moraes, como trato de demonstrar, ha
claramente um conflito®'.

Para Raymond Williams, a originalidade do Circulo de Bakhtin — e, em especial,
de Valentin Volosinov — estava na reconsideragao de todo o problema da linguagem a
partir de uma orientacdo marxista. Ao abandonar as recorrentes aplicagdes das teorias de
“reflexo” (infraestrutura/superestrutura) a linguagem, essa abordagem havia logrado uma
sintese das énfases objetiva e idealista nos estudos linguisticos, a qual possuia,
igualmente, a forca da énfase idealista (atividade = atividade social) e a for¢a da énfase
objetiva (sistema em relagdo com a atividade social, e ndo formalmente separada dela).
(Ibid., p. 41).

Ao superar o idealismo de abordagens que separavam a atividade da lingua em
atividade significativa individual e atividade significativa social, Volosinov apresenta
uma reavaliagdo do conceito de signo, oferecendo uma outra leitura dos “fragmentos
materiais de realidade” mencionados por Dénis Moraes. Segundo o linguista soviético, “a
consciéncia toma forma e ser no material dos signos criados por um grupo organizado no
processo de seu intercambio social. A consciéncia individual ¢ alimentada pelos signos;

deles deriva o seu crescimento, ela lhes reflete a logica e as leis” (VOLOSINOV apud

30 Até mesmo porque Williams ndo estd propriamente focado nos estudos de Bakhtin, o que dificultaria
sobremodo qualquer analise comparativa. Ao discutir as contribuigdes deste grupo (formado por
Mikhail Bakhtin, Valentin Volosinov, Pavel Medvédev, entre outros), o marxista galés apresenta de
forma mais detida apenas as teses de Volosinov, o intelectual soviético que, em sua concepgdo, melhor
representava a linguistica marxista que se desenvolveu em Leningrado, nos anos 1920. Cf.
WILLIAMS, op. cit., pp. 27-49

31 Em tempo, convém destacar que a adog¢do do sentido de “aposta” proposto no artigo de José Szwako e
Ramon Araujo esteve ligada a uma questdo de ordem semelhante. Embora existam categorias
congéneres formuladas por teéricos da histéria do pensamento politico e social, como o conceito de
“lance” de John Pocock, a escolha daquele sentido de “aposta” se deu em fungdo da incompatibilidade
entre teorias que adotam a linguagem como sistema e a teoria de Raymond Williams.



52

WILLIAMS, op. cit., p. 42)

O significado de um signo se definiria, portanto, entre pessoas especificas em um
contexto historico e social concreto, mas isto ndo o converteria num sinal, isto €, ndo lhe
conferia tragos pertinentes em distingdo a outros signos. Em outras palavras, a relacio
entre o elemento formal e o significado, dentro do signo, ndo ¢ fixa. Se existem
“fragmentos materiais de realidade” no enunciado, ¢ porque o signo resulta de “um
processo real de desenvolvimento social, nas atividades reais da fala e no
desenvolvimento continuado da linguagem” (Zbid., pp. 42-43).

E precisamente essa historicidade que termina por ser excluida da tese de Dénis
de Moraes. Em sua leitura desistoricizada dos “fragmentos materiais de realidade”, os
“locutores” da imprensa comunista estdo “‘sempre-ja” textualizados por seus
enunciadores™. A linguagem adquire, assim, um sentido absoluto, ndo pode ser entendida
como produto e producdo humanos, pois € ela que constitui o sujeito. Por certo, a
incompatibilidade desta abordagem com a noc¢ao de hegemonia adotada pelo
comunicologo seria muito mais evidente, ndo fosse o apelo recorrente a categorias de
pureza em sua tese, tais como a “fantasia” bloquiana e os “simulacros de enunciagdo” de
Umberto Eco.

Como foi dito acerca da correspondéncia entre a teoria dialégica bakhtiniana e a
leitura apresentada por Dénis de Moraes, aferir se “fantasia” e “simulacro” constituem
categorias de pureza nas formula¢des de Ernst Bloch e Umberto Eco ¢ algo prescindivel
para os propositos deste trabalho. Novamente, tratamos de demonstrar apenas de que
maneira elas operaram a partir dessa logica na tese de Dénis de Moraes. E de qual 16gica
estamos falando, afinal? A l6gica de apontar que uma coisa nio esté no seu lugar. E esta a
definicao de impureza elaborada pela antrop6loga Mary Douglas em seus estudos sobre a
no¢ao de poluicao e tabu (DOUGLAS, 1991, p. 30). Lango mao da categoria de pureza
com um objetivo muito especifico, baseado nas implicagdes que a antropdloga britanica

observa em sua defini¢do de impureza:

(...) por um lado, a existéncia de um conjunto de relagdes ordenadas e, por
outro, a subversdo desta ordem. A impureza nunca ¢ um fendmeno unico,

32 Cf. acritica a esse tipo de abordagem da linguistica objetiva em CEVASCO, op. cit., pp. 167-175.
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isolado: Onde houver impureza, hd sistema. Ela é o subproduto de uma
organizagdo e de uma classificagdo da matéria, na medida em que ordenar
pressupde repelir os elementos ndo apropriados. Esta interpretacdo da impureza
conduz-nos directamente ao dominio simbolico. (/bid., p. 30)

Neste sentido, o que buscamos destacar ¢ o0 modo como a imaginagao surge na
fundamentagdo teodrica de Dénis de Moraes para que ele possa apresentar suas antiteses, a
fantasia e o simulacro, assim como o conceito gramsciano de hegemonia aparece para
que se possa destacar o monolitismo do centralismo burocratico irradiado pelo PCUS. A
imaginagdo, que permite que homens e mulheres despertem suas consciéncias e se
mobilizem contra a opressdo, contrapde-se ao simulacro, que, numa espécie de
amalgama, competiria ontologicamente com a realidade, fazendo-a coincidir com sua
representacdo. Assim também estdo contrapostas, de modo antitético, a acumulacio
gradual de posi¢des nos aparelhos privados de hegemonia, a partir de concepgdes contra-
hegemonicas, e a producdo de sentido unissona centralizada num aparelho partidario
enunciador.

Nesta hiper-realidade do simulacro, o sujeito ndo pode pensar o mundo vivido,
tampouco ter autonomia sobre sua criagdo, pois estd “sempre-ja” constituido pela
linguagem. Podemos compreender e, inclusive, simpatizar com tudo aquilo que levou
Dénis de Moraes a ler o ideario stalinista (e, por conseguinte, o zdhanovismo) como
simulacro das aspiracdes libertdrias dos comunistas. Mas esta categoria de pureza impde
uma abordagem bastante deficitaria da atuacdo do PCB na produc¢do artistico-cultural.
Basta que o ideario do realismo socialista apareca na imprensa comunista para que se
identifique a falta de autonomia e a impossibilidade de criacdo, como se aqueles signos
contaminassem todas as ideias e, a partir de entdo, nada mais pudesse germinar.

Apesar de abranger a atuacdo da imprensa comunista nas diversas esferas de
producdo artistica®, para analisar o0 modo como as categorias de pureza prejudicaram a
analise de Dénis de Moraes tomaremos apenas o objeto de interesse deste trabalho, o

cinema. Ao abordar a atuacdo do partido na critica cinematografica, Dénis de Moraes

33 A tese de Dénis de Moraes busca explorar a atua¢do da midia do PCB em todas as esferas da producdo
artistico-cultural: literatura, musica, artes plasticas, arquitetura, cinema, teatro, histoérias em quadrinhos.
Em alguma medida, isto explica as escolhas tedrico-metodologicas. Tomar cada uma dessas esferas
como meios de produgdo e analisar a atuacdo dos agentes vinculados ao partido em cada uma delas
resultaria em um trabalho praticamente inviavel.
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destaca a enorme repercussdo entre os comunistas brasileiros do discurso do cineasta e
tedrico soviético Vsevolod Pudovkin no Congresso de Cinematografia de Perugia, em
1949. Publicado em julho de 1951 pela revista Fundamentos®, no auge da recepgdo do
realismo socialista no Brasil, este discurso ¢ tomado por Dénis de Moraes como modelo
de aplicacdo das teses de Andrei Zdhanov no cinema e do “perfil militante” que os
criticos do PCB viriam a assumir (MORAES, op. cit., pp. 182-183).

A defesa do cinema como instrumento de educagdo politica e de elevacao cultural,
com a consequente submissdo da forma ao contetido, teria sido reproduzida nas criticas
dos pecebistas® a recém-criada Companhia Cinematografica Vera Cruz e suas produgdes
filmicas. Nas quatro paginas dedicadas a critica cinematografica, o aspecto central
destacado por Dénis de Moraes ¢ o modo como Zdhanov, comissario do PCUS e
responsavel pela producdo cultural e propaganda soviéticas, aparecia como enunciador
das criticas escritas pelos locutores da revista Fundamentos (Ibid., p. 183). Contudo, o

comunico6logo reconhece que

(...) os criticos e cineastas do PCB se empenharam na regulamentacdo, em
moldes democraticos, das atividades cinematograficas no pais. A bandeira,
desfraldada em congressos no Rio e em Sdo Paulo, mobilizou artistas e
técnicos pela consolidagdo do cinema brasileiro. Desse esforco, resultaram
medidas legais que pelo menos atenuaram a supremacia (até hoje vigente) dos
conglomerados norte-americanos no mercado. Deve-se assinalar também que a
pregagdo do PCB, influenciada esteticamente pelo neo-realismo italiano, foi
decisiva a renovagdo do cinema brasileiro. Renovag@o a um s6 tempo tematica,
lingtiistica, estilistica e estética, estimulando as novas geracdes e cineastas a
investigarem artisticamente o nosso cotidiano. (/bid., pp. 183-184)

A influéncia estética era exclusivamente neorrealista? Mas os criticos ndo

34 Cf. Fundamentos, ano IV, n.° 20, jul. 1951, pp. 10-12.

35 Entre 1948 e 1954, os criticos da revista Fundamentos envolveram-se na produ¢do de um nimero
consideravel de filmes. Além das produgdes inacabadas e dos projetos que nao sairam do papel, temos
Agulha no Palheiro (1953) e Rua sem Sol (1954), dirigidos por Alex Viany, Alameda da Saudade, 113
(1950) e Luzes nas Sombras (1953), dirigidos por Carlos Ortiz, O Saci (1951), dirigido por Rodolfo
Nanni, e Juventude (1950), documentario de média-metragem dirigido por Nelson Pereira dos Santos
para o Festival da Juventude de Berlim, evento que aglutinava jovens comunistas do mundo todo. Os
criticos também costumavam participar dos projetos de seus “camaradas”: Agulha no Palheiro teve a
colaboragdo de Nelson Pereira na assisténcia de direcao; O Saci contou com Alex Viany na direcao de
producdo, Fernando Pedreira na assisténcia de produgdo e Nelson Pereira (novamente) na assisténcia
de direcdo; Alameda da Saudade, 113 contou com a ajuda fundamental de Braulio Pedroso, quem atuou
a frente da edigdo e assisténcia de dire¢do do filme.
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reivindicavam o ideario zdhanovista? Houve algum tipo de simbiose ou confusdo entre
essas categorias? Nao se sabe. A recepcao dos primeiros filmes do neorrealismo italiano,
assim como a cassacao do registro do PCB pelo Tribunal Superior Eleitoral, em 1947, a
subsequente clandestinidade do partido, os inumeros casos de perseguicdo a imprensa
comunista, a atuacdo dos criticos e cineastas pecebistas nos congressos de cinema € o
dominio do mercado cinematografico pela industria hollywoodiana seguem a logica a
qual nos referimos anteriormente: o “dinamismo das relagdes sociais” € reivindicado por
Dénis de Moraes, mas s6 aparece como pano de fundo de sua andlise.

Logo apds suas ponderagdes, o comunicologo volta a reafirmar o dogmatismo que
conduzia a agdo dos criticos vinculados ao PCB. Aponta como exemplos deste suposto
dogmatismo a defesa de uma industria cinematografica estatal, feita pelo critico baiano
Walter da Silveira, as citacdes a Zdhanov nas criticas de Nelson Pereira dos Santos, e os
ataques de Nilo Antunes, Plinio Morais, Carlos Ortiz e Oduvaldo Vianna as produg¢des
hollywoodianas (/bid., pp. 184-185). Convém observar que, a priori, apenas as criticas ao
cinema norte-americano, recheadas de mengdes a “degradagdo” e aos “instintos bestiais”
do cinema capitalista, poderiam ser tomadas como dogmaticas (e conservadoras). No
mais, o que ha de dogmatico na defesa de uma industria cinematografica estatal? Ou na
citagdo a um comissario do PCUS que, naquele momento, era uma referéncia intelectual
entre os comunistas?

Retomando as hipoteses de Dénis de Moraes, podemos perceber que o
panfletarismo anti-capitalista e anti-imperialista favoreceu a renovagdo ‘“tematica,
lingiiistica, estilistica e estética” do cinema brasileiro. Ainda que se possa identificar no
panfletarismo uma certa vulgarizagdo do pensamento marxista, as hipdteses de um
“transplante mecanico de ideias” e de uma inviabilizacdo “[d]a autonomia dos sujeitos
criadores e [d]o exercicio dialético de pensar o mundo vivido” tornam-se insustentaveis
quando nos deparamos com sujeitos que atuaram ativamente em congressos, propuseram
novas leis contra os trustes norte-americanos, disputaram as narrativas histdricas sobre o
cinema brasileiro, roteirizaram e produziram filmes e forneceram as bases sobre as quais
viria a se sedimentar um dos mais importantes movimentos artisticos de nossa historia, o

Cinema Novo.
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Diante deste quadro, seria igualmente dificil sustentar que o partido centralizou a
producao de sentido. Se a influéncia estética provinha, especialmente, do neorrealismo
italiano, como o proprio Dénis de Moraes reconhece, a afirmagdo de que havia uma
logica unidirecional e que a produ¢do de sentido estaria restrita ao aparelho partidario ndo
se confirma. Uma hipdtese mais forte, ndo testada pelo comunicologo, buscaria verificar
de que maneira o realismo socialista forneceu um Iéxico pelo qual os criticos e cineastas
pecebistas puderam apreender a produgdo cinematografica que chegava da Italia e pensar
em meios de aculturd-la ou adapté-la ao contexto politico-social brasileiro.

Em certo sentido, as hipoteses elaboradas por Dénis de Moraes € que se revelam
unidirecionais: se, por um lado, o PCB e seus veiculos de comunicagdo buscaram
instrumentalizar os artistas e intelectuais brasileiros, por outro lado, ha muitos indicios de
que estes também tenham instrumentalizado aqueles. Como buscamos demonstrar,
quaisquer hipdteses assentadas na agéncia dos sujeitos estavam bloqueadas de antemao
por uma fundamentagdo tedrica que afigurou-se para as fontes primarias como um
“pandptico” da linguagem®. A tese de Dénis de Moraes acaba por corroborar o
argumento de Maria Elisa Cevasco: hd uma série de perguntas sem respostas quando se
ignora que o texto € pratica social, tais como “as questdes de valores e significados de um
tempo socio-histoérico, as condigdes em que a obra € composta e lida, como se constroi a

relacdo desta obra com seu tempo e com o da leitura” (CEVASCO, op. cit., p. 101).

36 No quarto capitulo, Dénis de Moraes busca analisar o monopo6lio da vontade coletiva no ideario dos
partidos comunistas. Segundo o comunic6logo, esse monopolio “se exprime por principios ‘objetivos’
e ‘racionais’, que asseguram ao partido o lugar Ginico para julgar ‘cientificamente’ o que ¢ ‘a realidade
objetiva dos fatos’ e sobre ela fazer incidir a agdo conseqiiente. (...) A aparéncia da vontade coletiva
obedece a formulas argumentativas que transferem para a gestdo partidaria as cordas que modulam os
desejos. O partido visualiza-se como sociedade institucionalizada, que paira sobre as cabecas feito uma
nebulosa. E como se revitalizasse o Pandptico de Jeremy Bentham: seus dispositivos de vigilancia,
quase invisiveis, alastram-se em multiplas diregdes, coibindo designios simboélicos que colidam com os
do aparelho central” (MORAES, op. cit., 95).
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Capitulo 3 — Tempo de partido, tempo de homens partidos: o estudo de Arthur Autran

sobre o pensamento cinematografico de Alex Viany

O PCB representou a principal forca da esquerda de inspiracao marxista na Quarta
Republica (1946-1964). Como vimos, o significado historico de sua atuacdo junto as
forcas progressistas neste periodo foi objeto de diversas disputas e apostas politico-
discursivas apos o golpe civil-militar de 1964. Buscando reavaliar a historia do partido,
Gildo Margal Brandao observa como a evolugdo histérica do movimento operario ¢ da
esquerda politica no Brasil, por seu aspecto arbitrario e acidental, favoreceu a recorrente
explicagio dos processos politicos e sociais a partir de analises ideoldgicas (BRANDAO,
1997, p. 33).

Nessas analises, segundo Branddo, o comportamento politico dos atores passa a
ser lido como resultante de “uma espécie de mandato das estruturas”, ora como produto
arbitrario da vontade politica, ora como cega realizagao da necessidade (/bid., pp. 33-36).
O problema desse tipo de abordagem consistiria na desassocia¢do entre as posi¢des dos
agentes, ligados direta ou indiretamente ao PCB, e o contexto em que elas foram

tomadas:

E como se existisse a histéria do Brasil e a historia do PCB — as determinagdes
do processo histérico (da “estrutura...”) comparecem a andlise como mera
exterioridade em relagdo ao sujeito que faz politica. E como se este fosse
tomado nele mesmo, como uma monada, e, em seguida, em suas relacdes com
os demais partidos, classes, processos politicos, etc., estes fossem considerados
unicamente como objetos de seu pensamento e de sua agdo. O que equivale a
transforma-lo — independentemente do eventual juizo de valor que se faga
sobre a sua a¢do — num absoluto politico (/bid., pp. 36-37).

Para fugir dessa abordagem que julga os atores a partir do que eles deveriam ser
ou deveriam idealmente realizar, a solucao encontrada e desenvolvida por Gildo Margal
Brandao — e que buscamos reproduzir neste trabalho — foi desfazer os “nos tedricos” em
torno de seu objeto de pesquisa e integrar os atores concretos a0 momento da andlise. O

cientista politico alagoano buscou, assim, realizar um estudo dos processos que se
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impuseram aos sujeitos e determinaram a sua a¢do. Determinacdo, neste caso, nao
expressa qualquer sentido de prefiguragdao ou controle, mas sim o sentido de pressionar e
delimitar a agdo. Assim como para Raymond Williams, para Brandao o sujeito ¢ “um ser
que responde, dentro de certa e varidvel margem de liberdade, as alternativas concretas
postas pela existéncia social e pelo desenvolvimento historico” (/bid., pp. 39-40, grifo do
autor).

Contudo, simplesmente integrar os atores concretos ao momento da andlise nao
garante ao pesquisador a intelec¢do mais profunda do processo historico e do papel que
um agente nele possa ter desempenhado, existindo sempre a possibilidade de que novos
dados empiricos sejam subjugados aquilo que Brandao denominou “mandato das
estruturas”. Os estudos do comunic6logo Arthur Autran sobre a “questao do realismo” no
pensamento cinematografico de Alex Viany pode ser definido como um exemplo deste

ultimo caso.

3.1. As trés fases de Alex Viany

Em sua pesquisa de mestrado, Arthur Autran buscou analisar a trajetéria critica de
Alex Viany desde o seu retorno ao Brasil, em dezembro de 1948, até a publicacdo do
livro Introdu¢do ao Cinema Brasileiro, em outubro de 1959, tendo por objetivo
“identificar e discutir as principais idéias estéticas, politicas e industriais do autor no
periodo citado, o arcabouco ideologico das mesmas e como elas incidem na formacao do
discurso historiografico elaborado por Viany” (AUTRAN, 2003a, p. 22, grifo meu).

Para compreender a inser¢ao de Alex Viany no quadro da critica cinematografica
da década de 1950, o comunicélogo apresenta a categorizagdo de dois grupos de criticos:
os “critico-historicos” e os “esteticistas”. Essas categorias haviam sido construidas pelo
critico literario Fabio Lucas, em 1955, num artigo para a Revista de Cinema. No referido

artigo, o critico mineiro observava duas tendéncias na critica cinematografica:

(...) de um lado permanece a atitude daqueles que consideram o cinema como
realidade artistica regida por leis que sdo singularmente peculiares. Para éstes,
deve-se extirpar qualquer fio que ligue a arte do cinema a concepgdes socio-
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politicas ou a conceitos estéticos que sirvam a outros gé€neros artisticos; de
outro lado ficam aqueles para quem o que interessa no filme exibido ¢ a
mensagem que traz implicita ou explicita, contentando-se aqui o critico com
isolar os elementos discursivos que, alimentando a opinido publica, possam ou
ndo influir nos destinos humanos™.

Apesar de ndo abarcarem toda a critica cinematografica dos anos 1950°® Arthur
Autran langa mao das categorias de Fabio Lucas por julga-las apropriadas de um ponto de
vista ideoldgico, isto €, por conseguirem abarcar os dois grupos mais representativos
daquele periodo (/bid., p. 108). Em linhas gerais, as categorias “esteticistas” e “critico-
histéricos” nao diferem dos dois polos antagonicos observados por Jean-Claude
Bernardet e Maria Rita Galvao em torno da produtora Vera Cruz e da revista
Fundamentos, ou dos polos “industrialista-universalista” e “nacionalista” classificados no
estudo de José Mario Ortiz Ramos sobre as lutas politicas e culturais do cinema brasileiro
entre as décadas de 1950 e 1970%.

A homologia dos “esteticistas” com a produtora Vera Cruz foi um dos fatores
apontados pelo comunicélogo para reconhecé-los como o polo dominante da critica
cinematografica nos anos 1950, o que se confirmaria pela atuagdo majoritaria deste grupo
na organizagao de cinematecas, na composi¢ao de comissdes governamentais de cinema e
nas colunas dos principais jornais e revistas da época (/bid., pp. 108-109). Por sua vez,
via de regra, os “critico-historicos” escreviam para 6rgaos de imprensa de menor alcance
(especialmente, jornais e revistas vinculados ao PCB). Embora existissem excegdes,
como Alex Viany, Walter da Silveira, Salvyano Cavalcanti de Paiva e Carlos Ortiz, que
chegaram a escrever para grandes veiculos de comunicagdo, o carater de polo dominado

se reafirmaria na instavel trajetoria profissional desses criticos (/bid., pp. 110-111).

37 LUCAS, Fabio. Sobre a Critica do Cinema. Revista de Cinema, n.° 18, ano 11, vol. III. Belo Horizonte,
set. 1955, p. 29.

38 Arthur Autran reconhece que estas categorias ndo davam conta de toda a critica de cinema do periodo,
apresentando trés outras categorias discerniveis: 1) os “velhos criticos”, cujas referéncias estavam
arraigadas no cinema silencioso. Entram nesta categoria Pedro Lima e Octavio de Faria, dois dos
principais nomes da critica cinematografica da década de 1930, ainda atuantes nos anos 1950; 2) os
“criticos catolicos”, cuja atuagdo se dava em diversas frentes: artigos para a imprensa catélica e para
revistas especializadas, como a mineira Revista de Cultura Cinematogrdfica, criagdo de cineclubes e
publicagdo de livros. A principal referéncia nesta categoria ¢ o Pe. Guido Logger; 3) os autores de
textos e releases para distribuidoras ou circuitos de exibi¢do. N@o eram propriamente criticos,
tampouco eram reconhecidos pelos seus pares, mas eram numerosos o suficiente para controlar durante
anos a Associagdo Brasileira de Cronistas Cinematograficos (ABCC). (AUTRAN, op. cit., p. 108).

39 Cf. RAMOS, 1983, p. 23.
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Por essa razdo, segundo Arthur Autran, os “critico-historicos” teriam buscado
outros meios de legitimagdo, os quais incluiam a atuacao em cineclubes, associacdes de
classe e congressos de cinema, a criacdo de revistas especializadas e, em especial, a
publicagdo de livros. No inicio dos anos 1950, ha um aumento exponencial no nimero de
textos e livros sobre a historia do cinema brasileiro. Entre aqueles produzidos pelos
“critico-historicos” sao citados o artigo “Breve Introdugao a Historia do Cinema
Brasileiro” (1951), de Alex Viany, para a revista Fundamentos, o livto O Romance do
Gato Preto: Histéria Breve do Cinema (1952), de Carlos Ortiz*, o artigo “Historia do
Cinema Brasileiro (Sonoro)” (1953), de Salvyano Cavalcanti de Paiva, para a revista
Manchete, ¢ a série de quatro artigos “O Cinema Brasileiro por Dentro” (1954), também
de Alex Viany", para a revista Manchete (Ibid., pp. 128-129).

Os criticos “esteticistas”, entdo, passaram a também escrever sobre a historia do
cinema brasileiro. No embate dessas diversas narrativas histéricas, Arthur Autran
reconhece uma disputa mais ampla dentro do campo da critica cinematografica. Trata-se
de uma leitura bourdieusiana: para o comunic6logo, ambos os grupos disputavam “o
monopolio do poder de consagragdo dos produtores e dos produtos” (BOURDIEU apud
Ibid., p. 129). O adensamento das questdes historiograficas, entretanto, ndo ¢ reduzido a
essa dinamica, sendo apontadas pelo menos duas importantes motivagdes externas: a
divulga¢do no Brasil das primeiras historias do cinema mundial® e a constru¢do da
Companhia Cinematografica Vera Cruz (Ibid., pp. 135-136).

Logo em sua fundagdo, a Vera Cruz alterou todo o quadro da produgdo

cinematografica brasileira. Com a excelente infraestrutura técnica de seus estudios em

40 Embora se apresente como um livro de divulgacdo da histéria do cinema mundial, o livro também
apresenta um capitulo dedicado ao cinema nacional, intitulado “Balango Historico-Critico do Cinema
Brasileiro”. Cf. ORTIZ, 1952.

41 Arthur Autran reconhece nesta série um primeiro tratamento do livro Introdugdo ao Cinema Brasileiro.
Pode-se depreender a homologia na propria estrutura dos trabalhos. A série divide-se em quatro
subcapitulos: “Retrato de uma crianga (Aos 50 anos)”, “A escola ndo foi risonha ¢ franca”, “No
principio era o verbo (que atrapalhava)” e “Viagem (com escalas) a Terra de Vera Cruz”. O livro, por
sua vez, divide-se em tré€s capitulos: “A infincia ndo foi risonha e franca”, “No principio era o verbo
(que atrapalhava)” e “Viagem (com escalas) a Terra de Vera Cruz”. (AUTRAN, op. cit., 172).

42 Apos um levantamento das principais referéncias dos “esteticistas” e dos “critico-histdricos”, Arthur
Autran afirma que as obras mais conhecidas naquele momento eram de autoria do espanhol Carlos
Fernandez Cuenca e dos franceses Maurice Bardéche, Robert Brasillach, René Jeanne, Charles Ford,
Georges Sadoul, Lo Duca e Marcel Lapierre (/bid., p. 135).
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Sdo Bernardo do Campo, a contratagio de técnicos e diretores internacionais® e a
manutengdo de contratos de exclusividade para técnicos e artistas, em funcao de seu
modelo star system, esta produtora surgiu no final dos anos 1940 como a grande
promessa de um modelo hollywoodiano de produgdo no Brasil (AUTRAN, 2009, p. 46).
A postura dos “esteticistas” diante dessa promessa pode ser aferida no discurso de B. J.
Duarte, para quem “o renascimento do cinema brasileiro data de 3 de novembro de
1949”, dia da fundagdo da produtora de Franco Zampari e Francisco Matarazzo
Sobrinho*.

Retomando a leitura da historiadora francesa Michele Lagny sobre as primeiras
obras de historia do cinema mundial, quem atribuiu a esta historiografia a funcao de algar
o cinema a categoria de sétima arte, Arthur Autran entende que a funcdo primordial dos
discursos historicos dos anos 1950 foi revelar a existéncia do cinema brasileiro antes do
advento da Vera Cruz (AUTRAN, op. cit., pp. 128-129). Segundo o comunicélogo, tanto
os “esteticistas” quanto os “critico-historicos” buscavam a prerrogativa de afirmar o que
era o verdadeiro cinema brasileiro e, sobretudo, quais eram os filmes e diretores inseridos
nesta categoria (/bid., p. 129).

A pesquisa de mestrado de Arthur Autran representa um grande avanco nos
estudos sobre o pensamento cinematografico do final dos anos 1940 e inicio dos anos
1950, sobretudo quando a comparamos com estudos de maior folego, como a tese de
Dénis de Moraes e a pesquisa de Jean-Claude Bernardet e Maria Rita Galvao, que
tomavam o texto (no caso, a critica cinematografica) como objeto privilegiado de analise.

Ao acompanhar a trajetoria de Alex Viany, buscando as alternativas concretas € caminhos

43 Alberto Cavalcanti regressou ao Brasil consagrado por sua participagdo na vanguarda francesa, nos
anos 1920, e por sua passagem pelo documentarismo inglés. Era uma das figuras-chave da Vera Cruz,
tendo atuado ndo apenas como cineasta, mas também como supervisor geral da produtora. Foi ele o
responsavel pela contratagdo dos técnicos estrangeiros com os quais pretendia-se formar uma nova
geragdo de profissionais brasileiros. Entre os técnicos contratados, figuravam nomes como “Chick”
Fowle, Ray Sturgess, Michael Stoll, Rex Endsleigh, Erik Rassmussen, Oswald Haffenrichter, Jacques
Deheizelin, Bob Huke ¢ John Waterhouse. Houve também uma expressiva contratagdo de técnicos
italianos, entre os quais se destacam Aldo Tonti, Alberto Pieralisi, Ugo Lombardi, Adolfo Celi, Luciano
Salce, Ruggero Jacobbi, Flaminio Bollini Cerri e Gianni Pons. Muitos destes técnicos e artistas
italianos ja residiam no Brasil hd alguns anos, atuando em outro empreendimento dos empresarios
Franco Zampari e Francisco Matarazzo Sobrinho: o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC) (FABRIS,
2007, p. 83).

44 DUARTE, Benedito Junqueira (org.). Retrospectiva do cinema brasileiro. Sao Paulo, fev. 1954, n. p.
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possiveis de atuacdo para um critico de cinema comunista naquele periodo, o
comunicologo oferece-nos uma leitura mais complexa do processo historico e das
condi¢cdes de surgimento de um movimento artistico-cultural como o Cinema Novo.
Entretanto, a sua proposta de uma analise ideoldgica acabou por limitar certos
avancos. Assim como no fasciculo de Jean-Claude Bernardet e Maria Rita Galvao, o
processo social material de significados nao deixa de ser reduzido a um conjunto de
“ideias” formadas e separdveis em sua dissertacdo. No momento que se espera o salto
qualitativo, Arthur Autran recua as leituras concertadas sobre seu objeto de estudo. No
ultimo capitulo, apresentando as consideragdes finais de sua pesquisa, o comunicologo
divide a trajetoria de Alex Viany em duas fases (antes e depois do PCB), sendo a segunda
fase subdivida em outras duas (durante a vigéncia dos dogmas zdhanovistas no partido e
apods a sua superagdo). Segundo Arthur Autran, as duas etapas pds-adesdo ao PCB nido

apresentariam propriamente uma ruptura, mas um “deslizamento’:

(...) o primeiro (1951-1954) é dominado pelo sectarismo politico stalinista,
entende-se o realismo socialista como panacéia artistica — o que redunda na
observacdo apenas do contetido dos filmes —, militncia intensa na produgado e
na politica cinematograficas, critica irascivel as grandes empresas produtoras e
crenca no “cinema independente” como Unica forma de expressar “brasilidade”
e de promover uma industria realmente nacional — ou seja, sem interferéncia
dos trustes estrangeiros — o segundo periodo (1954-1959) é marcado pela
disting@o ideoldgica, pela adogdo do ideario nacional-popular, maior aten¢ao
na analise das formas que pudessem contribuir para o realismo — ou seja, o
contetido deixa de ser o Unico parametro de valor —, o Estado ¢ algado a
condi¢do de mais importante promotor da industrializacdo e defende-se o
realismo como proposta estética para o cinema brasileiro. (Zbid., pp. 250-251)

Na verdade, entre uma etapa e outra podemos observar mais facilmente um
deslizamento de referéncias, isto porque o comunicélogo mobiliza os estudos de Dénis de
Moraes em sua abordagem dos primeiros anos de Alex Viany no PCB e “desliza” para os
estudos de seu orientador, Jean-Claude Bernardet, ao abordar o lento processo de abertura
do partido a partir de 1954. Ao reconstituir o arcabougo ideoldgico no qual Alex Viany
desenvolveu suas principais ideias estéticas, politicas e industriais, estas ideias acabam
sendo submetidas aquele arcabougo, numa sugestao (nunca aprofundada) de deslizamento

do ideario stalinista-zdhanovista ao nacional-popular.
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O “arcabouco ideoldgico” nao ¢ confrontado com as praticas especificas dos
criticos cinematograficos em nenhum momento, tampouco avalia-se em que medida o
processo produtivo (social e material) do pensamento cinematografico o reafirmava ou
indicava uma rearticulacdo na qual pudesse emergir uma politica transformadora. A
mesma postura pode ser identificada em relacdo a determinadas escolhas metodoldgicas.
A despeito de todas as fontes que confirmavam o desejo de Alex Viany em afirmar-se na
area de produ¢do cinematografica®, os seus textos de cunho historico permaneceram

submetidos a uma leitura da disputa pela primazia no “campo” da critica cinematografica.

3.2. A formacido em Hollywood

Para uma discussdo dos aspectos problematicos desta compartimentacdo da
trajetdria critica de Alex Viany, consideremos primeiramente o0 modo como Arthur Autran
define a primeira fase, pré-PCB, “marcada por um esquerdismo difuso, pela defesa do
realismo — especialmente do neo-realismo italiano — e pela atengdo em relagdo a
produgdo nacional — que se traduz na defesa da industrializagdo e de filmes que
expressassem um contetudo brasileiro” (/bid., p. 250). Segundo o comunicologo, estas
seriam as posicdes assumidas por Alex Viany desde o seu regresso ao Brasil, em 1948,
apods quase quatro anos vivendo com sua esposa, Elza Viany, nos Estados Unidos.

Para explicar o modo como se processou a mudanca para a segunda fase, isto &, as
razoes que levaram Alex Viany a ingressar no partido, Arthur Autran fala em termos de
uma ‘“conversdo ao comunismo”, o que teria ocorrido através de relagdes com pessoas

ligadas concomitantemente ao PCB e ao cinema, como Nelson Pereira dos Santos, Carlos

45 Em 1953, ap6s ser apresentado como tedrico numa matéria da revista Manchete, Alex Viany escreve
uma carta ao redator para contestar o fato de ndo ter sido incluido na lista dos “praticantes” (isto &,
profissionais de cinema), uma vez que a propria matéria apresentava uma série de trabalhos seus na
area de produgdo cinematografica. Cerca de trés décadas depois, em depoimento a Maria Rita Gavao,
Alex Viany afirmou que “naquele tempo estava pouco me importando com tudo isso que hoje me
interessa, essas questdes que a gente discute nos encontros de pesquisa historica (...). Mergulhei com
todo afinco na pesquisa historica — e acabei feito um pioneiro da Histéria do Cinema Brasileiro —
exclusivamente em fun¢do do meu interesse pelo presente e pelo futuro do cinema brasileiro”
(GALVAO, 1981, p. 200). Cf. MOREIRA, Carlos. Quem Conhece ¢ Quem Faz Cinema no Brasil.
Manchete, n.° 41. Rio de Janeiro, 31 jan. 1953, p. 36-39; VIANY, Alex. Pratico (Carta ao Redator).
Manchete, n.° 44. Rio de Janeiro, 21 fev. 1953, p. 58.
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Ortiz, Galileu Garcia e Roberto Santos (/bid., pp. 58-59). Ainda que reconhega a previa
existéncia de um “esquerdismo difuso”, o comunicélogo parece subestimar ou
negligenciar uma série de dados empiricos apresentados ao longo da exposi¢do de sua
pesquisa.

Em dezembro de 1948, logo apos o seu regresso ao Brasil, Alex Viany concede
uma entrevista ao critico Pedro Lima. Publicada no Didrio de S. Paulo, a entrevista
intitulava-se “Carlitos, em funcdo de sua posi¢do politica, sofre séria campanha”, em
referéncia as praticas persecutorias do macarthismo e a inclusdo de Charles Chaplin na
lista negra de Hollywood. Nesta entrevista, segundo nos informa Arthur Autran, o critico
abordou seu desencanto com o cinema estadunidense e as razdes que o faziam crer que
Hollywood atravessava a maior crise de sua historia (/bid., p. 29).

Alguns meses depois, numa série de artigos publicados pelo semandrio Panfleto,
Alex Viany teria abordado a questdo de forma mais transparente, manifestando a sua
posi¢do politica*® e abordando outras razdes em torno de seu desencanto. Nesses artigos,
o critico abordava temas como a discriminagdo racial existente nos Estados Unidos, a
belicosa politica externa norte-americana no contexto da guerra fria e a guinada
conservadora do presidente Harry Truman (/bid., p. 30). Segundo Arthur Autran, essa
leitura da politica norte-americana teria sido fortemente influenciada pelas relagdes
cultivadas por Alex Viany em sua passagem pelos Estados Unidos, especialmente por sua
amizade com o critico de cinema comunista Hans Winge (/bid., p. 30).

Neste ponto de sua exposicao, Arthur Autran apresenta um dado relevante, porém
pouco explorado: durante o periodo em que residiu nos Estados Unidos, trabalhando
como correspondente de uma revista de Assis Chateaubriand, Alex Viany chegou a
frequentar alguns cursos de cinema. Estes seriam os nomes de alguns dos professores que
lecionavam nos cursos frequentados pelo critico brasileiro: o cineasta Edward Dmytryk, o
produtor Adrian Scott, o roteirista Herbert Biberman e o cinegrafista Paul Ivano (/bid., p.

30). O comunicélogo cita estes nomes sem dar nenhuma importancia ao fato dos trés

46 Durante a estadia nos Estados Unidos, Alex Viany trabalhou como correspondente para a revista O
Cruzeiro. Tanto a revista, quanto o jornal Didrio de S. Paulo, pertenciam aos Diarios Associados de
Assis Chateaubriand, o que talvez explique a discri¢@o do critico na entrevista para Pedro Lima.
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primeiros pertencerem ao grupo dos chamados “Hollywood ten” (os Dez de
Hollywood)*'. Na verdade, este fato ndo é sequer mencionado.

Alex Viany assistiu aos primeiros episodios da guerra fria quando ainda vivia nos
Estados Unidos, tendo mantido relagdes discentes com profissionais do cinema
perseguidos e demitidos sob a acusacio de serem comunistas. E dificil acreditar que
Arthur Autran tenha citado os nomes desses profissionais sem saber de suas relagdes com
o Partido Comunista dos Estados Unidos da América (CPUSA). Em sua dissertacao, o
comunicologo reconhece as escassas informagdes que obteve acerca da amizade entre
Alex Viany e Hans Winge, o que, aparentemente, ¢ extensivo aos cursos frequentados
pelo critico brasileiro durante este periodo (/bid., p. 30).

Apesar da escassa documentacdo sobre este periodo de residéncia na Califérnia,
podemos reconhecer a sua identificagdo com o grupo dos “Dez de Hollywood” na relagdo
que o critico nutriu ao longo de anos com um dos principais integrantes do grupo, o
roteirista John Howard Lawson®. Alex Viany era leitor dos escritos de Lawson, sendo
uma de suas primeiras contribui¢des para a revista Fundamentos a tradugdo de um texto
do roteirista novaiorquino sobre as raizes da cultura nacional®. Além disso, o critico
chegou a cita-lo em alguns de seus textos e a escrever-lhe para solicitar a autorizacao de
uma tradu¢do do livro Theory and technique of playwriting para o portugués™.

A proximidade de Alex Viany com integrantes e simpatizantes do CPUSA ajuda-
nos a compreender a rapida adesdo do critico ao ideéario pecebista, comprometendo a
no¢ao de um “esquerdismo difuso” na fase pré-PCB. Apds regressar ao Brasil, Alex
Viany ainda acompanhou de perto os efeitos nocivos da guerra fria na América Latina: a

sequéncia de ditaduras civis-militares que, com o apoio da Central de Inteligéncia

47 Cf. capitulo 5.

48 John Howard Lawson também foi instrutor no People’s Educational Center, espécie de extensdo da
California Labor School, uma das escolas de ciéncias sociais estabelecidas pelo CPUSA nos principais
centros urbanos dos Estados Unidos apds o fim da Segunda Guerra Mundial. Em carta para Lawson,
Alex Viany afirma que teve “a oportunidade de estudar, no People’s Educational Center, com Adrian
Scott, Biberman, Lester Cole e outros”. Carta de Alex Viany para John Howard Lawson. Rio de
Janeiro, 10 jul. 1953.

49 Cf. LAWSON, John Howard. Mona Lisa. Fundamentos, ano III, n.° 19. Sao Paulo, jun. 1951, pp. 22-
24.

50 Cf. Carta de Alex Viany para John Howard Lawson, op. cit.
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Americana (CIA) e do Pentdgono, foram implantadas no inicio dos anos 1950°'; os
acordos de assisténcia militar com os Estados Unidos, assinados sob o argumento de
impedir o avango da “ameaca comunista” por quase todos os paises do continente; a
cassacdo dos registros dos partidos comunistas e a persegui¢do de seus membros™.

Se estamos tratando a construgdo da primeira fase e a “conversdo ao comunismo”
como uma questao-chave, ¢ porque a divisdo da trajetéria de Alex Viany nestas trés
etapas refor¢a uma leitura do aparelho partidario como nticleo da produgdo de sentido,
como se a adesdo do critico ao PCB tivesse-lhe roubado a autonomia e a capacidade de
pensar o mundo vivido. Se os manuais do marxismo-leninismo e os dogmas do ideario de
Andrei Zdhanov vulgarizaram o pensamento marxista, como defende Dénis de Moraes, a
pesquisa de Arthur Autran demonstra que este marxismo vulgar ofereceu a
instrumentagdo minima e necessaria para que Alex Viany comecasse a escrever seus

primeiros textos de cunho historico sobre o cinema brasileiro™.

3.3. O fim da “exasperacao stalinista”

A analise da constru¢dao de duas etapas na trajetdria critica de Alex Viany poés-
PCB também apresenta aspectos problematicos, especialmente na tese de uma dilui¢ao do
exaspero stalinista no pensamento estético de Alex Viany a partir de 1953 (AUTRAN, op.
cit., p. 74). Esse movimento de abertura politica e estética identificado nos textos de Alex
Viany coincide com um retorno as atividades sistematicas na imprensa, as quais haviam
sido deixadas um pouco de lado em funcdo do trabalho na Companhia Cinematografica

Maristela e da militAncia ativa nos congressos e associagdes de cinema. Arthur Autran

51 Referimo-nos a Cuba (1952), Colombia (1953), Paraguai (1954) e Guatemala (1954).

52 No Brasil e no Chile, a proscri¢do dos partidos comunistas veio acompanhada da cassagdo de mandatos
eletivos, inclusive de intelectuais renomados, como os escritores Jorge Amado e Pablo Neruda.

53 Uma das grandes contribui¢des da dissertacdo de Arthur Autran foi justamente a de revelar-nos o peso
que a pesquisa historica, bem como as disputas em torno de suas narrativas, contribuiram para o
surgimento de um movimento como o Cinema Novo. Para Autran, o livro Introdu¢do ao Cinema
Brasileiro, de Alex Viany, “organizou o passado de forma a permitir que ele fosse ‘ultrapassado’ pelo
conhecimento que se tem dele” (/bid., p. 253). Carlos Diegues, figura importante dentro do Cinema
Novo, corrobora essa leitura. Segundo o cineasta, a partir da publicacdo do livro do critico pecebista,
em 1959, a sua geragdo tomou “consciéncia de que havia uma certa tradigdo a qual nunca nos haviam
remetido, por ignorancia e também preconceito” (DIEGUES, 1999, p. 93).
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apresenta como exemplo dessa abertura uma entrevista de Alex Viany para a coluna de

Jorge Ileli no jornal 4 Cigarra:

Se O Cangaceiro e Sinhda Moga e, antes, O Comprador de Fazendas,
Caminhos do Sul, etc., indicaram o caminho dos assuntos brasileiros, apesar de
falsea-los, filmes como Amei um Bicheiro e Agulha no Palheiro estao muito
mais dentro da realidade, ndo s6 em seus or¢amentos, mas também no
tratamento brasileiro que deram aos personagens e as situagoes. (VIANY apud
AUTRAN, op. cit., p. 74; grifos do texto original)

Arthur Autran reconhece uma abertura no fato do critico ndo reduzir a
“brasilidade” ao contetdo do filme e no reconhecimento do “tratamento brasileiro” como
uma necessidade para se alcancar uma expressao nacional. Trata-se de uma leitura
bastante reveladora sobre o depoimento de Alex Viany. Tomando apenas a citacao
reproduzida pelo comunicélogo, percebe-se 0 modo como ele negligencia os critérios de
realismo adotados pelo critico pecebista®™ (a constru¢do de personagens, situagdes) em
favor de uma associacdo unilateral da primazia do conteido com os dogmas do ideario
zdhanovista.

Existe, na verdade, um aspecto normativo em sua avaliagdo do sectarismo
politico-estético de Alex Viany, na medida em que este s6 ¢ reconhecido nas
preocupagdes conteudisticas do critico pecebista. As preocupagdes formais sdo sempre
apresentadas como um movimento de “abertura”, como se fossem, de algum modo, mais
legitimas dentro da critica cinematografica. Se este critério ndo nos parece axiomatico
nos dias de hoje, ele se torna ainda menos adequado ao contexto do periodo analisado,
seja do ponto de vista nacional, na medida em que o pais tinha uma populacio
majoritariamente analfabeta e uma industria cultural incipiente (a TV Tupi, primeira
emissora de televisdo a operar no pais, havia sido criada em 1950)>, seja do ponto de

vista do proprio cinema, que desde as primeiras décadas provocou uma série de

54 Note-se no depoimento de Alex Viany que o realismo do filme apresenta-se indissocidvel a uma
postura realista em relagdo ao mercado (idealmente, o realismo deve apresentar-se no tema, no
tratamento e no orgamento). Como veremos, também ¢ notavel a avaliacdo que o critico pecebista faz
neste depoimento acerca da atuacdo dos empresarios industriais no cinema brasileiro. Tratam-se de
posturas que interpelam a alienagdo dos criticos comunistas em relacdo aos meios de producdo do
cinema — leitmotiv nos escritos de Jean-Claude Bernardet (1979, 1983, 2007).

55 Cf. ORTIZ, op. cit.
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discussdes acerca de suas incriveis potencialidades na educagio™.

A partir desse critério, o comunicologo entendera como fim da exasperacao
stalinista-zdhanovista, por exemplo, o fato de Alex Viany reconhecer algum valor nas
obras da Vera Cruz. Contudo, analisando o depoimento do critico pecebista como um
todo, percebemos de imediato que ele ndo havia mudado em nada, ou quase nada, os seus

critérios de avaliacgao:

Anima-nos o &xito de filmes como “O Cangaceiro”, “Amei um bicheiro”,
“Sinha Moca”, “Agulha no palheiro”. (...) Mas “O Cangaceiro” ndo ¢ um fim,
ou sequer um rumo certo. Indicou que ha interésse, aqui e no estrangeiro, por
temas brasileiros ¢ musicas folcloricas. Mas fugir ao tema, custou muito. A
meu ver, ndo devemos, a ndo ser em casos excepcionais, exceder orgamentos
de 2 milhdes de cruzeiros. Nosso mercado interno ndo é nosso: ¢ controlado
pelas distribuidoras estrangeiras. E, ingénuamente, hd quem pense em
conquistar os mercados estrangeiros, quando nag¢des produtoras como a Franca,
a Italia e a Inglaterra ainda lutam por um lugar ao sol nos mercados mundiais®’.

A primazia do contetido estd conservada, os trustes norte-americanos ainda sdo o
maior inimigo de nossa producdo cinematografica e os filmes da Vera Cruz sdo vistos
como falseadores da realidade. Se os ataques a produtora de Francisco Matarazzo e
Franco Zampari estavam arrefecidos naquele momento, isto se deve muito mais a
mudangas no cendrio econdémico. Em 1953, a grande producdo atravessava a sua pior
crise, a qual levaria a Vera Cruz a faléncia no ano seguinte®, e Alex Viany se mostra
profundamente antenado a isto, apontando as ilusdes da aposta no mercado estrangeiro a
partir do sucesso internacional de O Cangaceiro (Lima Barreto, 1953).

Um aspecto interessante no depoimento de Alex Viany € o acerto de sua analise
acerca da atuacdo dos empresarios industriais no cinema brasileiro, adiantando uma
abordagem que serd cara aos debates sobre a “burguesia nacional” apos o golpe civil-
militar de 1964, especialmente apds a publicacdo do livro Empresario industrial e
desenvolvimento economico no Brasil, de Fernando Henrique Cardoso. Em seu estudo

sobre o empresario cultural dos anos 1940 e 1950, Renato Ortiz mobiliza os dois tipos

56 Cf. XAVIER, 1978.

57 Depoimento de Alex Viany em ILELI, Jorge. O Momento do Cinema Nacional. 4 Cigarra, n.° 234. Sao
Paulo, set. 1953, p. 75.

58 O proprio Arthur Autran reconhece esse inicio de crise e a consequente mudanga de postura no meio
cinematografico a partir do II Congresso Nacional do Cinema Brasileiro, conclave ocorrido em Sao
Paulo entre os dias 12 e 20 de dezembro de 1953 (AUTRAN, 2003c, p. 227).
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ideais criados pelo socidlogo uspiano para compreender o tradicionalismo e a renovagao

da mentalidade do empresariado brasileiro:

O primeiro tipo [“capitdo de industria”] ¢ mais marcado pela usura do que pela
exploracdo metddica e racional da forca de trabalho, caracteriza o empresario
pioneiro, que “tira dinheiro da pedra”, mas que atua mais na base do
empirismo, utilizando procedimentos tipicamente aventureiros, que
normalmente desembocam em praticas de manobra de mercado. (...) A
contrapartida a esse tipo de mentalidade pode ser encontrada no homem de
empresa [manager]; neste caso temos individuos preocupados com a
reorganizacdo técnica e administrativa dos empreendimentos e com o aumento
de sua eficécia. (...) Numa situacdo competitiva, este tipo de homem confia e
atua através da capacidade de previsdo, que busca adequar a produgdo a
situagdo real do mercado. A contraposi¢do entre esses dois tipos ideais, o
capitdo de indlstria e o manager, permite, portanto, caracterizar a
“mentalidade capitalista” do empreendedor numa sociedade como a brasileira
(ORTIZ, op. cit. p. 57)

Assim como Renato Ortiz, Alex Viany reconhecera nos empresarios da industria
cinematografica paulistana uma atitude mais proxima ao que F. H. Cardoso denominou
“capitdo de industria”:

Deve-se notar que os proprios industriais de nosso cinema tém muito de
amadorismo, diletantismo e aventura, e, até certo ponto, essas sdo qualidades
positivas. Mas, acima de tudo, prejudicam consideravelmente o
desenvolvimento normal e seguro da industria, que vem sendo construida sem
planificagdo. Se, por um lado, o nascimento da industria cinematografica
brasileira acarretou, desde logo, uma elevagdo notavel de nivel técnico, por
outro lado féz encarecer a produgdo desarrazoadamente. Nao havendo
planificag@o, nossos filmes tomam muito tempo de produgdo — e a matéria-
prima mais cara do cinema ¢ o tempo. Nisso, a culpa cabe, quase inteiramente,

aos produtores, que ainda se digladiam entre si, defendendo os seus
interéssezinhos™.

Voltando ao tema da diluigdo do exaspero stalinista no pensamento estético de
Alex Viany, podemos entdo perceber como este pensamento acabou sendo subordinado
ao “arcabouco ideoldgico” (leia-se politica cultural do PCB) novamente. Nao ¢ demais
recordar a critica de Gildo Marcal Branddio ao modo como o processo historico
comparece a esse tipo de andlise como mera exterioridade. O trabalho como argumentista
e roteirista na Maristela, a produ¢@o dos primeiros filmes, a participacdo em congressos, a

militancia politica, a guerra fria, os ataques sofridos e deferidos em razdo do

59 Depoimento de Alex Viany em ILELI, Jorge. op. cit., p. 74-75.
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anticomunismo dos criticos adversarios (os “dominantes”), a criagdo e a faléncia da Vera

Cruz etc., tudo comparece a analise sem maiores implicagoes.

3.4. Alex Viany, Guido Aristarco e os tedricos do realismo socialista

Considerando o modo como ¢ caracterizada a fase do alinhamento de Alex Viany
com o idedrio oficial stalinista-zdhanovista, parece-nos forcosa (e um tanto positivista) a
tese formulada por Arthur Autran de que, para o processo de abertura do critico pecebista,
teria sido de fundamental importancia o seu contato com a obra do critico italiano Guido
Aristarco, ou, mais especificamente, com o livro Storia delle Teoriche del Film, cuja
primeira edigdo foi publicada na Italia em 1951%.

Os ecos desta obra sao especialmente sentidos no debate travado entre Cyro
Siqueira e Alex Viany na Revista de Cinema, em 1954. Cyro Siqueira € quem o inicia,
num artigo intitulado “A Revisdo do Método Critico”. Neste artigo, a partir de um
alinhamento claro com os neorrealistas Cesare Zavattini e Luigi Chiarini, o critico
mineiro criticava duramente a revisdo dos métodos da critica e da historiografia
cinematograficas proposta por Guido Aristarco. Nao demorou muito para que Alex Viany
respondesse em defesa da sugestdo revisionista, com o artigo “O Realismo Socialista no
Cinema e a Revisdao do Método Critico” — segundo Arthur Autran, “a mais bem-sucedida
reflexdo tedrica de Viany sobre a questdo do realismo socialista” (AUTRAN, op. cit., pp.
76-77).

A proposta revisionista de Guido Aristarco ¢ formulada no ultimo capitulo de seu

livro, “Crise duma teoria e urgéncia da revisdo”, onde discute alguns aspectos nocivos no

60 Arthur Autran afirma que ndo foi possivel identificar quando Alex Viany leu o livro, “mas certamente
até junho de 1953 ja o havia feito, pois € a época em que escreve ao critico italiano tentando editar o
livro no Brasil” (AUTRAN, op. cit., p. 74; 2002, p. 63; 2003b, p. 101). No mesmo dia, Alex Viany
escreveu trés cartas com propostas de tradugdo: para Guido Aristarco, propondo traduzir Storia delle
Teoriche del Film; para o roteirista estadunidense John Howard Lawson, propondo traduzir Theory and
Technique of Playwriting and Screenwriting; e, finalmente, para o diretor da British Film Academy e
editor-executivo da The Penguin Film Review, Arnold Roger Manvell, propondo traduzir o livro Film.
Em todas as correspondéncias, Alex Viany manifestou o interesse em traduzir as trés obras, a fim de
suprimir a caréncia de publicagdes de qualidade sobre cinema no Brasil. Destarte, ainda que exista uma
notoria influéncia do critico italiano no pensamento de Alex Viany, ndo se justifica a sua
superestimagdo em detrimento de outras. Cf. Cartas de Alex Viany para Guido Aristarco, John Howard
Lawson e Roger Manvell. Rio de Janeiro, 10 jul. 1953.
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isolamento da critica e da historiografia cinematograficas. Este isolamento, constatava o
tedrico italiano, era o que propiciava o apego de criticos e ensaistas a uma certa
“tendéncia” dos primeiros tedricos do cinema, os quais buscavam encontrar o “especifico
filmico” — o principio ou elemento que diferia a nova arte em relacdo a todas as outras — a
partir de obras ou autores especiais (em geral, teorias escritas por realizadores a partir de
suas proprias experiéncias) (ARISTARCO, pp. 180-185).

A aplicacao ortodoxa destes principios para a afirma¢do do valor artistico de um
filme — na maioria das vezes, a partir da teoria da montagem de realizadores russos
(Kulechov, Pudovkin, Eisenstein, etc.) e/ou do conceito de “fotogenia” de Ricciotto
Canudo e dos vanguardistas franceses (Delluc, Moussinac, Epstein, etc.) —, além de
inadequada, resultava retrégrada, na medida em que seus defensores tornavam-se
infensos ao progresso que vinha ocorrendo no cinema e as “novas exigéncias de uma
nova realidade” (/bid, pp. 204-208). Nos anos 1920, essas teorias serviram a um
proposito polémico e instrumental, o de afirmar a expressividade e os valores artisticos
do filme. Uma vez alcancado este propodsito, para Guido Aristarco, elas ja teriam
cumprido a sua fun¢ao (/bid, pp. 209-210).

Tratando de sustentar a necessidade de uma revisdo dos critérios analiticos, o
tedrico italiano apresenta uma longa discussao em torno de alguns exemplos de novas
experiéncias estéticas e de avangos técnicos através dos quais tornava-se patente a

possibilidade de fusdo de varias técnicas no cinema sonoro®. A proposta revisionista é

61 Para melhor situar o leitor, convém apresentar uma sintese, ainda que bastante esquematica, dos
exemplos discutidos pelo tedrico italiano: Hamlet (Laurence Olivier, 1948) teria alcangado um ritmo
cinematografico interior através da montagem no plano, valendo-se amplamente de travellings,
panoramicas e movimentos de grua; Henrigue V (Laurence Olivier, 1944) teria atingido novas
possibilidades expressivas através da cor ao criar a atmosfera ambiente do século XV (gragas também a
outros elementos, mas sem estar subordinado a eles); a expressividade e a significagdo simbdlica de
Macbeth: Reinado de Sangue (Orson Welles, 1948) também ndo seriam encontrados em qualquer
“especifico filmico”, mas na profundidade de campo e no escurecimento dos interiores ¢ exteriores; em
Crimes da alma (Michelangelo Antonioni, 1950), “um ‘realismo’ mais psicologico do que épico, mais
profundo do que esquematicamente ideologico, voltado sobretudo para o exame interior das
personagens que devem estar em fun¢do do ambiente e ndo o ambiente em funcdo delas”, os planos-
sequéncia resultaram mais eficazes que as técnicas “tradicionais” da montagem; por fim, Michurin
(Alexander Dovzhenko, 1948) teria rompido com a montagem “tradicional”, apresentando uma nova
montagem por cortes no movimento interior do enquadramento, o que resultava num novo tipo de
profundidade de campo (/bid., pp. 180-201). Guido Aristarco faz mencdo a outros filmes que se
prestariam a exemplos significativos, tais como O Boulevard do Crime (Marcel Carné, 1944) e Ivan, o
Terrivel (Serguei Eisenstein, 1943-1945), mas ndo chega a analisa-los.
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influenciada pela critica literaria de Francesco De Sanctis, em sua acep¢do gramsciana®,
a partir da qual retoma o senso secular marxiano de historia material enquanto elemento

basico do processo social da cultura:

“A critica de De Sanctis — escrevia, do carcere, Gramsci — ¢ militante e nao
‘friamente’ estética, ¢ critica de um periodo de lutas culturais, de embates entre
concepgdes da vida antagoénicas. As analises do conteudo, a critica da
‘estrutura’ das obras, isto ¢, da coeréncia ldgica e historico-social dos conjuntos
de sentimentos representados artisticamente, estdo ligadas a essa luta
cultural... o tipo de critica literaria propria da filosofia da praxe é oferecido por
De Sanctis... ela deve fundir a luta por uma nova cultura, quer dizer, por um
novo humanismo, e a critica dos costumes, dos sentimentos e das concepgdes
do mundo com a critica estética, num fervor apaixonado, mesmo que seja na
forma de sarcasmo... Parece evidente que, para se ser exacto, se deve falar de
luta por uma ‘nova cultura’ ¢ ndo por uma ‘nova arte’ (no sentido directo).
(...)” (GRAMSCI apud ARISTARCO, op. cit., pp. 243-244)

O tedrico italiano rejeita o que considera um certo idealismo da critica e da
historiografia cinematograficas, com suas preocupagdes exclusivamente formalistas e
agarradas a velhos principios tedricos. Defende uma critica e uma historiografia que
compreendam a histéria e o cinema nacionais como um Unico desenvolvimento, que ndo
se prendam a foérmulas ou canones, que nao se detenham no plano da arte, mas que
busquem analisar os conteudos dos filmes, pois, até aqueles que ndo tém um bom
desempenho no plano artistico, “formulam e agitam problemas (positivos e também

negativos), sdo indice de uma situacdo especial, de um momento especial, de factores

62 Guido Aristarco cita a famosa edi¢do tematica Letteratura e vita nazionale, cujos critérios de selego e
organizagdo dos escritos gramscianos ligavam-se aos interesses politicos e a interpretagdo pessoal do
entdo diretor do Partido Comunista da Italia (PCI), Palmiro Togliatti. Segundo Anita Schlesener,
Palmiro Togliatti instrumentalizou a imagem e os textos de Gramsci na defesa de uma politica de
unidade nacional, relembrando-os em sua definigdo genérica de revolugdo democratica enquanto
politica de direcdo popular, isto é, unido das for¢as democraticas sob a direcdo da classe operaria com
vistas a reconstrugdo econdmica do pais (SCHLESENER, 2001, pp. 125-126). No contexto
internacional do segundo poés-guerra, com os desdobramentos do regime stalinista na Unido Soviética,
Togliatti propos “uma nova linha de agdo que predominou até 1956: essa nova politica se propunha
uma releitura da histéria italiana no sentido de formular uma cultura de conteudo socialista e nacional-
popular enraizada no conhecimento e na valorizagdo de pensadores como Spaventa, De Sanctis e
Labriola, para desembocar finalmente em Gramsci” (/bid., pp. 125-130). Os estudos de Saverio
Giovacchini indicam o importante papel do neorrealismo dentro deste “projeto nacional-popular” do
PCI, em sua acepgdo togliattiana. Segundo este autor, através da memoria da Resisténcia italiana, o
neorrealismo construiu uma nogao progressista e antifascista do popolo italiano e, voluntariamente ou
ndo, uma imagem de nacdo fascista derrota, contribuindo para o esquecimento da atuacdo italiana
durante a guerra, de seus crimes coloniais, de suas ideologias raciais e de seu projeto de expansdo
imperialista (GIOVACCHINI, 2012, pp. 141-159).
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psicoldgicos, sociais, culturais, de costumes”, em suma, exprimem as caracteristicas de
um determinado momento histoérico-social (/bid, pp. 243-249).

Sem entrar diretamente no debate entre Cyro Siqueira e Alex Viany — o qual
tampouco foi analisado na dissertagdo e nos dois artigos® de Arthur Autran sobre o tema
—, 0 nosso objetivo ¢ reavaliar as leituras que o comunicologo apresentou sobre a
“aplicacdo” das ideias de Guido Aristarco no pensamento do critico pecebista, o que
inclui, necessariamente, algumas considera¢des sobre o modo como Arthur Autran
apresenta as ideias do proprio tedrico italiano.

A partir dos estudos de Francesco Casetti sobre o neorrealismo italiano, Arthur
Autran comega apontando a influéncia de Lukacs e Gramsci sobre o pensamento estético
de Guido Aristarco, dando maior énfase ao primeiro (AUTRAN, 2003a, pp. 74-75). De
fato, o realismo critico proposto pelo filésofo hiingaro é um referencial importante no
pensamento do teorico italiano, como podemos observar na analise do filme La Terra
Trema (1948), de Luchino Visconti, em sua avaliacdo, o “mais singular e importante
realizador italiano” (ARISTARCO, op. cit., 230). Contudo, na proposta de revisdo do
método critico defendida por Guido Aristarco, a figura central — e negligenciada por
Arthur Autran — ¢ Antonio Gramsci.

Como vimos, ao ligar os problemas da teoria cinematografica aos problemas da
critica e da cultura, a revisao proposta por Guido Aristarco tinha como principal objetivo
a “polémica” (em suas proprias palavras) de romper com antigos postulados tedricos e
com a analise exclusivamente formalista (/bid., pp. 222-226). Se retomamos o debate
travado entre Georg Lukacs e Bertolt Brecht em torno do expressionismo na segunda

metade dos anos 1930%, podemos perceber que a proposta revisionista de Guido

63 A dissertagdo de Arthur Autran foi defendida na Universidade de Sdo Paulo (USP), em 1999, sob a
orientacdo de Jean-Claude Bernardet. N@o tivemos acesso a este documento, mas a sua posterior
publicagdo pela editora Perspectiva (2003a). No ano anterior a primeira edi¢do do livro, o
comunicologo publicou um artigo a partir do texto de um subcapitulo (intitulado “Que fazer?”’) de sua
dissertagdo (Cf. AUTRAN, 2002; 2003a, pp. 73-80). O artigo apresenta uma pequena, mas importante
alteracdo: nele, a “aplicagdo” das ideias de Guido Aristarco por Alex Viany passam a ser
compreendidas a partir do conceito de “ideias fora de lugar”, de Roberto Schwarz. Nao sabemos se esta
leitura consta em sua dissertagdo, mas ela estd ausente no livro. No mesmo ano da publicagdo da
editora Perspectiva, o comunic6logo republicou o artigo com insignificantes alteragdes (/d., 2003b).

64 Seguindo a esquematizacdo de Jodo Barrento, podemos dizer que, para Lukécs, “o realismo ¢ um
método de estruturacdo formal que permite reflectir a totalidade do real social: numa forma literaria — o
romance; num tempo modelo — o século XIX; e numa figura — Balzac”, por sua vez, “Brecht é um
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Aristarco, em sua rejeicdo de um método exclusivo de valoragdo artistica, esta mais
proxima a critica do dramaturgo alemao do que a teoria formalista do realismo de Georg
Lukacs.

Em grande medida, esta aparente contradicdo diz respeito as especificidades dos
meios materiais de producao do cinema. Guido Aristarco, assim como Lukacs, também
trabalha os problemas de ordem estética a partir da teoria do reflexo, isto ¢, a partir de
uma concepgao da arte como reflexo de uma totalidade social cujas contradi¢des seriam
reconhecidas no texto, donde a sua defesa da primazia do conteudo (/bid., pp. 222-226).
Entretanto, em seu embate com os defensores do “especifico filmico”, nao ¢ ele o “gestor
de gavetas literarias” (para usar a expressdo jocosa de Brecht contra Lukacs). Sua
proposta de revisdo do método critico assume uma concepg¢ao materialista que propde a
analise filmica a reconstituicdo das condigdes historico-sociais e culturais em que os
filmes foram produzidos.

A proposta revisionista de Guido Aristarco ndo se preocupa tanto com a defesa de
um método de estruturagdo formal do filme — embora seus critérios sejam eventualmente
abordados —, pelo contrdrio, mostra-se aberta tanto ao “realismo psicoldgico” de um
Michelangelo Antonioni quanto as tradugdes shakesperianas de um Laurence Olivier.
Trata-se de uma proposta de metodologia para a critica e a historiografia
cinematograficas, “ndo de uma metodologia simplesmente historica, mas historicista”
(Ibid., pp. 225-226). Ao concentrar a sua analise nos vinculos do teodrico italiano com
Lukécs, Arthur Autran parece preparar o terreno para apontar uma certa inconsisténcia
nos referenciais tedricos de Alex Viany em sua “aplicagdo” das ideias de Guido Aristarco.

Segundo Arthur Autran, o critico pecebista teria feito uma remissdo redutora as
ideias de Guido Aristarco ao afirmar que as questdes estéticas estdo subordinadas a
doutrinas filosoficas e politicas, o que nao corresponderia exatamente a oposi¢ao
fundamental sugerida pelo critico italiano entre as estéticas da filosofia idealista ¢ do

materialismo dialético. A explicagdo para a redugdo ¢ apontada no peso do referencial

materialista, para quem a literatura ¢ um instrumento da luta de classes: dai a sua fungdo produtiva e
emancipatdria. O realismo ¢ para ele uma técnica, uma escrita que permite, sob formas diversas,
mostrar — e, em ultima instancia, transformar — as contradi¢des e o nexo causal do processo social: no
seu proprio tempo, e desenvolvendo ‘modelos’ a partir da sua propria experiéncia teatral”
(BARRENTO, 1978, pp. 29-30, grifo do autor). Cf. também LUKACS, 1978; BRECHT, 1978a, 1978b.
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stalinista-zdhanovista dentro do PCB, aferido nas citacdes de Alex Viany ao critico
soviético V. Tchérbim e ao livio O Método Dialético Marxista, de Mark Rosenthal®.
(Ibid. p. 78). Para o comunicologo, a inconsisténcia nos referenciais tedricos do critico
pecebista se explicaria, em certa medida, pelas especificidades do movimento comunista
em cada realidade nacional.

No inicio dos anos 1950, a situacdo de Lukacs nao era das melhores: vitima de
acusagdes de “revisionismo”, teve que fazer “autocritica” e abandonar compulsoriamente
a vida publica. A aproximag¢ao de Guido Aristarco com o pensamento estético do filésofo
htungaro, segundo Arthur Autran, s6 teria sido possivel gracas a “independéncia do
movimento comunista italiano em relagao a Unido Soviética” (AUTRAN, op. cit., p. 75).
No caso de Alex Viany, a aplicacdo das ideias do tedrico italiano teriam sido vidveis
politicamente porque, em contraste com a politica cultural do PCB na literatura e nas
artes plasticas, o partido néo teria dado tanta importancia ao cinema® (Ibid.).

Uma vez que Guido Aristarco mantinha um proficuo didlogo com a teoria estética
de Lukacs, a qual vinha sendo censurada em funcdo da doutrina oficial de Zdhanov, para
Arthur Autran, a aplica¢do das ideias do tedrico italiano através de referenciais teodricos
stalinistas-zdhanovistas s6 poderia resultar numa simplificacao indevida. H4 uma série de
problemas nestas dedugdes. Comecemos por um ponto elementar: Guido Aristarco

também cita V. Tchérbim (ou Cherbin, em tradugdo portuguesa) e Mark Rosenthal®’. Em

65 Note-se que a dedugdo de Arthur Autran ¢ condizente com a visdo panoptica da imprensa comunista
apresentada por Dénis de Moraes. Se entendemos o PCUS como nucleo da produgdo de sentido, ndo
existiria a necessidade de situar a posi¢do destes intelectuais soviéticos no debate sobre o realismo
socialista (ou sequer de apresenta-los). Uma simples citagdo ja pode ser entendida como resultado da
forte influéncia do pensamento stalinista dentro do PCB.

66 O comunicélogo também chama a atengao para o fato deste debate ter chegado ao Brasil apds a morte
de Stalin, quando ja se iniciava um declinio gradual do sectarismo e do proprio realismo socialista
zdhanovista. Em toda a bibliografia que consultamos, o marco inicial da chamada fase do “degelo”
stalinista — ndo apenas no PCB, mas, guardadas as especificidades nacionais, em todos os partidos
comunistas ao redor do mundo — ¢ identificado em 1956, ano em que Kruschev apresentou o seu
relatorio sobre o culto a personalidade e suas consequéncias na tribuna do XX Congresso do PCUS.
Dénis de Moraes, citado por Autran, indica o inicio de um degelo nos paises do Leste Europeu em
1953, com a consequente decadéncia progressiva das posi¢des mais sectarias no PCB (MORAES, op.
cit. pp. 16-17).

67 Cf. V. Cherbin e Mark Rosenthal em ARISTARCO, op. cit., pp. 220-221; 223-224; 216-219. Néo
encontramos informagdes solidas acerca de V. Cherbin. Sabemos que, ao longo dos anos 1930, Mark
Rosenthal foi redator da Literaturni kritik, considerada por Vittorio Strada “a melhor revista soviética
dos anos 30 e, certamente, a que elevara a conceituagdo do ‘realismo socialista’ ao nivel teérico mais
alto possivel” (STRADA, 1987b, p. 209). Segundo Strada, nos anos 1930, a revista apresentou um
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segundo lugar, na década de 1930, Lukécs participou de um grupo de intelectuais
chamado “Techenie” (Corrente), o qual, através da revista Literaturni kritik, contribuiu
para as primeiras formulagdes tedricas do realismo socialista. Ao lado do escritor
Maximo Gorki, o filosofo hungaro ¢ considerado um dos “padrinhos” intelectuais desse
método (STRADA, op. cit. p. 193).

Segundo Guy Hennebelle, o termo realismo socialista teria sido cunhado por
Miaximo Gorki, sendo concebido com vistas a superacdo do realismo critico e do
naturalismo. A ideia de superacdo, em ambos 0s casos, encontra-se na representagdo que
apresenta perspectivas de transformacdo, ndo se limitando a denuncia social
(HENNEBELLE, 1978, p. 184). Como de praxe, uma referéncia importante para os
defensores do realismo socialista encontra-se nos escritos de Lenin, um trecho do livro
Que fazer?, no qual o revolucionario russo fala da importancia do sonho em contato com
a realidade®®.

No interior do realismo socialista, essa compreensao do “sonho” que mantém-se
em contato com a realidade e, por esta razdo, ¢ capaz de antecipar o curso natural dos
acontecimentos, € chamada de “romantismo revolucionario”: o artista revolucionario,
reconhecendo as principais for¢as no processo do desenvolvimento social, “a luta do
novo que nasce do velho”, ja& ndo se contentaria com explicar o mundo, mas agiria
conscientemente em prol de sua transformacao, representando os fendmenos da vida a luz
do que “deve ser” (STRADA, op. cit., pp. 188-189).

Guido Aristarco, a partir das influéncias de Gramsci e Lukécs, apresenta uma
série de acordos com estes postulados — o que nao implica, ¢ valido frisar, nenhum tipo

de adesismo a doutrina oficial de Zdhanov:

(...) sustentar que ndo se deve menosprezar a vida real em favor de um “agudo
formalismo” ou de “efeitos excéntricos”, que € necessario delinear a historia
das personagens em estreita ligagdo com a historia da terra a que as
personagens pertencem, que a arte esta destinada a desenvolver uma

debate tedrico de valor, a despeito da cena literaria que se empobrecia pela politica literaria da
Associacdo Russa de Escritores Proletarios (RAPP) e sua “sociologia vulgar”. Em confronto com a
“sociologia vulgar” dos rappistas, a Literaturni kritik agrupou tedricos e historiadores marxistas que
buscavam desenvolver uma soélida linha de interpretacdo das literaturas europeias — entre eles, os dois
grandes amigos Mikhail Lifschitz e Lukacs (/bid., pp. 208-217).

68 Cf. HENNEBELLE, pp. 180-181.
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importante fungdo de vanguarda na vida social (no conflito entre o velho e o
novo, entre 0 que nasce € o que morre), sustentar tudo isto, e outras coisas do
género, deveria ser indiscutivel. Assim como se deveria tomar em
consideragdo a “objetividade das formas” (ou seja, a forma como expressiao
social: elevar o homem acima dessa realidade sem o destacar dela) (Lawson) e
o romantismo revolucionario na acep¢do gorkiana (...). E dever-se-ia sustentar
o carater “politico” da obra de arte, pelo menos no significado de [Luigi]
Russo, isto &, de “politica transcendental”, “platonica” (ARISTARCO, op. cit.
pp- 239-240, grifos meus).

Analisemos mais de perto esta referéncia ao carater “politico” da obra de arte. Em
seu livro, o tedrico italiano trata de apoia-la nos escritos de Luigi Russo e Friedrich
Engels. Apoiado no primeiro autor, o Guido Aristarco afirma a existéncia de um
embricamento entre a obra de arte e a politica, mas, como vimos, ndo se trata de qualquer
politica. E dificil aferir com rigor o que o tedrico italiano quis dizer com “politica
transcendental” ou “platonica”, mas parece-nos valida a hipotese de uma distingdo entre
aquilo que Gramsci definiu como a grande e a pequena politica®.

Em outro trecho, citando a conhecida carta de Friedrich Engels a Minna Kautsky
a respeito do romance Os velhos e os novos™, Guido Aristarco afirma que toda obra de
arte € “tendenciosa” e que até mesmo os autores que buscam assumir posig¢des “acriticas”
ou “estar a parte” da politica, ndo o fazem para além da intencdo ou da aparéncia, isto
porque as posi¢cdes de um autor ndo sdo objetivas ou transparentes, escapam-lhe e se
manifestam na constru¢do das personagens, onde podemos reconhecé-las em suas
simpatias e antipatias (ARISTARCO, op. cit., pp. 239-240).

Quando Alex Viany enuncia a subordinagdo das questdes estéticas a doutrinas
filosoficas e politicas, ¢ mais provavel que ele estivesse remetendo a estes argumentos do

teorico italiano. Sem duvida, a ideia de “subordinagdo” contribui para que Arthur Autran

69 Nos escritos do carcere, a primeira ¢ compreendida em sua ligagdo com a fundagao e a conservagao do
Estado, a manuteng@o ou a luta pela destrui¢do de estruturas econdmico-sociais, enquanto a segunda
estaria restrita as questdes parciais que aparecem no interior de uma estrutura estabelecida, questdes
cotidianas envolvendo disputas entre diferentes fracdes de uma classe politica (GRAMSCI, 2007, pp.
21-22).

70 O romance Os Velhos e os Novos, de Minna Kautsky, foi publicado pela revista social-democrata Neue
Welt em 1884. Engels critica o modo como a escritora buscou, através do romance, assumir uma
posigdo publica de suas convicgdes politicas. O filosofo afirma que ndo tinha problemas com a poesia
tendenciosa, e que via como tendenciosos alguns dos grandes autores da historia da literatura, mas
considerava importante a tendéncia “se manifestar a partir da situacdo e da acdo em si, sem ser
expressamente apontada, e que o autor ndo precisa servir ao leitor de bandeja — a futura resolugdo
historica dos conflitos sociais que descreve” (ENGELS, 1885, tradu¢do minha).
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compreenda o texto do critico pecebista como uma reducao. Contudo, ao afirmar que o
argumento do critico pecebista ndo correspondia a oposi¢ao fundamental sugerida por
Guido Aristarco entre as estéticas da filosofia idealista e do materialismo dialético, o
comunicologo parece nao ter localizado exatamente o lugar da remissdo, o que contribuiu
para um enfoque mais voltado para as diferencas.

O artigo-resposta de Alex Viany para a Revista de Cinema discorre sobre a
subordinacdo das questdes estéticas para criticar a nogdo abstrata de liberdade individual
que o critico pecebista havia identificado no artigo de Cyro Siqueira. A sua critica ¢
sustentada através de uma série de exemplos de artistas que, reivindicando uma nog¢ao
abstrata de liberdade e colocando-se a parte da politica, contribuiram com os regimes
nazifascistas ou publicaram obras que difundiam valores nefastos para a sociedade’.

Abordando estes casos, Alex Viany confere especial atengdo aos exemplos da
cineasta nazista Leni Riefenstahl e da escritora russa Ayn Rand, os quais eram coerentes
com o argumento que buscava defender. E no momento em que passa a arrolar uma série
de outros nomes para demonstrar a solidez de seu argumento, que a influéncia da linha
politica adotada pelo PCB se torna mais evidente. O critico pecebista reproduz entdo uma
lista de autores “malditos” pela politica cultural dos partidos comunistas na €poca, os
quais eram comumente atacados nas paginas da revista Fundamentos™: “Koestler,
Camus, Gide, Truman Capote, Graham Greene, Kafka e tantos outros usaram e (no caso
dos vivos) continuam usando a liberdade individual para a difusdo das taras humanas, dos
subterraneos da civilizagdo, da violéncia, do desespéro, da pederastia, da desesperanca e
da descrenca no homem e nos destinos do homem””.

Neste ponto, convém esclarecer um aspecto importante da critica que viemos
apresentando aos trabalhos de Dénis de Moraes e Arthur Autran. Nao questionamos a

leitura que estes autores fazem da linha politica adotada pelo PCB neste periodo,

71 VIANY, Alex. O Realismo Socialista no Cinema e a Revisdo do Método Critico. Revista de Cinema,
n.° 3. Belo Horizonte, jun. 1954, pp. 7-9.

72 Nos artigos sobre os debates e resolugdes do III e IV Congressos de Escritores, por exemplo, Artur
Koestler, Albert Camus, André Gide ¢ Truman Capote (além de Jean-Paul Sartre, William Faulkner ¢
George Orwell) sdo apresentados como maus exemplos literarios de uma “burguesia decadente”. Cf.
NETO, Jodo Palma. Contribuicdo do III Congresso de Escritores. Fundamentos, ano II, n.° 15. Séo
Paulo, mai.-jun. 1950, p. 20-21; O IV CONGRESSO Nacional de Escritores. Fundamentos, ano IV, n.°
21. Séo Paulo, ago. 1951, pp. 28-29.

73 VIANY, Alex. op. cit., p.8.
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tampouco tratamos de negar o alinhamento de Alex Viany aos esquemas tedrico-
explicativos do partido — o que tornaria a sua filiagdo a um partido clandestino um fato de
dificil explicagdo. Tratamos de criticar, no primeiro, a separacdo entre a consciéncia e 0s
processos sociais materiais, € no segundo, a separacdo entre as ideias (“produtos” da
consciéncia) e a realidade material. Em ambos os casos, ¢ a propria separacdo que
converte tudo em “ideologia” (do partido), uma vez que a consciéncia e seus “produtos”
ndo fazem mais que “refletir” aquilo que ja ocorreu no processo social material.

Assim, se identificamos na lista de nomes apresentada pelo critico pecebista a
expressao do alinhamento com a politica cultural oficial do PCB, isto ndo nos leva a
concluir uma incapacidade de refletir sobre o mundo vivido, tampouco a explicar suas
formas de apropriagdo de ideias como unilateralmente subordinadas a este alinhamento. E
valido reconhecer o quanto a militdncia partiddria contribuiu para o sectarismo e, até
mesmo, para um certo dogmatismo por parte de Alex Viany, mas quando se busca
explicar esta ou aquela posi¢ao — ou, pior, este ou aquele periodo de sua vida — a partir da
filiagdo partidaria, sem averiguar o modo como estas ideias sdo atravessadas pela
realidade material em que o critico estd inserido, 0 que encontramos sdo apenas as ideias
do partido. Estas certamente dizem algo sobre o pensamento de Alex Viany, mas
certamente dizem muito pouco.

A guisa de conclusdo, passemos para os desdobramentos da leitura de Arthur
Autran em dois artigos publicados apds o seu mestrado’, nos quais, ampliando a analise
deste periodo de dilui¢do do exaspero stalinista, o comunicologo apresenta a “aplica¢ao”
das ideias de Guido Aristarco nos textos de Alex Viany a partir da nogao de “ideias fora

do lugar” (AUTRAN, 2002, 2003b).

3.5. Um caso de falsas dicotomias

Ap6s reproduzir a analise que havia desenvolvido em sua dissertagdo a respeito

74 Em favor da concisdo, remeteremos o leitor & comunicagdo apresentada no V Encontro da Sociedade
Brasileira de Estudos de Cinema (SOCINE), em 2001, e posteriormente publicada na coletanea deste
evento (AUTRAN, 2003b). Como sdo poucas e insignificantes as alteracdes no corpo do texto, a
arbitrariedade da escolha ndo tera nenhum efeito sobre nossas consideragdes.
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do texto de Alex Viany para a Revista de Cinema, Arthur Autran analisa em seu artigo
duas criticas cinematograficas escritas pelo critico pecebista nos anos seguintes: a
primeira, sobre o segundo longa-metragem de Nelson Pereira dos Santos, Rio, Zona
Norte (1957), publicada pela revista Leitura, em dezembro de 19577; a segunda, sobre o
filme de estreia de Roberto Santos, O Grande Momento (1958), publicada pelo jornal
Shopping News de Niteroi, em dezembro do ano seguinte’. No intervalo entre o artigo de
1954 e as duas criticas, ¢ registrada a importancia do relatorio Kruschev, publicizado em
1956, para a “renegacdo do stalinismo” e para a aproximacdo do PCB com a frente
nacionalista” (Id., 2003b, p. 103).

A partir da critica de Rio, Zona Norte sao constituidos os eixos centrais da analise:
a) a questdo do “tipico”. Alex Viany ndo concordou com a escolha de um sambista como
personagem representativa do subtrbio carioca. Para serem representativos, os herois-
tipicos da zona norte do Rio de Janeiro deveriam aparecer como “operarios, comerciarios,
pequenos funciondrios ou comerciantes™®; b) a questdo da descri¢do do ambiente. Para o
critico pecebista, o filme de Nelson Pereira dos Santos ndo teria cumprido a promessa de
seu titulo, pois “quando ndo esta na cidade, o filme fica no alto de uma favela, e as
favelas sdo tanto (ou mais) um fendmeno urbano como suburbano™”.

A critica do filme de Roberto Santos ¢ mobilizada em fun¢do de duas
comparagoes entre Rio, Zona Norte e O Grande Momento, a primeira, realizada na
propria critica de Alex Viany, a segunda, realizada externamente por Arthur Autran: a)
enquanto Nelson Pereira dos Santos cometeu tropegos e “mostrou haver decorado mas
nao assimilado as li¢des do néo-realismo zavattiniano, €ste outro Santos, com espantosa

seguranca, d4 uma demonstragdo pratica de aculturagdo brasileira dos preceitos néo-

75 VIANY, Alex. Rio, Zona Norte. Leitura, ano XV, n.° 6. Rio de Janeiro, dez. 1957, p. 51-52.

76 VIANY, Alex. Cinema. Shopping News de Niterdi. Niteroi, 07 dez 1958, pp. 1-6.

77 Note-se que, nos artigos, o marco da mudanca na linha politica do PCB ¢ 1956, ¢ ndo mais 1953-54. O
“deslizamento” de uma fase stalinista-zdhanovista a uma fase nacional-popular no pensamento
cinematografico de Alex Viany cede lugar ao registro de uma mudanga na linha politica do partido. O
ano de 1954, outrora apresentado como marco de uma mudanga no pensamento do critico pecebista,
agora ¢ apresentado sob uma forte influéncia do referencial teodrico stalinista (assim como na
dissertagdo, para explicar a remissdo redutora as ideias de Guido Aristarco).

78 VIANY, op. cit., p. 51

79 VIANY, Alex. Cinema. Shopping News de Niteroi. Niterdi, 07 dez 1958. Nao tivemos acesso ao texto
publicado, mas sim as notas datilografadas do acervo pessoal de Alex Viany, nas quais constam o nome
do jornal e a data de publicagao referidos nos artigos de Arthur Autran.
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realistas”®; b) enquanto Rio, Zona Norte nio apresentou corretamente o suburbio carioca,
“no filme de Roberto Santos o Bras estava descrito” (AUTRAN, op. cit., p. 104). Arthur
Autran estabelece essa segunda comparacdo por reconhecer em ambas as criticas a defesa
do principio de uma descri¢do adequada de determinada regido (/bid.).

Sobre a questdo do “tipico”, o comunicélogo presume que esta categoria tenha
chegado a Alex Viany através de Guido Aristarco. Apods apresentar a definicao de Georg
Lukacs® e a sua correta aplicagdo pelo tedrico italiano — que afirmava uma predilegdo
pelas personagens dos filmes de Luchino Visconti por estas se inclinarem “a uma

dimensdo realista do excepcional, ndo da média”*

—, Arthur Autran observa que,
implicitamente, os herois-tipicos exigidos por Alex Viany eram definidos justamente pelo
carater mediocre rejeitado por Lukécs e Aristarco (AUTRAN, op. cit., p. 104).

Se a analise do artigo da Revista de Cinema foi marcada por uma
sobrevalorizacdo da influéncia de Lukacs no pensamento de Guido Aristarco, a qual
negligenciou outras referéncias importantes na formagao do tedrico italiano e o sentido
amplo de sua proposta revisionista, no caso da critica de Rio, Zona Norte, o problema ¢é
que a propria remissdo ¢ arbitraria e injustificavel. Arthur Autran sabia que Alex Viany
mantinha-se informado lendo os principais criticos europeus da época® e que,
provavelmente, ndo havia tido contato com a teoria lukacsiana até aquele momento™.

O “tipico” e o “herdi positivo” eram conceitos caros e amplamente debatidos

entre os teodricos do realismo socialista, inclusive por influéncia de Lukacs. Convém

lembrar a sua j& referida participacdo no grupo de intelectuais que, nos anos 1930,

80 Ibid., p. 1, grifo meu.

81 Resumidamente, o “tipo” ou “tipico”, em sua acep¢do lukacsiana, pode ser definido como a busca por
“aqueles tragos perduraveis que, como ftendéncias objetivas da evolu¢do da sociedade, até mesmo de
toda a evolugdo da humanidade, se repercutem ao longo de vastos periodos” (LUKACS, op. cit., p. 54,
grifos do autor).

82 ARISTARCO apud /bid., p. 103

83 AUTRAN, 2003a, pp. 74-75.

84 Na verdade, a afirmagdo de uma probabilidade ¢ de minha autoria. Baseando-se no estudo de Celso
Frederico sobre a introdugdo de Lukacs na politica cultural do PCB e nas universidades brasileiras,
Arthur Autran afirma com certeza que Alex Viany ndo havia lido o filésofo hiingaro (AUTRAN,
2003b, p. 105). No entanto, Celso Frederico se refere a um primeiro contato “oficial” em 1959, com a
publicagdo do artigo “As concepcdes filosoficas de Georg Lukécs”, de Bela Fogarasi, na revista
pecebista Problemas da paz e do socialismo, n.° 4 (FREDERICO, 2021). Novamente, as ideias de Alex
Viany encontram-se separadas de sua realidade material, sendo interpretadas unilateralmente a partir de
sua filiacao partidaria.
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apresentaram as primeiras formulagdes tedricas do realismo socialista nas paginas da
revista Literaturni kritik (STRADA, op. cit. p. 193). Além disso, o conceito também era
mobilizado por outros criticos cinematograficos da época. Referimo-nos especialmente a
Umberto Barbaro, outro critico e teérico influente no debate cinematografico italiano e de
inegavel importancia na formacao de Alex Viany (XAVIER, 2005, p. 59).

Por fim, mais uma vez, a vinculagdo do pensamento de Guido Aristarco com
Lukacs ignora as outras fontes teodrico-analiticas mobilizadas pelo teorico italiano.
Vejamos, por exemplo, uma citacdo a Mark Rosenthal em Historia das teorias do cinema.
Trata-se de uma critica ao tedrico de cinema Béla Balazs, em defesa do realismo

socialista e do “heroi tipico” no cinema soviético:

“(...) ‘O realista — escreve Balazs — permanece num plano objectivo e o seu
sentimento ndo da cor as imagens’. E bem claro que o actor identifica o
realismo socialista com o naturalismo, com o empirismo. Quer queiramos quer
ndo, ele fala do realismo socialista somente por conveniéncia... da vazio ao
seu mau-humor porquanto nas obras de arte soviética ‘o protagonista realista ¢
escolhido entre os homens de hoje’. Balazs, em relagdo a esse protagonista
escreve: ‘E o tipo habitual da nossa vida quotidiana; difere bem pouco de nos’.
Estranho mau-humor — comenta Rozental — Bielinski vé toda a for¢a da arte
realista exactamente no facto de, tragando imagens tipicas de homens, o artista
nos dar a possibilidade de conhecermos mais a fundo os nossos ‘semelhantes’ e
de determinarmos a nossa atitude perante eles. Nisso consiste exactamente o
imenso valor cognitivo da arte. (...)” (ROSENTHAL apud ARISTARCO, op.
cit., pp. 216-218)

Para alguns tedricos do realismo socialista, como Mark Rosenthal, o “heroi
tipico” poderia perfeitamente ser apreendido na acepcao defendida por Alex Viany, isto &,
a do homem comum que encontramos no dia a dia, o que pode parecer, a principio,
corroborar a analise de Arthur Autran, porém Guido Aristarco consente com a defini¢dao
do tedrico soviético. Tao irdnica quanto plausivel, ndo podemos ignorar a possibilidade
do critico pecebista ter acessado os escritos de Mark Rosenthal através do tedrico
italiano. Se, por um lado, ndo podemos afirmar um primeiro contato com a obra do
tedrico soviético a partir do livro de Guido Aristarco, por outro lado, sabemos que a
critica a Béla Balazs chegou por esta via, ¢ a semelhanga desta critica com os argumentos
defendidos por Alex Viany no artigo para a Revista de Cinema ndo nos parece casual.

Em seu primeiro artigo, Cyro Siqueira havia definido o realismo socialista como
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um “desprézo a tddas as normas estéticas do cinema, substituidas pela pesquisa em

”%  Em resposta, Alex Viany

direcdo a realidade, devidamente mostrada sem artificios
afirma que estas acusagdes se aplicavam melhor “as idéias hd muito superadas de um
Dziga-Vertov ou a alguns conceitos zavattinianos sdbre o chamado néo-realismo
italiano”, e termina alertando seu adversdrio para as inclinagdes formalistas de seu
artigo®®. Alex Viany parece compartilhar com Guido Aristarco a compreensio de certas
formulacdes de Zavattini como naturalistas, ¢ assim, na mesma linha de Rosenthal,
acredita que as criticas do critico mineiro ao realismo socialista se aplicariam melhor a
elas.

Como podemos perceber, longe de representarem uma redugdo, a presenga de
autores como Cherbin e Rosenthal no artigo de Alex Viany demonstram uma grande
afinidade com o tedrico italiano e uma apropriacdo da teoria do realismo socialista
através de seus escritos. Mas resta ainda analisar o modo como a descri¢ao do ambiente ¢
apresentada por Arthur Autran. A abordagem segue um mesmo modus operandi:
primeiro, apresenta-se a célebre distingdo de Georg Lukacs entre narrar e descrever,
posteriormente, a correta aplicagdo de Guido Aristarco, por fim, o “imbréglio” de Alex
Viany (AUTRAN, 2003b, p. 105).

Na aludida distingdo, o filésofo hungaro defende que a narragdao estaria para o
realismo como a descricdo para o naturalismo. Respectivamente, Honoré¢ de Balzac e
Emile Zola sdo apresentados como as figuras mais representativas em cada procedimento.
A partir destas consideracdes, Guido Aristarco teria observado uma distingdo analoga no
cinema italiano de sua €época: “em Visconti o correlato de Balzac, enquanto a dupla De
Sica-Zavattini aproximar-se-ia de Zola” (/bid.).

Essas distingdes ndo sdo fortuitas ou inocentes. Cumprem um importante papel
nas apostas politico-discursivas de Lukécs e Aristarco, servindo as polémicas nas quais o
filosofo hungaro e o tedrico italiano estiveram envolvidos na primeira metade do século
XX. No caso deste ultimo, os interlocutores diretos da polémica sdo enunciados na

propria distingdo, o cineasta Vittorio De Sica e o tedrico do cinema Cesare Zavattini.

85 SIQUEIRA, Cyro. Problemas Estéticos do Cinema: A Revisdo do Método Critico. Revista de Cinema,
n.° 1. Belo Horizonte, abr. 1954, p. 3.
86 VIANY, op. cit., p. 8.
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Contudo, como questdes politicas e intelectuais atravessam estas apostas, ndo se pode
ignorar a importancia delas dentro de uma formulagdo tedrica coerente. Neste sentido, a

critica a descri¢do naturalista e a defesa da teoria do realismo se explicam mutuamente:

Os movimentos literarios modernos do periodo imperialista que, do
naturalismo ao surrealismo, se foram sucedendo uns aos outros rapidamente,
assemelham-se entre si na medida em que tomam a realidade tal como ela se
apresenta de imediato ao escritor e as suas personagens. Esta forma imediata de
apresentacdo modifica-se ao longo da evolucdo social. E isto tanto objectiva
como subjectivamente, segundo o modo como mudam as formas de
apresentagdo objectivas da realidade capitalista, ja por nds descritas, € o modo
como a alternancia e a luta de classes provocam diferentes reflexos desta
superficie. (LUKACS, op. cit., pp. 43-44, grifos do autor)

Considerando esta critica de Lukacs a forma imediata de apresentacdo do real,
Arthur Autran afirma que a insisténcia Alex Viany na descricdo como elemento
fundamental para a concepgdo de realismo, sem “nenhuma reticéncia sua a pratica e a
concepcao realistas expressas nos filmes dirigidos por Vittorio De Sica e roteirizados por
Cesare Zavattini”, acabava diluindo os conceitos e tornando-os confusos (AUTRAN, op.
cit., p. 105). O comunicélogo reconhece nas criticas do critico pecebista uma tentativa de
conciliar o pensamento de Guido Aristarco com a dupla De Sica-Zavattini, apresentando
uma “‘salada” de conceitos que ndo permitiam uma maior acuidade na analise filmica
(1bid.).

Como vimos logo acima, na verdade, Alex Viany tinha “reticéncias” acerca do
realismo de Cesare Zavattini. Porém, mais proficuo que aferir a afinidade ou ndo do
critico pecebista com o teodrico e roteirista neorrealista, 0 que exigiria um exame mais
detido, convém averiguar se o sentido dado a questdo da descrigdo do ambiente esta
correto. De fato, parece-nos forcosa a conclusdo de que o critico pecebista teria defendido
a descricdo como elemento fundamental ao afirmar que “O Grande Momento capta

9987

admiravelmente — brasileiramente — a humanidade do Bras®’ ou quando, na segunda e

ultima mengdo ao bairro, diz que “até a bicicleta do herdi tem vida, interpretando,
juntamente com Guarnieri e as ruas do Bras, uma das mais bonitas sequéncias déste filme

animador’®,

87 VIANY, Alex. Cinema. Shopping News de Niteroi. Niteroi, 07 dez 1958, p. 1.
88 Idem, p. 2.
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A superinterpretacdo de Arthur Autran, tratando de acomodar Alex Viany num dos
dois polos da distingdo lukacsiana entre narrar e descrever, acaba por suspender o tempo
e o espaco da narragdo. Vejamos, por exemplo, alguns aspectos elogiados por Guido
Aristarco na tradugdo realizada por Luchino Visconti, em La Terra Trema, do romance Os

Malavoglia, do escritor naturalista Giovanni Verga:

(...) Visconti realiza o seu “episddio do mar” em Trezza, com actores nao
profissionais; em vez de interpretar directamente a natureza, faz-nos vé-la
reflectida nos rostos como o drama: ndo o mar em tempestade, mas os parentes
que esperam nos rochedos, e Mara que vai a casa dos Bandiera, e todos aqueles
rostos jovens focados de preferéncia sobre o “fundo”. La terra trema torna-se
assim “revolucionaria” também devido aos meios expressivos empregados em
estreita relagdo com o significado humano e social que a pouco e pouco vdo
adquirindo: (...) o toque lento dos sinos, o falar em alta voz dos pescadores, o
grito da mae ao abragar o filho, o rumor do mar sempre presente, as risadas de
’Ntoni no regresso a Caténia, as largas panoramicas iniciais sobre a praia (...).
(ARISTARCO, op. cit., pp. 233-234).

Diante de tantas “descri¢des”, se adotassemos a mesma posi¢ao de Arthur Autran,
provavelmente reconheceriamos na andlise de Guido Aristarco alguma influéncia de
Zavattini ou, pelo menos, algum choque entre a sua defesa do realismo critico e tais
posi¢des naturalistas®. Torna-se patente a inconsisténcia da nogdo de “ideias” formadas e
separaveis com a qual o comunicélogo trabalha, a qual produz uma série de “falsas
dicotomias” — a expressao € de Ismail Xavier — em suas andlises.

As falsas dicotomias consistem no binarismo que mergulha as diferentes
“estéticas cinematograficas” em polos impermeaveis, ignorando a multiplicidade de
perspectivas ¢ modalidades existentes em cada componente destas teorias (XAVIER,
2005, p. 165). A oposicao entre o realismo critico de Guido Aristarco e o “naturalismo”
da dupla De Sica-Zavattini, como se as duas formula¢des representassem uma negagao
mutua em todos os sentidos e aspectos, dificulta a apreensdo do que exatamente o
comunicdlogo entende por neorrealismo. Sendo possivel dizer o mesmo da negacao total
que insinua na oposicdo entre o realismo critico de Guido Aristarco e¢ o realismo
socialista (em geral, compreendido como equivalente a doutrina oficial zdhanovista).

Em diversos momentos, o texto de Arthur Autran coloca um ponto final

89 O ambiente também cumpre um papel importante nas criticas de Guido Aristarco a Henrique V ¢
Crimes da Alma (ARISTARCO, op. cit., pp. 192-200).
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justamente onde o trabalho analitico deveria comegar. Reconhecer um referencial teérico
aparentemente contraditorio deveria ser o ponto de partida para uma analise de como
essas referéncias eram inseridas nas apostas politico-discursivas do critico pecebista, e

ndo o seu ponto de chegada. Como nos lembra Ismail Xavier,

O fato de certa postura ideologica se traduzir numa estratégia especifica no
plano do discurso cinematografico tem consequéncias fundamentais no efetivo
papel que cada proposta assume no processo cultural em que estamos
envolvidos. Mas, certos conflitos entre tendéncias diferentes, em geral
agucados por aquilo que elas explicitamente assumem e defendem, ndo
significa que ndo haja pontos comuns entre elas, principalmente quando a
nossa atenc¢do ¢ dirigida para aquilo que permanece implicito em cada proposta
e cercado de um sintomatico siléncio. (...) [Espero] ter ficado claro o grau em
que conceitos como realismo, vanguarda, representagdo, concreto e reflexo ndo
sdo de leitura imediata e exigem um contexto dentro do qual eles adquirem um
significado particular. (Zbid., pp. 165-166)

Quando Alex Viany faz alusio ao modo como Roberto Santos capta a
humanidade do Bras e a vida que transborda na sequéncia em que Gianfrancesco
Guarnieri pedala a esmo pelas ruas do bairro paulistano, o seu elogio ndo se direciona a
descri¢do do Brés, mas sim a expressao da vida de um “tipico” integrante de uma familia
de trabalhadores imigrantes que cresceu naquele bairro. Neste sentido, Alex Viany parece
concordar com o realista socialista John Howard Lawson, quando o roteirista norte-

americano diz que

(...) pessoas sem ambiente ndo sdo pessoas de forma alguma. Suas vidas estdo
tdo completamente voltadas para dentro que eles param de viver. Eles sdo
como Orson Welles e Rita Hayworth na cena do espelho em A Dama de
Shanghai, autdmatos apaixonados em um mundo que ¢ destituido de qualquer
significado, exceto a imagem infinitamente repetida de uma condenacgao que se
aproxima (LAWSON, 2014, p. 380, tradu¢do minha).

Assim, a partir de um novo exame dos textos de Alex Viany mobilizados na
analise de Arthur Autran, percebe-se 0 modo como a defesa do “tipico”, concretamente
inserido no tempo e no espago, relaciona-se diretamente com o elogio a “aculturacdo” das
teorias neorrealistas por parte de Roberto Santos — o que, em termos de aposta politico-
discursiva, conciliava-se com toda a trajetéria de militancia do critico pecebista. No
entanto, Arthur Autran defende que outros motivos levavam Alex Viany a uma defesa da

“aculturacao” das teorias neorrealistas.
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Apos a andlise da “aplicacdo” das ideias de Guido Aristarco no artigo de 1954 e
de reconhecer o embricamento destas ideias com os postulados zavattinianos nas criticas
de 1957 e 1958, o comunicologo conclui que a defesa de uma ““aculturagdo” das teorias
neorrealistas mergulhava num dos “dilemas centrais do intelectual brasileiro, a saber, a
aplicacdo de modelos tedricos explicativos elaborados nos paises centrais a partir do
dialogo profundo com determinadas realidades sociais e tradigdes intelectuais utilizados
para a analise de objetos constituidos num pais periférico distante de tais realidades e
tradi¢des” (AUTRAN, op. cit., p. 106).

Neste divorcio entre a “vida ideologica” e a “relacdo produtiva fundamental” ¢
que se afirma a nogdo de “ideais fora do lugar”. Diante da inexisténcia de uma producao
cinematografica nacional que permitisse a mobilizagdo das categorias de Georg Lukéacs,
adaptadas por Guido Aristarco para a teoria cinematografica, Alex Viany teria se visto
diante de um impasse, o qual acabou sendo solucionado pela “aclimatacao” da teoria com
vistas a forgar uma correspondéncia — na verdade, inexistente — com os estilos dos
realizadores brasileiros (/bid., pp. 105-106).

As outras solugdes para o impasse, hipoteticamente formuladas por Arthur Autran,
ndo seriam mais felizes. Se tivesse permanecido fiel as teorias, o critico pecebista teria
rejeitado toda a producao nacional e estabelecido um didlogo com o cinema de Luchino
Visconti, o que o conduziria a um isolamento completo, bloqueando de antemdo sua
“pretensdo de idedlogo do cinema brasileiro” (/bid., pp. 105-106). Contrariamente, o
critico pecebista poderia ter tentado formular uma teoria cinematografica autoctone, indo
até as ultimas consequéncias em sua posi¢ao nacionalista. No entanto, retomando
Roberto Schwarz, Arthur Autran afirma que esta saida seria ilusoria, pois “ndo basta
renunciar ao empréstimo (das idéias) para pensar e viver de modo mais auténtico. Alias,
esta rentincia nao ¢ pensavel” (SCHWARZ apud AUTRAN, op. cit., p. 106).

Que Arthur Autran tenha vislumbrado a elaboragao de uma teoria cinematografica
sem nenhuma influéncia estrangeira, ainda que hipoteticamente, parece-nos indicativo do
sentido que atribui as “ideias fora do lugar”. O comunicélogo apresenta a tese original de
Roberto Schwarz como uma explicacdo para a convivéncia de um quadro de ideias

liberais com um regime escravocrata no Brasil do século XIX. Trata-se de uma leitura
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bastante redutora e imprecisa, a qual ndo se atenta a um aspecto central no ensaio do
critico literario uspiano: “a escravidao indicava a impropriedade das idéias liberais; o que
entretanto ¢ menos que orientar-lhes o movimento. Sendo embora a relagcdo produtiva
fundamental, a escraviddo ndo era o nexo efetivo da vida ideologica” (SCHWARZ, 2009,
p. 64).

De fato, o escravismo desmentia as ideias liberais. Se, por um lado, a importagao
destas ideias eram inevitdveis numa economia totalmente voltada para o comércio
internacional, por outro lado, elas ndo serviam para nada num processo produtivo que nao
demandava racionaliza¢gdo ou modernizagdo continuada. Na Europa, a ideologia liberal
descrevia a liberdade do trabalho, a igualdade perante a lei e, de modo geral, o
universalismo. Descrevia, portanto, as aparéncias de profundas mudancas na ordem
social, as quais encobriam a exploragdo do trabalho assalariado. No Brasil, a escravidao
inviabilizava a existéncia de um liberalismo em seu sentido original, na medida em que
estas ideias nao descreviam sequer falsamente a realidade (/bid., pp. 60-67).

No entanto, o nexo efetivo da vida ideolégica ndo girava em torno da relagdo
“latifundiario x escravo”, mas na relacdo “latifundidrio x ‘homem livre’ dependente”. Na
ordem escravocrata, o “homem livre” ndo proprietario de terras dependia materialmente
do favor do latifundidrio. Como se sabe, contrariamente ao universalismo burgués, a
natureza do favor ¢ marcada pelo arbitrio, pela relagdo de dependéncia, pela excegdo a
regra e pela cultura interessada. Neste contexto, as ideias liberais, quando mobilizadas
nos debates publicos ou nas instituigdes brasileiras, ndo atendiam a uma intengao
cognitiva e de sistema, mas a uma ado¢do ornamental e, ndo raramente, serviam de
justificagdo “objetiva” para o momento do arbitrio (/bid., pp. 64-70).

O interesse do critico literario, o sentido que atribui as “ideias fora do lugar”, ndo
esta, portanto, na falsidade dessas ideias, mas em seu movimento, no modo como a
pratica do favor deslocava e ressignificava as ideias liberais no Brasil, dando origem a
um padrdo particular, sendo justamente nessa qualidade que essas ideias tornavam-se
nossas. Na medida em que descrevem uma realidade a qual ndo correspondem nem
mesmo em aparéncia, as “ideias fora do lugar” também nos ajudam a compreender o

sentido de dualidade que marcou a historia do pensamento politico e social brasileiro
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(Ibid., p. 71).

Reduzida a falta de correspondéncia entre ideias e realidades sociais distintas, a
tese de Roberto Schwarz perde muito de sua forca teodrica e analitica. No mais, como
observa Marco Antonio Perruso, “toda importacdo cultural envolve um alto grau de
apropriacao das ideias face a novos contextos sociais, cujos resultados frequentemente
sao dispares em relagdo aos lugares de origem da producao do pensamento” (PERRUSO,
2021, p. 12). Nao nos parece despropositado, contudo, o referencial mobilizado por
Arthur Autran para aquilo que buscava explicar — ou seja, para aquilo que o
comunicologo entendia como reducgdes ou confusdes conceituais nos escritos de Alex

Viany. H4 um trecho do ensaio de Roberto Schwarz que justifica esta opgao:

Tanto a eternidade das relagdes sociais de base quanto a lepidez ideoldgica das
“elites” eram parte a parte que nos toca da gravitacdo deste sistema por assim
dizer solar, e certamente internacional, que € o capitalismo. Em consequéncia,
um latifindio pouco modificado viu passarem as maneiras barroca,
neoclassica, romantica, naturalista, modernista e outras, que na Europa
acompanharam e refletiram transformag¢oes imensas na ordem social. Seria de
supor que aqui perdessem a justeza, o que em parte se deu (SCHWARZ, op.
cit., p. 76, grifos meus).

Uma tese que serve de base aos trabalhos de Arthur Autran, embora nunca seja
explicitamente apresentada, ¢ a de que o neorrealismo italiano teria sido a expressao das
transformagdes ocorridas na ordem social da Italia no segundo pds-guerra. Trata-se de
uma tese comumente aceita, muitas vezes entendida como axiomatica, a qual encobre as
embaragosas continuidades e descontinuidades em relagdo ao legado do regime fascista®,

a atuagdo de seus precursores no complexo de teatros e estidios Cinecitta (construido por

90 O debate ocorrido na Mostra Internazionale del Nuovo Cinema de Pesaro, em 1974, é um marco na
reorientacdo historiografica sobre o neorrealismo italiano. Pesquisadores que vinham engajando-se nos
estudos sobre a dindmica autoral e estilistica do neorrealismo acabaram reavaliando o legado do
cinema pré-1945 — ndo apenas o triptico de filmes do inicio dos anos 1940 que Lino Micciché definiu
como “pré-neorrealistas” (Quattro passi tra le nuvole [Alessandro Blasetti, 1942], I bambini ci
guardano [Vittorio De Sica, 1944] e Ossessione [Luchino Visconti, 1943]), mas todo o cinema do
vinténio fascista. Curiosamente, as experimentacdes estéticas mais proximas de um novo realismo sao
encontradas nos filmes produzidos pelos “companheiros de viagem” do regime fascista. Segundo Vito
Zagarrio, at¢é mesmo filmes aparentemente propagandisticos, como Lo squadrone bianco (Augusto
Genina, 1936), apresentavam momentos de surpreendente realismo, embora tenham sido os semi-
documentarios de Francesco de Robertis as tentativas mais notdveis de equilibrar um realismo
esquematicamente teorizado, influenciado pelo cinema soviético, com a mais artificial das
representacdes ficcionais de Hollywood (ZAGGARRIO, 2012, pp. 23-24 e 29-32).
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Vittorio Mussolini, filho do Duce, em 1937), nos corredores do Centro Experimental de
Cinematografia (inaugurado pelo regime fascista em 1935) e nas paginas da revista
Cinema (fundada por Luciano De Feo em 1936 e dirigida, a partir de 1938, por Vittorio
Mussolini) (SKLAR; GIOVACCHINI, 2012, p. 8)

A origem desta tese remonta ao lancamento das primeiras grandes obras deste
movimento, servindo também para construir a falsa imagem de um neorrealismo
autoctone. A propria constru¢do do Cinecitta tinha como modelo os estidios
hollywoodianos e os professores do Centro Experimental de Cinematografia, de modo
geral, eram fortemente influenciados pelo cinema soviético (especialmente, pelo realismo
critico de Vsevolod Pudovkin), pelo realismo poético francés (Jean Renoir, Marcel Carné,
etc.) e pelo realismo social americano de figuras como Frank Capra e King Vidor (/bid.,
pp- 9-10).

A fundacao do Centro Experimental de Cinematografia, em 1935, resultou de um
importante intercambio cultural com a Unido Soviética entre 1924, ano em que Italia
reconheceu o novo Estado, e 1936, quando a eclosdo da Guerra Civil Espanhola encerrou
as relagdes entre os dois paises. De acordo com Masha Salazkina®, a reestruturagido da
Escola Nacional de Cinematografia, embrido do Centro Experimental, foi fortemente
inspirado no Instituto Pan-Soviético de Cinematografia (VGIK) (SALAZKINA, 2012,
pp. 42-43). Ainda segundo Salazkina, a figura-chave na disseminacdo da cultura
cinematografica soviética na Itdlia fascista foi o critico e tedrico marxista Umberto
Barbaro, quem desempenhou este papel ndo apenas como professor do Centro, mas
também na direcao editorial das revistas Cinema e Bianco e Nero, traduzindo teéricos do
cinema soviéticos, ensinando suas técnicas de producdo e incorporando a abordagem
materialista de Pudovkin e sua consequente defesa do realismo (Zbid., pp. 43-45).

Considerando a importancia dos debates sobre o realismo e o género

91 Masha Salazkina buscou refazer a genealogia do neorrealismo italiano a partir do intercdmbio estético
entre a Italia fascista e a Unifo Soviética nos anos 1930, o qual se deu, especialmente, através do
Centro Experimental de Cinematografia. A pesquisadora assinala que sua releitura da histéria do
neorrealismo italiano vai de encontro com os estudos cinematograficos em sua versdo “historia do
cinema e estética”, os quais compreendem a histéria do cinema a partir de escolas e movimentos
cinematograficos. Bastante influenciados pelos teodricos franceses da Cahiers du Cinéma, estes estudos
contribuiram para uma série de “falsas dicotomias” na historiografia do cinema. Cf. SALAZKINA,
2012.
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documentario na formagdo da cultura fascista, Luca Caminati propds uma releitura da
génese do movimento neorrealista como parte da evolugdo dos discursos sobre a
modernidade italiana. Os filmes documentarios e cinejornais cumpriram um importante
papel no processo de modernizacdo empreendido pelo regime fascista, tanto pelo registro
propagandista das iniciativas governamentais, como pelo impulso a um envolvimento
mais direto dos cineastas com a realidade (CAMINATI, 2012, p. 53)”. Segundo

Caminati, entre o inicio dos anos 1930 e o fim da Segunda Guerra Mundial,

A maioria dos escritores de Cinema (gravitando culturalmente em torno do
Instituto LUCE sob a dire¢ao de Vittorio Mussolini, filho de Il Duce) ¢ Bianco
e nero (publicada pelo Centro Experimental de Cinematografia a partir de
janeiro de 1937), as duas revistas de cinema mais influentes da época, discutem
0 impacto no cinema italiano dos documentaristas John Grierson, Alberto
Cavalcanti e Joris Ivens; do cineasta americano Robert Flaherty; e do fotdgrafo
americano Walker Evans, destacando a importincia do género para o
desenvolvimento do cinema contemporaneo. Dentre as varias discussdes sobre
o género documentario, o que mais se destaca ¢ o debate sobre o documentario
narrativo (documentario narrativo, como Cavalcanti define esse tipo de filme
que mescla ficgdo e ndo ficgdo) (CAMINATI, 2012, p. 54, tradug@o minha).

A leitura de Arthur Autran sobre a génese do neorrealismo italiano serviu a
prejulgamentos e avaliagdes erroneas acerca da relagao entre distintas propostas e teorias
do realismo no cinema europeu dos anos 1930 aos anos 1950. Contribuiu enormemente
para isto, como reiteramos em diversos momentos, o trabalho a partir da nocao de
“ideias” (e de “estéticas cinematograficas”) formadas e separaveis. Tal no¢ao parece-nos
o grande fio condutor no modo como o comunicélogo conjuga os trabalhos de Dénis de
Moraes e de seu orientador, Jean-Claude Bernardet, tomando as ideias de Alex Viany, ora
a partir da linha politica adotada pelo PCB em sua fase de alinhamento ao Cominform
(1947-1954/56), ora como a expressao ideologica das politicas nacional-
desenvolvimentistas, na fase de abertura politica do partido e de aproximagdo com as
correntes nacionalistas (1956/58-1964).

Neste sentido, toda a trajetoria de discussdes em torno da importacao do realismo

socialista e da proposta de um cinema nacional-popular na virada da década de 1940 para

92 Na mesma linha de Masha Salazkina, Luca Caminati buscou reescrever a narrativa da génese do
neorrealismo italiano a partir das conexdes historicas entre o surgimento do documentario nas décadas
de 1920 e 1930, sua recepgdo na Italia e sua contribui¢do para a teoria e a produgdo cinematograficas
neorrealistas. Cf. CAMINATI, 2012.
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a década de 1950, as quais buscamos analisar nesta primeira unidade da dissertagdo, tém
como corolario o uso sui generis da nogao de “ideais fora do lugar”. Assumidas sempre
sob o mandato das estruturas, as ideias do critico pecebista ndo poderiam ter outro fim
que ndo o seu descentramento. Uma vez que as ideias nunca sdo apropriadas pelo sujeito,
mas sempre “aplicadas” (mecanicamente), a dimensdo de resposta a uma realidade
concreta sempre esteve, de saida, fora do horizonte de andlise, at¢é mesmo quando os
dados empiricos emergiam com forga suficiente para abalar todo o esquematismo teodrico-

analitico.
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Figura 3 — Foto de Alex Viany com
Edward Dmytryk, diretor de Rancor
(1947) e um dos “Dez de
Hollywood” (s.d.)”.

BEVERLY HI’LLS. 18 — Fiag l_u.e de nosso
Sr. Alexandre Viviane (nfio confundir com Viviane Roi :
‘mheelds por Alex Viany. Esse nosso brilhante corresmdmte que’
ser altermadamente o mais culto e o mais anaifabeto de mossos Al
sem que, coisa extraordindriaz, a sua eultura prejndique o
¢ o seu analfabetismo prejudique a nom cnltura, aparece aqui er
com cenhecidos e abalizados téenicos que o estio assis ‘assistindo na ¢

' sma préxima e revoluciondria obra em 13 volumes compactos:
titulard em grosso modo: — “A NOVA TEORIA MARXISTA"

Figura 4 — Foto de Alex Viany com os irmdos comediantes Chico, Groucho e Harpo, os
Irmdos Marx. Abaixo, a descrigdo chistosa — posteriormente acrescida de uma ironia
involuntdria — do humorista e desenhista da revista O Cruzeiro, Vao Gogo
(pseuddnimo do amigo de Alex, Millor Fernandes)®™.

93 Disponivel em <https://alexviany.com.br/>
94 O Cruzeiro, ano XVIII, n.° 43. Rio de Janeiro, 17 ago. 1946, p. 46.



Figura 5 — Foto de
Alex Viany com
Vinicius de Moraes e
Orson Welles nos
bastidores das
filmagens de 4
Dama de Shanghai
(1947)%.

95 Disponivel em <https://alexviany.com.br/>

94

Figura 6 — Foto de Alex Viany com Carmen
Miranda. Publicada numa de suas
reportagens para a revista O Cruzeiro sobre
as grandes atrizes do star system
hollywoodiano®.

96 O Cruzeiro, ano XVIII, n.° 20. Rio de Janeiro, 9 mar. 1946, p. 10.
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Figura 7 — Foto de Alex Viany com
Nestor Amaral e José do Patrocinio
Oliveira (o Z¢é Carioca), dois
integrantes do Bando da Lua, grupo
musical que acompanhou Carmen
Miranda em uma série de filmes para a
20th Century Fox”.

Figura 8 — A casa de Carmen Miranda era uma espécie de embaixada cultural do Brasil
nos EUA, hospedando aos domingos e feriados uma colonia de artistas e intelectuais
brasileiros, a qual Vinicius de Moraes chamava “quase correcional”. Na foto, Elza Viany,
esposa de Alex, aparece bem ao centro, cercada por integrantes do famoso Bando da Lua.
Alex Viany ¢ o segundo ao fundo, sorrindo de olhos fechados®.

97 O Cruzeiro, ano XIX, n.° 25. Rio de Janeiro, 12 abr. 1947, p. 77.
98 Manchete, n.° 66. Rio de Janeiro, 25 jul. 1953, p. 24.



Parte 2 — As ideias e seu lugar: a questao do realismo no pensamento

cinematografico de Alex Viany

96



97

Capitulo 4 — Cinema em maiusculas e minusculas: o jovem Alex Viany e a critica

cinematografica dos anos 1940

Nascido no dia 4 de novembro de 1918, em Cascadura, bairro da zona norte do
Rio de Janeiro, Alex Viany foi registrado com um nome menos “americanizado”: Almiro
Viviani Fialho. O pseuddnimo seria adotado em sua primeira incursdo pelo jornalismo
cinematografico, quando o jovem cinéfilo decidiu enviar uma carta para o concurso “O
Que Pensam os ‘Fans’?”, do jornal carioca Diario da Noite, em fevereiro de 1935, com
um pequeno texto sobre a estrela hollywoodiana Sylvia Sydney'. O concurso era
promovido na coluna de cinema do critico Pedro Lima, quem oferecia cinco entradas
num cinema de primeira exibi¢ao para o melhor autor de cada més.

Até meados de 1936, o jovem critico ocuparia a coluna do Didrio da Noite com
mais uma dezena de cronicas, sendo praticamente apadrinhado pelo autor do concurso:
“Eu comecei a freqiientar a reda¢do e Pedro Lima me dava entradas de cinema. Em
seguida, comecei traduzindo noticias das revistas americanas sobre Hollywood. Foi com
Pedro Lima que eu comecei”. Em novembro de 1937, Alex Viany foi contratado pela
revista Carioca, onde passou a traduzir pequenos contos de escritores anglofonos e a
responder as cartas de leitores com diividas sobre cinema — em geral, curiosidades sobre
o star system hollywoodiano — na se¢do “Pergunte o que quiser”.

Alimentando o interesse dos leitores pela vida e pelas idiossincrasias das grandes
“estrelas”, Alex Viany iniciou a sua formagao dentro de uma estrutura que havia atingido
sua configura¢do cldssica nos anos 1920, quando a industria cinematografica norte-
americana assumiu a hegemonia do mercado em escala internacional (XAVIER, 1978, p.
168). Tanto em suas primeiras cronicas quanto na se¢do em que respondia as cartas de
leitores, o trabalho jornalistico de Alex Viany consistia na complementacdo da rede de

elementos que sustentavam o sistema de estudios consagrado por Hollywood’.

1  VIANY, Alex. Sylvia Sidney — A Princesa. Didrio da Noite, anno VII, n.° 2.263. Rio de Janeiro, 12 fev.
1935. O Que Pensam Os “Fans”, p. 4.

2 Depoimento de Alex Viany a Luis Alberto Rocha Melo, em 16 de agosto de 1988 (MELO, 2008, p. 17).

3 Sobre a relagdo entre o star system hollywoodiano e esse tipo de periodismo, cf. XAVIER, 1978;
especialmente o capitulo sobre a revista Cinearte (pp. 167 e segs.).
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Na virada do decénio, a atuacdo profissional de Alex Viany tomou vulto. Eram
mais frequentes as cronicas e reportagens especiais para a revista Carioca®, a coluna
“Pergunte o que quiser” assumiu um tom cada vez mais pessoal, ndo mais restringindo-se
as perguntas dos leitores, e seu trabalho como tradutor se voltou para o mercado de livros
de ficcdo. Em 1941, Alex Viany adquiriu um espago na programacao da radio Tupi para
apresentar o “Colégio de Cultura Cinematografica”, um programa inspirado no
questionario musical norte-americano “Kollege of Knowledge Musical”, do musico e
radialista Kay Kyser.

Numa entrevista concedida ao jornalista Carlos Martins, um colega da revista
Carioca, podemos reconhecer a identificacido de Alex Viany com o humor do
questionario norte-americano no qual o seu programa havia se inspirado, marcado pelo
uso de running gags e jogos de palavras. O aspecto mais importante desta entrevista,
contudo, ¢ o profundo interesse que o jovem critico nutria pela industria cultural norte-
americana, o qual ndo se restringia as produgdes cinematograficas de Hollywood. Os
filmes em série, as revistas de fas, os programas radiofonicos, e todos os produtos
importados da industria cultural norte-americana que acompanharam Alex Viany desde a
infancia, acabaram fomentando um persistente desejo de viajar para os Estados Unidos.
Quando perguntado se pretendia dedicar-se ao radio de corpo e alma, o jovem critico

respondeu:

Eu ndo posso dedicar-me a coisa nenhuma de corpo e alma... Com este fisico
lamartinebabesco posso empregar-me seriamente em alguma coisa? So6 se eu e
o Lamartine [Babo] fizéssemos um acervo... O unico projeto que cultivo com
carinho, ¢ a idéia que guardo na cachola de fazer uma viagem aos Estados
Unidos. Entio, irei a Hollywood, entrevistar toda aquela gente boa de quem
tenho falado nas minhas cronicas...’

Em agosto de 1941, Alex Viany acompanhou de perto a chegada de Walt Disney e
seus quatorze colaboradores ao Brasil. As duas reportagens especiais que escreveu para a

revista Carioca ainda estavam mais proximas da cronica jornalistica®, relatando apenas

4 Neste periodo, Alex Viany também escreveu de forma esporadica para outras revistas do grupo A Noite
(Sintese, Vamos Ler!, A Noite Ilustrada). De modo geral, escrevia matérias de curiosidades sobre
Hollywood e o star system.

5 MARTINS, Carlos. “Herdei o bom-humor de um milhdo!”. Carioca, ano VI, n.° 311. Rio de Janeiro,
20 set. 1941, p. 57.

6 Cf. VIANY, Alex. Walt Disney conquistou o Rio!. Carioca, ano VI, n.° 307. Rio de Janeiro, 23 ago.
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algumas curiosidades em torno da visita, como as primeiras esquetes do personagem Z¢
Carioca e as gravacdes de Ari Barroso e Villa-Lobos para o produtor norte-americano.
Neste momento, a biografia de Walt Disney ¢ apresentada por Alex Viany como “uma
historia de sucesso, perseveranca e forga de vontade”. A titulo de corroboragdo, o critico
menciona o enorme sucesso comercial de Branca de Neve e os Sete Anoes (1937) e o
“perfeito casamento do som e da imagem” no longa-metragem de animacdo Fantasia
(1940)’.

Na esteira da “politica de boa vizinhanga”, em margo de 1942, Orson Welles e sua
equipe de técnicos desembarcam no Rio de Janeiro para filmar a parte brasileira do
projeto panamericano Its All True. A visita foi registrada em mais uma reportagem
especial de Alex Viany. O critico ndo fez questdo de esconder o seu entusiasmo diante da
oportunidade de acompanhar os técnicos Henry Imus, Sis Zipser, John M. Gustafson e
William H. Greene nos primeiros ensaios carnavalescos do Rio de Janeiro, experiéncia
que descreveria como “uma das semanas mais agradaveis” de sua vida como repoérter da
revista Carioca®.

A “imediata camaradagem” com os técnicos de Orson Welles indica-nos, de certo
modo, a posicao ocupada por Alex Viany naquele momento. Repoérter de instrugao
secundaria, ndo ha registro de que o jovem critico tenha participado da cerimonia
realizada pela Associacdo de Artistas Brasileiros para a entrega do prémio de melhor
filme do ano a Cidaddo Kane (1941). O evento, ocorrido no dia 20 de maio, na Escola
Nacional de Belas-Artes, contou com a presenca de figuras proeminentes da elite
intelectual carioca, como Afonso Arinos de Melo Franco, Anibal Machado, Celso Kelly,
Odilo Costa Filho, Ribeiro Couto e Vinicius de Moraes (MELO SOUZA, 2017).

A cerimdnia ficou marcada pelo caloroso debate em torno de uma antiga
polémica: “Cinema Mudo versus Cinema Falado”. Apds a solenidade de entrega do
diploma e da estatueta para Orson Welles, os poetas Vinicius de Moraes e Ribeiro Couto

acabaram protagonizando a discussdo. Segundo relato de Afonso Arinos, Ribeiro Couto

1941, pp. 40-41 ¢ 57; VIANY, Alex. Disney, sua gente, nossa gente e nossas coisas. Carioca, ano VI,
n.° 308. Rio de Janeiro, 30 ago. 1941, pp. 32-33 ¢ 57.

7  VIANY, Alex. Walt Disney conquistou o Rio!... , op. cit., p. 41.

8 VIANY, Alex. Hollywood no carnaval carioca. Carioca, ano VII, n.° 332. Rio de Janeiro, 14 fev. 1942,
pp- 30-31.
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discorria sobre Cidaddo Kane e o cinema sonoro quando o seu colega passou a

interrompé-lo:
Foi entdo que o louco Vinicius interveio tropegando nos “ndo sabe?”’, nos “quer
dizer...”, e em outras expressdes inteiramente antiparlamentares. O proprio
menindo do Orson Welles, aturdido, s6 soube que tinha concordado com
Vinicius depois que a sessdo acabou, e este lhe pode explicar tudo, por escrito.
[...] No fim o insatisfeito Couto explicou que a assembleia tinha assistido a
matanga de um inocente, o cinema mudo. N&o, o inocente que morrera, ali e as

maos do acusador, fora Vinicius, o doudo de Albano, Vinicius, o louco de
Espanha (ARINOS apud MELO SOUZA, op. cit.).

A despeito de um desvio em nossa linha de exposi¢do, convém analisarmos o
contexto historico desse debate, no qual encontramos os primeiros questionamentos em
torno da hegemonia do cinema norte-americano e da relacdo entre o cinema e a realidade
social. A andlise tem por objetivo tracar com acuidade as vias pelas quais o realismo
cinematografico comegou a se tornar uma questao importante naquele periodo de guerra,
interpelando os discursos cinematograficos de Vinicius de Moraes, do jovem Alex Viany
e de integrantes do nucleo fundador do principal empreendimento na producao
cinematografica brasileira do inicio dos anos 1940, a Atlantida Cinematografica.

A manifestagdo de Vinicius de Moraes em defesa da “arte muda” estava
diretamente ligada aos predecessores deste debate. Durante a graduacdo na Faculdade
Nacional de Direito, entre 1929 e 1933, o poeta iniciou a sua formagdo nos assuntos
cinematograficos sob a orientagdo intelectual do romancista Otavio de Faria, um dos
principais integrantes do Chaplin Club’. Segundo José Inacio de Melo Souza, Vinicius de
Moraes futuramente definiria este aprendizado como “ontologico e esotérico em termos
de cinema, e nietzscheano e fascista em literatura e politica” (MELO SOUZA, 2017).
Apos a graduagdo, entre 1936 e 1938, o poeta assumiu o posto de representante do
Ministério da Educa¢do e Satde na comissio de censura cinematografica do

Departamento de Propaganda e Difusdo Cultural® — transformado em Departamento

9 O Chaplin Club foi fundado em junho de 1928, no Rio de Janeiro, por Otavio de Faria, Plinio
Sussekind Rocha, Almir Castro e Claudio Mello. Primeiro cineclube regular brasileiro, chegou a editar
um pequeno jornal para iniciar a sua batalha contra o filme falado e em favor da “arte do preto e branco
e do siléncio”. O Fan, 6rgao oficial do Chaplin Club, foi editado entre agosto de 1928 e dezembro de
1930. O cineclube encerraria as suas atividades no ano seguinte, realizando a sua ultima sessdo em
maio de 1931, com o langamento do filme Limite, de Mario Peixoto (XAVIER, op. cit., 200-201).

10 Segundo Afranio Catani, o poeta costumava dizer que nunca havia censurado nada. A afirmacdo ¢
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Nacional de Propaganda (DIP) apos o golpe de Estado de 1937 (CATANI, 1984, p. 134).

No inicio dos anos 1940, Alex Viany e Vinicius de Moraes foram colegas de
profissdo, escrevendo em colunas de cinema para publicagdes controladas pelo Estado
Novo. No entanto, em 1937, quando Alex Viany foi contratado pela revista Carioca, do
complexo jornalistico capitaneado pelo diario 4 Noite, este ainda era um editorial privado
e critico ao governo Gettlio Vargas. Em razdo de sua filiacdo a Estrada de Ferro Sao
Paulo-Rio Grande, incorporada ao patrimdnio da Unido em 1940, o jornal acabou sendo

. . ~ r : ~A 1l
encampado pelo regime. A partir de entdo, todos os seus veiculos de comunicagao
passaram a ser administrados pelo superintendente das Empresas Incorporadas do
Patrimonio Nacional, coronel Luis Carlos da Costa Neto. Vinicius de Moraes, por sua
vez, ingressou na carreira de critico de cinema em agosto de 1941, assumindo a coluna de
um jornal recém-criado para servir de porta-voz do regime, o diario carioca A Manha.

De acordo com o depoimento de Alex Viany, os dois s viriam a se conhecer
pessoalmente em Los Angeles, quando o critico finalmente pode romper com uma certa
antipatia em relag¢do ao poeta:

Coincidindo mais ou menos com a entrada de Vinicius na critica-cronica diaria
de A Manha, passei a frequentar as sessdes especiais que as distribuidoras
faziam de seus filmes mais importantes. E, ainda que eu ndo me lembre de
maiores aproximac¢des com Vinicius, certamente estivemos juntos nessas
sessoes especiais, realizadas nas salas de exibigdo das distribuidoras e as vezes

nos cinemas. Fantasiado de plebeu, provavelmente eu esnobava a patota de
Vinicius e Octévio, inclusive por sua idolatria de Mario Peixoto e seu Limite'.

Diferentemente de Alex Viany, a incursdo de Vinicius de Moraes pelo terreno da
critica cinematografica foi notdria e bastante expressiva desde o inicio. Segundo Melo

Souza, o poeta foi um dos principais expoentes do grupo de jovens intelectuais que

desmentida por uma de suas cronicas para o jornal 4 Manhd. Abordando a consideravel melhoria nos
cinejornais brasileiros langados em 1941, Vinicius comenta sobre as lastimaveis produgdes que
costumava assistir na cabine da Distribuidora de Filmes Brasileiros S.A. (DFB) quando era censor. A
cronica descreve de forma bem-humorada dois cinejornais que ele havia censurado a época,
apresentando ainda alguns critérios censorios naturalizados pelo poeta: “Deve-se mostrar o que ha de
melhor, de mais atual, de verdadeiramente ‘newsreel’”. MORAES, Vinicius de. Os Jornais Nacionais
de Cinema. 4 Manhd, ano 1, n.° 54. Rio de Janeiro, 10 out. 1941. Cinema, p. 5.

11 O complexo jornalistico do jornal 4 Noite compreendia as revistas 4 Noite llustrada, Carioca, Vamos
Ler!, Sintese, além da Radio Nacional. Todos estes veiculos de comunicacdo foram incorporados ao
patrimonio da Unido pelo decreto-lei n.° 2.073/1940. Cf. FERREIRA, 2010a, 2010b.

12 VIANY, Alex. Vinicius de Moraes, Orson Welles: Tudo ¢ Verdade. Rio de Janeiro, s.d.
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renovou o exercicio da critica de cinema no inicio dos anos 1940'%, ao lado de Paulo
Emilio Salles Gomes, Francisco Luis de Almeida Salles, Ruy Coelho e Décio de Almeida
Prado (MELO SOUZA, op. cit.). A decisdo de oferecer um espaco em sua coluna de
jornal a todos os interessados em prosseguir por escrito com a discussdo sobre a polémica
“Cinema Mudo versus Cinema Falado”, iniciada por ele durante a cerimonia em
homenagem a Orson Welles, rendeu-lhe um papel de destaque na historia da critica
cinematografica deste periodo.

Entre maio e julho de 1942, escreveram para a coluna de Vinicius de Moraes
alguns dos nomes histéricos da critica e da producdo cinematografica cariocas, como
Plinio Sussekind Rocha, Otavio de Faria, Humberto Mauro, Mario Peixoto ¢ Carmen
Santos, além de figuras importantes dentro dos circulos artisticos e intelectuais
frequentados pelo poeta, como Ribeiro Couto, Anibal Machado, Otto Maria Carpeaux,
Afonso Arinos de Mello Franco, Alvaro Moreira, entre outros (GALVAO, op. cit., p. 30).
Maria Rita Galvdo chama a atengdo para a influéncia dos tedricos da avant-garde
francesa entre os contendores, ou seja, dos mesmos autores que haviam influenciado a
geracgdo de criticos do Chaplin Club nos anos 1920: Canudo, Delluc, Dulac, Moussinac e

Epstein (/bid., p. 31). De acordo com a historiadora:

Entre os partiddrios do silencioso, exalta-se a “simplicidade original do
cinema, chapliniana, griffithiana, eisensteiniana”; discute-se a posi¢ao do
cinema com relagdo as outras artes, a sua funcao social; distingue-se “Cinema”
(o verdadeiro, a arte do filme) de “Cinematografia” (o cinema corrente); fala-se
em “cinematico”, ‘“subentendimento”, “visualizacdo”, fotogenia”, no
“especifico cinematografico”, na “linguagem pura das imagens”. Aurora, O
Gabinete do Dr. Caligari, O Lirio Partido, A Linha Geral, A Paixdo de Joana
D’Arc continuam sendo as grandes armas levantadas contra a execrada
Hollywood (GALVAO, op. cit., p. 31).

Convém acrescentar, no entanto, que os antigos criticos do Chaplin Club nao
haviam sido meros reprodutores das categorias formuladas pela avant-garde francesa.

Como desconheciam a produ¢do cinematografica vinculada a estes tedricos, adaptavam

13 Em seu livro, resultado de uma tese de doutoramento, Melo Souza reconhece a heterogeneidade do
grupo em termos de formagdo, carreira, origem, ideologia e at¢ mesmo de idade, justificando o
agrupamento a partir da generation gap entre eles e os “dois momentos de alteragdo dos valores
estéticos dominantes, ou seja, a Semana de 22 e movimentos seguintes (Anta, Antropofagia), ¢ a
literatura social posterior a 1930” (MELO SOUZA, op. cit.).
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alguns de seus conceitos ao filme narrativo, isto ¢, as producdes hollywoodianas
predominantes no mercado brasileiro, as quais, diferentemente dos vanguardistas
franceses, eles ndo desprezavam (XAVIER, op. cit., p. 226). Ademais, a leitura sob o
signo de um “atraso” do pensamento cinematografico brasileiro, apresentada por Maria
Rita Galvao, negligencia alguns fatores que atualizavam o antigo debate'®, como a perda
de autonomia do diretor para o produtor financeiro e a consolidag¢ao do sistema de estidio
e do star system hollywoodiano, muitas vezes associados ao advento do filme falado e
sua crescente mercantilizagdo (MELO SOUZA, op. cit.).

Nas cronicas em defesa do cinema mudo, as principais referéncias mobilizadas
por Vinicius de Moraes foram Otavio de Faria, inclusive com citacdes de antigas
publicagdes do jornal O Fan, e o livro Film Technique, do tedrico e cineasta soviético
Vsevolod Pudovkin'. Dois elementos centrais em suas exposi¢des estavam diretamente
relacionados a critica ao cinema hollywoodiano: o primado do diretor e a “lei dos tipos”
aplicada ao trabalho do ator de cinema. De fato, pode-se dizer que critica ao modelo de
producdo industrial adotado por Hollywood, especialmente aos chamados filmes em
série, com seus roteiros repetitivos e suas formulas prontas de alta rentabilidade, permeou
todo o discurso cinematografico do poeta no inicio dos anos 1940,

Roteirista, diretor ¢ montador, para Vinicius de Moraes, “o cineasta ¢ um so,

14 Ha também uma falsa dicotomia na exposicdo dos referenciais tedricos e do debate em si como a
expressao do atraso ou imobilismo do pensamento cinematografico no Brasil. A historiadora parece
entender as teorias e conceitos como “datados”, proprios e exclusivos a um determinado periodo. Nos
anos 1940, o debate sobre o especifico filmico e os referenciais tedricos da avant-garde francesa
estavam presentes nos livros e artigos de Cezare Zavattini, Luigi Chiarini, Guido Aristarco ¢ Umberto
Barbaro, reaparecendo no Brasil, na década seguinte, através de tradugdes e citagdes destes textos na
Revista de Cinema.

15 Provavelmente, a tradugao britanica de Ivor Montagu, cuja primeira edi¢ao foi publicada em 1929. Em
1954, os livros Film Technique e Film Acting foram reunidos numa edi¢do memorial — Film Technique
and Film Acting (TAYLOR; CHRISTIE, op. cit., p. 4). A edigdo que retne os dois livros foi traduzida
no Brasil com o titulo Diretor e ator no cinema, pela editora Iris.

16 As chamadas “fitas em série” eram bastante populares ¢ cumpriam um papel andlogo ao das séries
televisas. Ao lado das matinés, o filme em série era um dos produtos de maior apelo comercial dos
cinemas suburbanos. Alex Viany, quando crianga, iniciou sua cinefilia através destes programas: “No
comego ia somente nas matinés, que eram as quintas, sabados ¢ domingos. Eu acompanhava fitas em
série. O programa era grande, mudava trés vezes por semana. Lembro-me de Tarzan e o Tigre e O
Cavaleiro das Sombras, com William Desmond, meu primeiro herdi, que depois eu iria conhecer em
Hollywood fazendo figuragdo”. VIANY, Alex. Memoéria dos cinemas do suburbio carioca. Filme
Cultura, n.° 47. Rio de Janeiro, ago. 1986, p. 51.
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distinto as vezes em trés coadjutores, mas uno diante da Arte”'” A defesa dessa entidade
deista provinha de uma forte influéncia de Otavio de Faria. Nos dois escritores,
encontramos a figura do diretor como a subjetividade individual garantidora da unidade
do filme e, consequentemente, de seu estatuto de obra de arte. Numa cronica sobre o
sentido de “produtor” no cinema, Vinicius de Moraes chega a ressalvar o papel
desempenhado pelos produtores no “periodo de ouro do Cinema”. Se, por um lado,
sempre haviam explorado o “grandiloquente” e o “sensacional” para atender o publico
medio, antes do advento do filme falado, os produtores pelo menos cultivavam e
concediam mais liberdade aos bons diretores'®.

Mais influenciada pela teoria pudovkiniana, a “lei dos tipos™ favorecia o ataque

9919

concomitante ao star system e ao chamado “teatro filmado”"”. De acordo com Vinicius de
3

Moraes,

(...) o verdadeiro ator — ao contrario do que quis impor o moderno cinema de
Hollywood, criando o ser cinematografico distinto — nada tem a ver com a
representacao cénica, e nesse sentido serd mesmo possivel dizer que o bom ator
ndo existe. O que existe ¢ o tipo humano esforgando-se pela consecucdo
absoluta do ser ficticio que encarna, ou, como disse Pudovkin, “o fim e objeto
da técnica do ator ¢ a sua luta pela unidade, por um todo organico, na imagem

que cria, a semelhanca da vida™.

A critica a distingdo do ator de Hollywood revela um incomodo, ndo apenas com
o método de atuag@o, mas com o proprio sistema de produgdo das grandes “estrelas”. No
caso da teatralizacdo, a critica era feita em favor da diferenciagdo: “No teatro, o ator ¢ um
elemento fundamental numa ligagdo intima com o que diz, com o que lhe dizem, e com o

publico que o ouve e a que cumpre fazer vibrar pelo jogo da sua atuagdo. Nunca em

17 Ibid.

18 MORAES, Vinicius de. Consideragdes sobre o sentido da palavra “produtor” de cinema. A Manhd, ano
I, n.° 58. Rio de Janeiro, 15 out. 1941. Cinema, p. 5.

19 “Teatro filmado” ¢ a representacdo nos moldes de uma encenagdo convencional, geralmente filmada
em plano de conjunto (ou plano geral). O seu exemplo limite ¢ a constru¢ao filmica a partir de um
ponto de vista fixo. Neste caso, o espago definido pela cdmera é reduzido aos limites do espago teatral,
com a entrada e a saida dos atores em cena assemelhando-se as entradas e saidas de um palco
(XAVIER, 2005, pp. 20-21). Com a chegada dos “falkies”, as limitagGes dos novos aparelhos
responsaveis pela captacdo do som acabaram refreando as experimentacdes e os avancos nas técnicas
de montagem, provocando a reacdo dos apologistas do ritmo e da beleza.

20 MORAES, Vinicius de. O “ator” em Cinema. 4 Manhd, ano 1, n.° 100. Rio de Janeiro, 3 dez. 1941.
Cinema, p. 5.



105

cinema. O ator em cinema ¢ um tipo plastico nas mios do seu diretor’*'.

Na teoria de Vsevolod Pudovkin, a critica ao gesto representado nos moldes
teatrais apontava para um trabalho de adequagdo do ator a personagem e as regras de
verossimilhanga®, o que incluia a adaptagdo do Sistema Stanislavski para o cinema
(XAVIER, op. cit., p. 53). Nas cronicas de Vinicius de Moraes, a “lei dos tipos” sofre um
alargamento, podendo referir-se tanto a figura pantomimica de Carlitos, “identificacao

real do homem”%

, quanto ao uso de ndo atores, pessoas comuns que contribuiriam para
os efeitos realistas do filme. No entanto, em linhas gerais, a descricdo do poeta ndo se
distanciava muito das ideias do tedrico e cineasta soviético: “Uma coisa € ‘ser ator’, e
representar, e agir deliberadamente para a consecussao (sic) de um objetivo: a expressao
cénica. Outra coisa ¢ ‘ser ndo-ator’, ¢ nao-representar, ¢ ndo-agir deliberadamente,
deixando-se apenas ser, como na vida™*,

Em sua andlise da polémica “Cinema Mudo versus Cinema Falado”, Maria Rita
Galvao destacou a importancia que Vinicius de Moraes conferia a necessidade de retomar
o debate sobre cinema no pais, independentemente do tema que estivesse em discussdo
(GALVAO, op. cit., p 31). Essa posi¢io foi assumida pelo poeta numa série de cronicas
instrutivas sobre termos cinematograficos, as quais tinham como objetivo explicito a
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educagdao do publico, “em sua maioria ignorante da Arte””. Na primeira cronica que

escreveu para o jornal 4 Manha, intitulada “Credo e Alarme”, o poeta ja anunciava a sua
crenga na “arte muda” e a esperanga de que um publico educado pudesse pressionar os

produtores e distribuidores a oferecerem, “sendo arte, pelo menos esforgo artistico*.

21 Ibid.

22 Ismail Xavier afirma que a agdo dentro do universo ficcional pudovkiano seria algo bastante proximo
ao romance realista oitocentista, destacando que seu filme mais conhecido ¢ uma adaptagdo do
romance 4 mde, do escritor realista Maximo Gorki (XAVIER, op. cit., p. 53)

23 Na cronica sobre o ator em cinema, numa associagdo entre o conceito do “tipo” e o ndo ator, Vinicius
de Moraes afirma que Chaplin determinava o “don’t play” em suas filmagens. Escrevendo sobre o
advento do filme falado, atribui ao criador de Carlitos os seguintes argumentos: que “nada que se faz a
base de caras bonitas e de montagens suntuosas ¢ arte cinematografica”, “que sua personagem era o
homem”, que “o cinema ¢ uma arte pantomimica, ¢ a palavra nada deixaria a imaginagdo”. Cf.
MORAES, Vinicius de. O “ator” em Cinema..., op. cit., p. 5; MORAES, Vinicius de. Consideragdes
sobre o sentido da palavra “produtor” de cinema..., op. cit., p. 5.

24 MORAES, Vinicius de. O problema do trabalho com os ndo-atores. A propdsito da vinda de Orson
Welles ao Brasil. 4 Manha, ano 1, n.° 162. Rio de Janeiro, 15 fev. 1942. Cinema, p. 5.

25 MORAES, Vinicius de. Os trés problemas fundamentais do cinema: o cenario, a direcdo e montagem.
“Tipos, em lugar de atores”. A Manhd, ano 1, n.° 6. Rio de Janeiro, 15 ago. 1941. Cinema, p. 5.

26 Ibid.
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Eis o alarme: um convite a reacdo do publico e, especialmente, dos demais
criticos, os bons e sinceros, que poderiam ajuda-lo em sua missdao pedagogica. A
afirmagdo de confianga num publico que “apoia as boas iniciativas”®’, tdo comum entre
os criticos das geracdes seguintes, assinalava uma importante diferenca em relagdo aos
articulistas do jornal O Fan, que, segundo Ismail Xavier, ndo davam nenhuma
importancia para o exiguo alcance das ideias do Chaplin Club e viam em suas atividades
apenas o registro de um testemunho (XAVIER, op. cit., p. 201).

A atitude paternal em relacdo aos conterraneos aponta para a proximidade de
Vinicius de Moraes com outro importante segmento historico da critica cinematografica
carioca: a revista Cinearte (Ibid., p. 190). Em sua relacdo com o cinema nacional, o poeta
estava menos proximo a postura testemunhal do Chaplin Club do que ao idedrio dos
fundadores daquela revista de fas. A influéncia vinha especialmente de Adhemar Gonzaga
e Pedro Lima, criticos que haviam produzido o filme silencioso Barro Humano (1929)* e
que estampavam o slogan “Todo filme brasileiro deve ser visto” em suas colunas na
revista semanal (GALVAO; SOUZA, op. cit., p. 578).

Assim como Adhemar Gonzaga e Pedro Lima, Vinicius de Moraes revelou em
suas cronicas uma “concepc¢ao do cinema como lugar de exercicio intelectual complexo e
como palco para um cotejo de competéncias nacionais” (XAVIER, 1978, p. 190). Tanto
nos elogios aos “valores nacionais”, quanto na tentativa de aprimorar a “inteligéncia
coletiva” através de suas cronicas, o poeta ecoava o discurso ideoldgico da Cinearte®,
que também havia adotado uma preocupagdo pedagogica em favor da implementagdo de
uma mentalidade moderna no pais. Ambos compartilhavam a crenga de que o cinema
seria um parametro do progresso das nagdes, sendo a incompreensao dos brasileiros o

principal entrave para o desenvolvimento da industria cinematografica no pais (/bid., p.

27 Ibid.

28 Adhemar Gonzaga assinou a diregdo e o argumento do filme, compartilhando com Paulo Vanderley os
créditos do roteiro e da cenografia; Pedro Lima e Alvaro Rocha assumiram os créditos da dire¢io de
produgdo. Todos eles eram articulistas da revista Cinearte.

29 As pautas defendidas por Vinicius de Moraes eram as mesmas que encontramos nos editoriais da
Cinearte: “(...) o leitmotiv é a acentuagdo da seriedade do assunto cinematografico e a reclamagdo
perante as incompreensdes brasileiras; seja do exibidor, inconsequente na programacgdo; seja dos
jornais, deficientes na cobertura; seja do governo, omisso nas questdes cinematograficas; seja dos
produtores nacionais, desonestos, incompetentes ¢ desunidos, sem mentalidade industrial” (XAVIER,
op. cit., pp. 176-177).
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176).

Vinicius de Moraes pertencia a cultura beletrista e bacharelesca ainda
predominante na elite intelectual da época, a qual comegava a ser tensionada pelo
surgimento de uma critica especializada de formac¢do académica (MELO SOUZA, op.
cit.). A expressao mais acabada dessa nova critica eram os jovens alunos da USP
organizados em torno da revista Clima ¢ do Clube de Cinema da Faculdade de Filosofia.
Maria Rita Galvao identifica na formagao deste cineclube um marco do inicio da
apropriagdo do debate cinematografico por um setor da elite intelectual. Nesta
apropriacao, ainda segundo a historiadora, teriamos “uma das linhas que, desenvolvidas,
conduziriam a Vera Cruz, e posteriormente ao Cinema Novo” (GALVAO, op. cit., 29).

Ainda que seja possivel interligar essas formagdes culturais, o divorcio entre o
pensamento e a pratica cinematografica ¢ muito mais efetivo no contexto paulistano. A
titulo de analise da questao, vejamos o modo como a historiadora interpreta as discussoes

e o0 pensamento cinematografico desenvolvido no cineclube da Faculdade de Filosofia:

(...) [O] empenho em ver e discutir os classicos estrangeiros ignorando a
producdo local ¢ ainda uma forma de se apropriar da Histéria do Cinema tal
como foi composta nos paises civilizados. A intelectualidade paulista se eleva
ao nivel da intelectualidade européia participando de suas preocupagdes de um
ponto de vista que ¢ o dela, intelectualidade européia. Nesse quadro, de um
modo muito claro o cinema brasileiro seria fator de perturbag@o — se o cinema
brasileiro ndo tem lugar na Histéria do Cinema Universal, tanto pior, ignora-se
o cinema brasileiro. H4 ainda a salientar o fato de que o cinema estrangeiro e
se estuda fundamentalmente no Clube de Cinema néo ¢ o do momento e sim o
dos anos 20 — aquele sobre o qual ja havia todo um conjunto de interpretacdes
e teorizagOes assentes as quais se podia recorrer sem muito trabalho
(GALVAO, op. cit., p. 29)

Um dado importante que escapa a essa analise, entretanto, ¢ a formacao
académica dos fundadores do Clube de Cinema. A separacao entre pratica e pensamento
cinematografico, neste caso, atendia a uma busca por reconhecimento da critica
cinematografica no ambito académico, a qual tomava como referéncia a critica literaria.

”30’ nﬁO

Os debates em francés, “para facilitar as coisas para os professores estrangeiros
apenas afastavam os antigos cineastas paulistas, como reforcavam o teor académico

destes encontros. A efemeridade do cineclube talvez tenha contribuido para o insucesso

30 Depoimento de Paulo Emilio Salles Gomes (GALVAO, op. cit., p. 28).
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do pleito, que seria renovado pelos mineiros da Revista de Cinema na década seguinte’’
(como vimos no capitulo anterior, a partir de uma nova discussao sobre o especifico
filmico).

A linha evolutiva se mostra ainda menos precisa quando consideramos a atuagao e
o lugar do exercicio intelectual dos criticos cariocas. Ao contrario do cineclube da
Faculdade de Filosofia, as quatro sessdes promovidas por Vinicius de Moraes durante a
polémica “Cinema Mudo versus Cinema Falado” alcangaram um publico diversificado no
Rio de Janeiro, contando com a participacdo de criticos, cineastas e intelectuais de
diferentes areas®. Além disso, os debates realizados apds as sessdes cariocas nio se
restringiam a polémica sobre o cinema mudo ou as teorias sobre o especifico filmico, mas
abordavam também algumas questdes referentes ao cinema brasileiro®.

A preocupacdo com as condigdes materiais para a producdo cinematografica
também esteve presente numa cronica de Vinicius de Moraes sobre a historia do cinema
brasileiro, publicada pela revista Clima em agosto de 1944**. Escrita a partir de antigas
publicacdes e dos depoimentos de figuras historicamente ligadas a producdo
cinematografica no Rio de Janeiro, a crOnica assumiu um tom bastante ensaistico,
aproximando-se mais de um programa para o cinema brasileiro. Inclusive, o proprio
poeta reconhece que o seu interesse pela historia do cinema brasileiro vinha de “uma

vontade de vé-lo surgir mais que qualquer outra coisa”®. Chama a atengdo o foco de sua

31 Na década de 1950, a critica mineira ndo apenas manteve esta separa¢do da pratica cinematografica,
como o seu principal expoente defendeu esta cisdo em proveito do debate académico. Para Cyro
Siqueira, a critica cinematografica seria uma missdo: “Se vocé quer fazer cinema, faga. Mas as duas
atividades ndo se confundem. Os grandes criticos literarios do Brasil nunca escreveram um romance.
Desde o inicio, eu me reconheci como critico, grande ou pequeno, mas critico. Eu ndo tinha vocagao
para ser cineasta” (SIQUEIRA apud RIBEIRO, 1997, p. 34).

32 Em 1942, com a ajuda do professor Maciel Pinheiro, do Servico de Divulgagdo da Prefeitura do
Distrito Federal, Vinicius de Moraes conseguiu uma sala para suas atividades cineclubisticas. A quarta
sessao foi organizada com o exclusivo objetivo de apresentar o filme Limite (Méario Peixoto, 1931) a
Orson Welles (GALVAO, 1981, pp. 32-33; MELO SOUZA, op. cit.).

33 Maria Rita Galvdo menciona, por exemplo, a asseveragdo da cineasta Carmen Santos durante um
debate sobre o filme O Gabinete do Dr. Caligari (Robert Wiene, 1920): “o problema fundamental do
cinema brasileiro ¢ dinheiro”. Dando prosseguimento ao debate no jornal 4 Manhd, Vinicius de Moraes
afirma que “ndo se faz cinema s6 com dinheiro”, mas “sobretudo com um publico consciente”,
reafirmando, assim, a importancia da formagdo de uma cultura cinematografica no Brasil e o valor
pedagogico da polémica alimentada em sua coluna diaria (GALVAO, op. cit., p. 32).

34 Segundo Maria Rita Galvao, o texto “ndo tem a menor repercussdo” entre os criticos paulistanos
(GALVAO, op. cit., p. 33).

35 MORAES, Vinicius de. Cronicas para a histéria do cinema no Brasil. Clima, n.° 13. Sdo Paulo, ago.
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cronica na legislacdo cinematografica e na atuacao de Roquette Pinto e Humberto Mauro
a frente do Instituto Nacional de Cinema Educativo (INCE). A importancia conferida ao
Estado, muito mais que mera expressdo de um posicionamento ideologico, indicava um
interesse voltado para as condi¢des efetivas da producdo cinematografica no pais™.

No final dos anos 1920, o repudio aos primeiros filmes falados havia aproximado
os cultuadores do “cinema-arte” do jornal O Fan e os articulistas da revista Cinearte”,
defensores de uma “arte-etiqueta na cultura de mercado” e apologistas da competéncia
industrial (XAVIER, op. cit., p. 139). Nesse breve periodo de aproximagao entre os dois
periddicos, a divulgacdo dos primeiros fotogramas do filme de Mario Peixoto, Limite, € a
estreia dos filmes Barro Humano (Adhemar Gonzaga, 1929) e Braza Dormida
(Humberto Mauro, 1929), alimentaram a cren¢a numa oportunidade histérica Gnica para
o cinema brasileiro, trazendo consigo a marca da unido entre pratica e pensamento
cinematografico (/bid., pp. 210-217). A empolgacdo se viu refletida na construgdo das
chamadas “fabricas de filmes”, como a Cinédia, de Adhemar Gonzaga, fundada em 1930,
¢ a Brasil Vita Filmes, da cineasta Carmen Santos, fundada quatro anos depois™.

Foi neste contexto que a polémica “Cinema Mudo versus Cinema Falado”
apareceu pela primeira vez no pensamento cinematografico brasileiro. O seu
ressurgimento na coluna de Vinicius de Moraes, no inicio dos anos 1940, manteve a
unido entre pratica e pensamento cinematografico. No debate e nas sessdes de cineclube,

encontramos os resignatarios do jornal O Fan e os principais produtores e cineastas

1944, p. 11.

36 O que nao impedia que as solugdes propostas apresentassem vieses ideologicos. Para Vinicius de
Moraes, restava uma Unica medida estatal a ser tomada naquele momento: a constru¢do de uma Escola
de Cinema com técnicos qualificados. /bid., pp. 14-15.

37 Como observa Ismail Xavier, a reacdo hostil da revista Cinearte, menos pautada por razdes estéticas e
mais por um nacionalismo ofendido com a barreira linguistica imposta pelos talkies, converteu-se em
euforia progressista tdo logo a crise de transicdo foi solucionada pela aposicao de legendas (XAVIER,
op. cit., p. 195).

38 Ambas as produtoras surgem com o objetivo manifesto de construir uma industria cinematografica de
qualidade no pais. Um exemplo desse clima de otimismo pode ser aferido no depoimento de Adhemar
Gonzaga a revista catdlica A Ordem: “A minha empresa foi fundada para edificar o verdadeiro cinema
brasileiro. Ela foi langada exclusivamente com o nosso esfor¢o ¢ nossos capitais. Vamos mostrar que
podemos criar uma arte nova, nova e legitima, capaz de transformar o sorriso dos pessimistas num grito
de entusiasmo. Nao vamos produzir filmes apenas com o mérito de serem feitos em casa. Vamos
produzir bons filmes, com a vantagem de terem espirito € o pensamento brasileiros. Nao apenas para
mostrar as belezas naturais aos estrangeiros, mas visando a educacdo do nosso povo” (GONZAGA
apud BARRO, 2007, p. 93).
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cariocas dos anos 1930, os quais ofereceram os depoimentos e antigas publicacdes que
possibilitaram a primeira aventura historiografica do poeta. Ademais, Vinicius de Moraes
manifestava profundo interesse em atuar na area de produgdo, o que ndo pode ser
ignorado na analise de sua preocupacao pedagdgica, a qual também cumpria o papel de
apontar a dire¢do mais adequada para uma cinematografia na qual ele aspirava intervir®.

O interesse na edificacdo de uma industria cinematografica no Brasil faz com que
0 poeta assuma uma posi¢cdo distinta a de seus colegas em relacdo ao primeiro
langamento da Atlantida Cinematografica, Moleque Tido (José Carlos Burle, 1943), um
filme protagonizado por Grande Otelo e inspirado na propria biografia do ator. Para
Vinicius de Moraes, um grave problema do filme foi justamente a grandeza de seu
protagonista ter-se sobressaido, o que, “além de criar um precedente perigoso, pde
irremediavelmente a nu (sic) todas as fraquezas desses mesmos elementos de criagdo que
ndo souberam ser fortes bastante para colocéd-lo no seu lugar verdadeiro, despojando-se
da sua qualidade de ‘ator’ para absorvé-lo em sua qualidade de ‘tipo’ humano”*. Com
“precedente perigoso”, evidentemente, o poeta se referia a uma eventual importagdo do
modelo star system de Hollywood.

Partindo da questdo elementar do “tipo”, a critica se converte numa exposicao
pratica dos principais componentes de seu discurso cinematografico. O argumento do
filme era sério e Alinor Azevedo havia alcangcado “instantes cinematograficos” em
Moleque Tido, demonstrando ter futuro no cinema brasileiro. O poeta reconheceu o
mérito de José Carlos Burle como diretor iniciante, especialmente pela tentativa de
arrancar dos atores “uma naturalidade menos teatral” e a “honestidade em nao procurar
disfargcar os ambientes com granfinarias intteis”. No entanto, considerou fraca a dire¢ao,
uma vez que ndo conseguiu dos atores o que desejava. O principal problema do filme
estava na producdo apressada para o langamento comercial, “o erro de sempre”. Esta ¢ a
explicacdo encontrada para o mau desempenho do admirado Edgar Brasil, uma vez que

este cinegrafista, “como todo artista, s6 trabalha bem num grande acordo intimo com o

39 Cf.,, por exemplo, MORAES, Vinicius de. Algumas consideracdes sobre as novas possibilidades da
cinematografia no Brasil. 4 Manhd, ano II, n.° 542. Rio de Janeiro, 16 mai. 1943. Cinema, p. 6;
MORAES, Vinicius de. Cronicas para a historia..., op. cit., p. 18.

40 MORAES, Vinicius de. “Moleque Tido”, o filme brasileiro dirigido por José Carlos Burle, salientando
Grande Otelo. 4 Manhd, ano 111, n.° 653. Rio de Janeiro, 23 set. 1943. Cinema, p. 5.
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que esta fazendo™'.

Por fim, Vinicius de Moraes critica os numeros musicais do filme, recheados do
“género  casino-turistico-patridtico, miseravelmente influenciada pelo tipo de
orquestracdo americana”. Neste trecho, sua critica apresenta uma interessante
contraposi¢do entre a can¢do ufanista, que celebrava “num ritmo entre samba e fox, as
belezas naturais do Brasil desde o Oiapoc ao Chui e vice-versa”, e a musica popular. De
acordo com o poeta, a boa musica popular vinha morrendo desde o lancamento da cangao
Aquarela do Brasil, de Ari Barroso, no mercado interamericano — e desta culpa, afirma
severamente, “Carmen Miranda e Walt Disney (...) nunca se lavardo”*.

Na croénica sobre o filme Moleque Tido, evidencia-se novamente o lugar central
ocupado pela critica as importacdes do modelo hollywoodiano, sendo estas
constantemente apontadas como as responsaveis por uma redug¢do dos valores
cinematograficos do filme. Neste sentido, podemos dizer que Vinicius de Moraes nao
tinha grandes divergéncias em relagdo ao projeto cinematografico da Atlantida, mas sim
com os resultados que a produtora obteve na pratica. O nucleo fundador da Atlantida
também compartilhava de uma visdo critica em relacdo ao star system hollywoodiano e
defendia a ideia de uma industria cinematografica mais proxima a realidade nacional,
como podemos verificar no manifesto de fundacao redigido por Arnaldo de Farias e

Alinor Azevedo. Em sua declaragdo de principios, o manifesto declarava que

(...) O aspecto-industria, indispensavel a qualquer realizagdo continuada de
cinema, ndo chegara a deformar o aspecto-arte do Cinema Brasileiro elaborado
pela Atlantida, porque ndo pretendemos abarrotar o mundo com a nossa
producdo; ndo nos obrigaremos a fixar tipos estandardizados e idéias
padronizadas, porque estamos a salvo da preocupagdo de explorarmos as

41 Ibid., p.9.

42 Ibid., p. 9. A resisténcia aos “ritmos estrangeiros” — fado, tango e fox-trot, especialmente — havia
marcado o movimento de afirmagdo do samba como género “tipicamente nacional” nos anos 1930. E
bastante conhecida a campanha de Orestes Barbosa, o autor de “Chdo de Estrelas”, contra o fado.
Como destaca Adalberto Paranhos, os principais expoentes dessa campanha apresentavam uma visao
nacionalista que se distanciava do nacionalismo de extragdo oficial do Estado Novo, principalmente
pelo enaltecimento dos artefatos oriundos da cultura popular (PARANHOS, 2017, p. 63). A campanha
estd presente em nosso cancioneiro popular, através de composigdes como ‘“Ndo tem tradugdo”, de
Noel Rosa, “O samba e o tango”, de Arnaldo Régis, e “Good-bye”, de Assis Valente, que ironizam a
mania das expressdes importadas de outros idiomas, especialmente do inglés. A posi¢do ecoada nesta
critica de Vinicius de Moraes encontrara ressonancias na epigrafe de Introdugdo ao Cinema Brasileiro,
de Alex Viany: “Coisa nossa, coisa nossa... / O Samba, a prontiddo e outras bossas / s3o nossas coisas,
sdo coisas nossas...”, versos do samba “Sdo coisas nossas”’, também de Noel Rosa.
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bilheterias de todos os rincdes da terra, ja que ndo nos iludimos em concorrer
com as grandes empresas mundiais nesses proximos anos de nossa evolugao.
Tipos, situagdes, enredo ¢ temas — falsos e vulgares, com que o cinema
convencionalista tem explorado a ingenuidade das massas, inteiramente
subordinado a inddstria pesada (...). Seremos uma grande empresa brasileira,
comecando por valorizar nossos temas, no que possuimos de mais belo, nos
ambientes pictdricos e regionalistas, nos aspectos sociais do homem brasileiro,
na sua historia, na sua arte, suas tradigdes e seus costumes e na psicologia
desse homem (BARRO, op. cit., pp. 89-90).

Publicizado em 1941, o manifesto da Atlantida anunciava a aposta num modelo
de producao continua e de orgamentos adequados as condi¢des do mercado brasileiro. A
estrutura capitalista adotada pela produtora inspirava-se no modelo economico da
Sonofilms S.A., baseado em planejamento a longo prazo, aposta na competitividade dos
filmes carnavalescos e das comédias ligeiras, investimentos sustentaveis e contratagdo de
técnicos que entendiam das caracteristicas do mercado cinematografico. No entanto,
como vimos em seu manifesto, os fundadores da Atlantida rejeitavam o primado da
mercatiliza¢do, dando énfase no “aspecto-arte” e no interesse de viés progressista pela
realidade brasileira. De modo complementar, a proposta de seus fundadores era a de
incorporar um cinema preocupado com a realidade nacional a um modelo de produgao
que também buscava ser o mais realista possivel®.

Ap6s o terrivel incéndio que pds fim a experiéncia bem-sucedida da Sonofilms
S.A., suspeito de ter sido causado por simpatizantes do nazifascismo, um dos técnicos da
extinta produtora, Moacyr Fenelon, foi o responsavel por reunir o nicleo fundador da
Atlantida: os roteiristas Nelson Schultz e Alinor Azevedo, os irmaos Burle (o capitalista
Paulo e o diretor José Carlos), Arnaldo de Farias e, posteriormente, o prestigiado
cinegrafista de Limite, Edgar Brasil, e o aprendiz de dire¢do da Brasil Vita Filmes,
Watson Macedo (SOUZA, 2001, pp. 177-178). Convém assinalar que, pelo menos, trés

dos fundadores eram filiados ou simpatizantes do PCB: os amigos Moacyr Fenelon e

43 Apbs o fracasso comercial da segunda producdo da Atlantida, £ Proibido Sonhar (Moacyr Fenelon,
1943), a solug@o encontrada por seus fundadores foi realizar um carnavalesco para salvar as finangas da
empresa. A partir de entdo, a produtora passaria a conciliar esse modelo de produgdo comercialmente
rentavel com as produgdes mais “sérias”, as quais raramente tinham uma bilheteria superavitaria. Em
1947, ap6s um acordo entre a Atlantida e o grupo Severiano Ribeiro, a produtora teve um aumento de
capital de Cr$ 1 milhdo para Cr$ 4 milhdes. Com isto, os donos da maior cadeia de salas de exibigdo do
pais tornaram-se sdcios igualitarios de Paulo Burle. Apos o ingresso dos Severiano Ribeiro, a produgéo
cinematografica da Atlantica — e, por extensdo, do Rio de Janeiro — passaria a ser associada as
desacreditadas “chanchadas” (BARRO, op. cit., pp. 127 e 164).
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Nelson Schultz, que haviam trabalhado juntos no setor de produg¢ao do DIP na década
anterior, e Alinor Azevedo, quem atribuiu a sua filiagdo ao partido, em meados dos anos
1930, a conquista de um olhar “mais politizado” sobre o povo (BASTOS; RAMOS, 2013,
p. 160; MELO, 2006, p. 28).

Ao olhar para a histéria do cinema brasileiro, em 1943, Vinicius de Moraes
chegou a infeliz constatacao de que “alguma coisa andou para tras em matéria de Cinema

no Brasil”*,

Devido a incompreensdo dos problemas concretos enfrentados pelos
produtores nacionais, os efémeros avangos do final dos anos 1920 apenas serviram para
reforgar os preconceitos do poeta em relacdo ao cinema falado. Em chave menos
idealista, Moacyr Fenelon encontrou na racionalizacdo econdmica e no interesse pela
realidade social um programa mais viavel para o cinema brasileiro. Numa entrevista para

o Cine-Rédio Jornal, datada a 25 de junho de 1941, o cofundador da Atlantida explicou as

razdes de sua posicao otimista diante do cenario cinematografico nacional:

Nos ndo temos aquilo, nés ndo temos isso — € o que se ouve dos nossos cine-
maniacos. Nao sei como se pode chegar a semelhante conclusdo. Nao bastam
Cais das sombras [Marcel Carné, 1938], Extase [Gustav Machaty, 1933], Bas
fond [Jean Renoir, 1936], Vinhas da ira [John Ford, 1940] e tantos outros
filmes para saber que os nossos recursos sao suficientes? Todos esses exemplos
de visdo e habilidade ndo bastam para se notar que um belo filme pode ser
realizado menos com dinheiro que com talento? (FENELON apud MELO,
2011, pp. 67-68).

Duas produgdes do chamado realismo poético francés (Cais das sombras e Les
bas-fond), uma adaptagdo do romance realista de John Steinbeck com filmagem em
locagdes (As vinhas da ira), e um sucesso comercial dos anos 1930 que, embora
destoasse das produgdes anteriores, apresentava filmagens em cenarios naturais (Extase)
(Ibid., p. 68). As referéncias adotadas por um dos principais fundadores da Atlantida
reafirmam a tese dos historiadores Robert Sklar e Saverio Giovacchini acerca de “uma
conversa amplamente internacional sobre realismo e cinema politico” a partir dos anos
1930. De acordo com estes historiadores, de modo obliquo e contraditorio, essa conversa

esteve conectada com um movimento global de propostas artistico-culturais proletarias®,

44 MORAES, Vinicius de. Crdnicas para a historia. .., op. cit., p. 12.

45 No contexto brasileiro, essas propostas foram bastante influentes na literatura e nas artes plasticas. Nos
anos 1930, as mudancgas na ordem politica ¢ econdmica, como a quebra da bolsa de valores de Nova
York ¢ o fim da Republica Velha, conduziram os escritores e artistas plasticos da segunda geracdo
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as quais, ao longo desta dissertacdo, denominamos realismo socialista (SKLAR;
GIOVACCHINI, 2012, pp. 9-10).

Ainda segundo os historiadores, essa conversa entre realismo e cinema politico
revelava um anseio por tornar o cinema relevante para aquilo que artistas e intelectuais
entendiam como suas realidades nacionais (/bid., pp. 9-10). De certa forma, no inicio dos
anos 1940, a guerra acentuou este anseio, na medida em que aprofundou o sentido de
compara¢do das competéncias nacionais. Ao longo dos anos 1930 e 1940, tanto a aliada
Unido Soviética como os regimes nazifascistas do Eixo investiram em suas industrias
cinematograficas a partir de linhas alternativas anti-hollywoodianas, com institutos de

146

formacdo técnica e estidios controlados pelo poder estatal*. Durante o conflito bélico,

ainda que ndo tenha sido estatizada, a industria cinematografica hollywoodiana também
passou a sofrer interferéncias diretas do Estado por meio do Escritério de Informacao de
Guerra (OWP) (SCHATZ, 1997, p. 141).

Em 1942, a critica ao escapismo e o cansago das formulas prontas de filmes em
série, bem como a defesa de um cinema mais proximo a realidade social, passaram a
ocupar até mesmo as cronicas de um entusiasta do cinema cldssico hollywoodiano como

Alex Viany:

Quais sdo os films que o publico espera das grandes companhias? Comédias
simples? Propaganda misturada com comédia ou drama? Ou fatos reais,
completos e inalterados? (...)

O povo americano foi preparado para a guerra com comédias de Abbot &
Costello, Laurel & Hardy ou Jimmy Durante.

S6 um film parece ter refletido o verdadeiro destino de gldria das democracias
— “Sargento York”, ainda ndo exibido entre nos. O publico em geral, que foi
ver Gary Cooper e viu uma ligdo de heroismo, deve ter sentido uma grande
diferenca entre aquilo e as aventuras de Abbot & Costello, em “Ordinério,
Marche!”.

Pela primeira vez em muito tempo o fan americano foi para casa e teve alguma
coisa em que pensar. No dia seguinte, porém, voltou ao cinema, ¢ o Gordo e o

modernista no sentido de um engajamento politico maior. Nos anos 1930, o interesse pelo realismo das
questdes sociopoliticas favoreceu a convergéncia entre o PCB, que havia adotado a politica de
“proletarizagdo”, e os artistas interessados por tematicas sociais de cunho regionalista. Entre os artistas
e intelectuais atraidos pelo partido neste decénio, Antonio Albino Canelas Rubim menciona os
seguintes: Oswald de Andrade, Patricia Galvao, Jorge Amado, Edison Carneiro, Raquel de Queiroz,
Mario Schenberg, Candido Portinari, Alberto Passos Guimaraes e Dionélio Machado (RUBIM, op. cit.,
pp- 42-66).
46 Cf. SALAZKINA, op. cit.
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Magro ja estavam no Exército”.

Sargento York (Howard Hawks, 1941) ainda ndo apresentava a simbiose com o
tratamento documental encontrada nos filmes de guerra produzidos entre 1944 e 1945.
Contudo, a inspira¢do no didrio de um sargento da Primeira Guerra Mundial, Alvin C.
York, com relatos de sua juventude pobre na zona rural de Tennessee, fazia com que o
filme destoasse da famosa série de filmes sobre os melodramas domésticos da familia
Hardy®. Ainda que ambas as produgdes fossem igualmente produzidas em estudio, a
partir das féormulas naturalistas de Hollywood, o tema e os fotogramas do filme, bem
como as criticas elogiosas da imprensa norte-americana, faziam deste filme um excelente
exemplo do que Alex Viany esperava dele — a despeito do que ele pudesse vir a ser®.

A guerra certamente contribuiu para a defesa apaixonada de filmes sobre “fatos
reais, completos e inalterados” nas cronicas de Alex Viany. No entanto, o surgimento
desta preocupacdo parece emular os debates que o jovem critico acompanhava pelos
jornais e revistas norte-americanos. Em desacordo com Vinicius de Moraes, que abria a
sua coluna de jornal a todos os interessados em participar de seus debates, admitindo que
qualquer um poderia ter um ponto de vista sobre “arte tdo cotidiana”, Alex Viany

reconhecia na cronica cinematografica um espaco de distingdo em relagdo ao publico

47 VIANY, Alex. Andy Hardy precisa sentar praga. Carioca, ano VII, n.° 335. Rio de Janeiro, 7 mar. 1942,
n.p.

48 Alguns meses antes de Alex Viany, Vinicius de Moraes havia publicado uma cronica na qual tratava de
compreender os fatores psicoldgicos que atraiam tantos espectadores para as comédias caprianas da
familia Hardy. A cronica termina com uma critica a falta de realismo da série: “Nao, carissimo Judge
Hardy, ‘rejeton’ de Mark Twain; o sr. educou seus filhos bem demais; sua senhora ¢ muito prendada
demais; sua cunhada é muito prestativa demais; suas ligdes de moral sdo muito justas demais; suas
infelicidades sdo muito domésticas demais; sua casa ¢ muito simples demais; seu relogio trabalha
muito bem demais para este brasileiro aqui”. MORAES, Vinicius. Vinicius de Moraes fala sobre a
Familia Hardy — Um ensaio de sua psicologia a propdsito do novo cartaz da Metro. 4 Manhd, ano 1, n.°
27. Rio de Janeiro, 9 set. 1941. Cinema, p. 5.

49 Até os anos 1960, esse ¢ o tipo de relagdo que observamos entre a critica cinematografica dos paises
subdesenvolvidos e a producdo tedrica e cinematografica importada da Europa e dos Estados Unidos.
Como relata o cineasta argentino Fernando Solanas: “Conhecemos primeiro as concepgdes tedricas
européias, expressas por uma critica dependente que era, na maior parte, uma caricatura patética das
cinematografias francesa, italiana e americana. O resultado foi considerarmos antes a informag&o
critica que os proprios filmes, porque demoravam a chegar ou ndo eram exibidos. Quando tal ndo
sucedia, e podiamos comparar as criticas aos filmes, passavamos geralmente da inibi¢do ao desencanto.
Nem as teorias nem as obras — salvo excegdes — resultavam tdo perfeitas, verdadeiras ou geniais como
nos tinham sido apresentadas” (HENNEBELLE, op. cit., p. 16).

50 MORAES, Vinicius de. Vinicius de Moraes abre esta coluna para qualquer declaragdo contra ou a favor
do cinema silencioso. 4 Manhd, ano 1, n.° 245. Rio de Janeiro, 28 de maio de 1942. Cinema, p. 5.
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leigo:

Os films que teem saido dos estudios continuam a refletir o eterno “desejo de
agradar”. A verdade é contada, mas s6 os mais espertos podem distingui-la
debaixo da camada artificial que os estidios continuam a considerar
indispensavel...

Mas — filosofia por filosofia — deve a verdade ser contada? Este, sim, ¢ o
grande dilema de Hollywood no momento®'.

A associacao do realismo a um critério de verdade, no entanto, nao significava
que as demais producgdes fossem necessariamente falseadoras da realidade para Alex
Viany. Na opinido do critico, o problema destas ultimas era que apenas os ‘“mais
espertos”, aqueles que detinham o saber especializado, podiam distinguir a verdade
daquilo que havia sido censurado ou ocultado em razdo do Codigo Hays>.

Entre criticos especializados e publico leigo, Alex Viany se via como um
profissional em formag¢do. Em 1944, um colega da revista 4 Cena Muda, Jonald,
solicitou-lhe uma lista para a coluna “Os Melhores Filmes de Todos os Tempos”. Em
resposta, Alex Viany afirmou que nao poderia incluir nesta lista os filmes silenciosos que
havia assistido durante a infancia, ndo apenas porque ndo se recordava da maioria deles,
mas sobretudo porque havia comegado a levar o cinema a sério hd poucos anos, “quando

9953

comecei a trabalhar em Carioca, ou pouco antes”. Modestamente, o jovem critico

limitou-se a citar os melhores filmes falados que havia assistido naqueles Gltimos anos™.

51 VIANY, Alex. Andy Hardy precisa..., op. cit.

52 O Cédigo Hays pode ser definido por aquilo que Will Hays, presidente da Associacdo de Produtores e
Distribuidores de Filmes da América (MPPDA), costumava chamar de “puro entretenimento”, livre de
controvérsias politicas e sociais. Baseado no cédigo de conduta moral elaborado por Martin Quigley, o
editor catdlico do jornal da industria cinematografica The Motion Picture Herald, ¢ pelo padre jesuita
Daniel A. Lord, durante a depressdo de 1929, trata-se de um codigo de autocensura adotado pela
MPPDA entre 1930 ¢ 1968. O responsavel pela implementagdo do codigo foi Joseph Breen, um
antissemita e anticomunista que dirigiu a Administra¢do do Codigo de Producdo (PCA) entre 1934 ¢
1954. Nao sem razdo, os criticos associavam o codigo a falta de inovagdo e a aversdo da industria por
assuntos “sérios”. Durante a crescente crise internacional que eclodiu na Segunda Guerra Mundial, por
exemplo, o PCA havia sido o responsavel por refrear aqueles que viam nas milicias nazifascistas de
Hitler e Mussolini e na Guerra Civil Espanhola um material dramético a ser explorado (SCHATZ, op.
cit., pp. 262-265).

53 VIANY, Alex. Pergunte o que quiser. Carioca, ano 1X, n.° 452. Rio de Janeiro, 3 jun. 1944, p. 50.

54 Sao citados onze filmes: Cidaddo Kane, A Terra dos Deuses (Sidney Franklin, Victor Fleming, Gustav
Machaty, Sam Wood, 1937), Cais das Sombras (Marcel Carné, 1938), Rosa de Esperanga (William
Wyler, 1942), O Delator (John Ford, 1935), A Grande Ilusdo (Jean Renoir, 1937), Sangue de Pantera
(Jacques Tourneur, 1942), Pérfida (William Wyler, 1941), A Longa Viagem de Volta (John Ford, 1940),
A Oitava Esposa de Barba Azul (Ernst Lubitsch, 1938) e 4 Cruz dos Anos (Leo McCarey, 1937).
Embora nio revele predilegdo por nenhum género ou cinematografia nacional, a lista ja indicava um
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Reconhecendo seus escassos recursos como critico, Alex Viany revela em sua resposta o

que tanto o atraia numa viagem para os Estados Unidos:

Eu s6 poderia escolher os meus melhores films de todos os tempos se os visse
agora. (...) E isso seria possivel nos Estados Unidos, onde o Museu de Arte
Moderna de Nova York, por exemplo, ja proporcionou, aos fans, diversos
cursos de arte cinematografica, com conferéncias e exibi¢des de classicos,
desde os primeiros films de curta metragem aos primeiros grandes films de
Griffith e outros mestres. (...) Ainda hoje, apesar dos livros basicos que tenho
lido sobre arte cinematografica, apesar das observagdes que tenho feito,
confesso que nem sempre reconhego o cinema-arte quando o vejo. Com
franqueza, fico as vezes bastante surpreendido com a reag@o dos criticos diante
de certos films. Isto ¢, dos criticos que respeito...>.

Depois de anos de um jornalismo cinematografico mediocrizante, no qual sua

fun¢do primordial foi atender as curiosidades mais comezinhas sobre o “universo das

estrelas”, Alex Viany comegava a aspirar uma posi¢do de maior prestigio, como a de

Pedro Lima, o critico respeitado que o introduziu no jornalismo cinematografico. Diante

das deficiéncias em sua formagdo, ndo causa espanto que o critico tivesse ojeriza pelo

“inquérito estéril e inaproveitdvel” que Vinicius de Moraes manteve em sua coluna do

jornal A Manhda. Numa cronica sobre o filme Sangue de Pantera (Jacques Tourneur,

1942), Alex Viany decidiu agradecer o poeta pelas trés elogiosas cronicas que haviam

divulgado a producao de baixo orgamento da RKO. Entretanto, antes da reveréncia, o

critico langou mao de uma série de ataques ao poeta e sua turma do café¢ da Cinelandia,

numa “espécie de desafogo, que estd para sair had muito tempo”:

O Rio ¢, talvez, a tnica cidade do mundo em que ainda se discute sobre as
vantagens ¢ as desvantagens do cinema falado ¢ do cinema mudo, ou melhor,
do cinema com ruido e do cinema sem ruido. Alguns rapazes, esses mesmos
rapazes que falam com autoridade e intimidade sobre musica (musica séria,
naturalmente) e sobre arte (arte moderna, naturalmente) e sobre literatura
(literatura latina, naturalmente, com umas gotas de filosofia teutonica), ficam
horas e horas sentados num café da Cinelandia (um cafezinho e um copo
d’agua) discutindo qualquer coisa que classificam de cinema. S6 que eles nao
dizem assim como nés dizemos. Dizem CINEMA (em letras maiusculas,
negrita), com algumas toneladas de exclamagdes fechando o caminho da
palavra. E verdade que algumas vezes chegam a fazer uma pequena concessao
ao mundo em redor (e ao jornaleiro da esquina), dedicando curtos intervalos a
politica internacional. Mas o resto do tempo, a quase totalidade de uma porg¢ao

forte interesse pelo cinema politico com tematicas sociais (/bid., pp. 50-51).

55 Ibid., pp. 50-51.
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de minutos que se transforma facilmente em horas, eles falam de cinema™.

A cronica ¢ recheada desses comentdrios sarcasticos sobre a cultura ornamental
dos jovens frequentadores do café da Cinelandia. A caricatura desenhada sobre a nova
geracdo de criticos cinematograficos, no entanto, diz mais sobre os proprios gostos e
interesses de Alex Viany: um apreciador dos nimeros musicais do cinema hollywoodiano
e leitor assiduo dos romances policiais da literatura anglicana. Ou seja, um rapaz de
gostos vulgares que nao poderia se sentir a vontade naquelas rodas de conversa ou
escrevendo para a coluna de Vinicius de Moraes como um esteta a altura. A critica
corrosiva, que ocupa mais espaco na cronica do que o proprio filme, revelava o desdém
em relacdo a uma festa para a qual o critico ndo se sentia convidado.

A referéncia aos jovens do café da Cinelandia como “legitimos doutores no
assunto” apresenta um paralelo interessante e elucidativo. Em 1949, logo apos o regresso
de Alex Viany ao Brasil, o critico Van Jafa langaria sobre ele o mesmo escarnio:
“Ninguém entende nada, com exce¢ao do sr. Alex Viany que veio de Hollywood, ‘doutor’
em cinema””’. No fim das contas, o sonho de estudar cinema nos Estados Unidos também
serviu como um subterfugio para aceder a um espago de relevo social sem compartilhar
do mesmo sistema de valores e experiéncias dos criticos que frequentavam o café da
Cinelandia. Como nos lembra Roberto Schwarz, ndo sem ironia, a aplicabilidade de tal
subterfugio deriva “do 6bvio, sabido de todos da inevitavel superioridade da Europa” — e,
atualizando para o contexto politico-cultural do século XX, também dos Estados Unidos
(SCHWARZ, op. cit., pp. 67-68).

Embora recusasse a polémica proposta por Vinicius de Moraes, chegando mesmo
a afirmar que “cinema (com mailsculas ou minuasculas) ndo ¢ teoria”, Alex Viany nao
deixou de apresentar certa reflexdo em torno do especifico filmico em sua cronica. O
jovem critico via a distingdo em relagdo ao teatro como ultrapassada — “por favor, ndo me
venham com ligdes de cinema (...), ndo gosto de teatro e nunca o confundi com o
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cinema”™® — e compreendia a defesa do realismo a partir de uma relacdo direta entre

56 VIANY, Alex. Cinema em maitsculas e minasculas. Carioca, ano VII, n.° 403. Rio de Janeiro, 26 jun.
1943, p. 20.

57 JAFA, Van. Cinema Nacional Acima do Bem e do Mal! (Ill). A Cena Muda, n.° 9. Rio de Janeiro, 1
mar. 1949, p. 29.

58 VIANY, Alex. Cinema em maitsculas..., op. cit., p. 60.
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discurso cinematografico e realidade — “O cinema silencioso sO seria cabivel se
tivéssemos um mundo silencioso. E acho que no momento isto ¢ tdo impossivel como

uma vitoria alema”’

. A mencdo ao conflito bélico e a “pequena concessdo ao mundo em
redor” dos criticos do café da Cinelandia demonstram que, para Alex Viany, essa relagdo
era eminentemente politica.

Ainda em 1944, na coluna “Pergunte o que quiser”, Alex Viany escreveu sobre a
sua desconsidera¢do pela maioria dos criticos norte-americanos, que apenas repetiam “a

»%  Quando queria ler analises

mesma coisa, mais ou menos, nas mesmas palavras
filmicas sob um ponto de vista comercial, lia a Motion Picture Herald e a Daily Variety,
as principais publicagdes comerciais da industria hollywoodiana. Quando queria ler
criticas e artigos de opinido, geralmente consultava a revista 7ime e os jornais The New
York Times ¢ The New York Herald Tribune. Este Gltimo, apenas ocasionalmente, como
faz questdo de frisar®'.

Neste momento, uma das grandes referéncias da critica cinematografica norte-
americana, frequentemente citada por Alex Viany, ¢ Bosley Crowther, o critico de cinema
do The New York Times. Crowther foi um critico influente nos Estados Unidos ao longo
de décadas, tendo ficado conhecido por sua luta contra a persegui¢do aos artistas de
esquerda nos anos 1950, por suas criticas ao Codigo Hays, pela defesa dos filmes que
expressavam uma consciéncia social e por seu interesse — a época, pouco comum entre 0s
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criticos norte-americanos — pelo cinema internacional®™. O exemplo de Sargento York

como producao realista esperada pelo publico, ao que tudo indica, havia sido inspirada

numa critica de Bosley Crowther para o jornal novaiorquino:

Neste momento, quando muitas pessoas estdo tendo pensamentos profundos e
sobrios sobre o possivel envolvimento de nosso pais em outra terrivel guerra
mundial, a Warner Brothers e uma espantosa multiplicidade de produtores e
escritores colaborativos refletiram propiciosamente sobre os motivos e
influéncias que inspiraram o Herdi n° 1 na ultima guerra. E, em “Sargento

59 Ibid., 60.

60 VIANY, Alex. Pergunte o que quiser. Carioca, ano 1X, n.° 440. Rio de Janeiro, 11 mar. 1944, p. 42.

61 Ibid., p.42.

62 McFADDEN, Robert D. Bosley Crowther, 27 years a critic of films for times, is dead at 75. The New
York  Times, Section 1. Nova York, 8 mar. 1981, p. 36. Disponivel em:
<https://www.nytimes.com/1981/03/08/obituaries/bosley-crowther-27-years-a-critic-of-films-for-times-
is-dead-at-75.html>. Acesso em: 28 ago. 2021.
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York”, que estreou ontem a noite no Astor, eles trouxeram uma biografia
simples e digna do famoso montanhista do Tennessee que deixou de lado seus
escrupulos religiosos contra matar pelo que ele sentia ser o melhor bem de seu
pais e o beneficio duradouro da humanidade. A luz do que aconteceu, ¢ um
relato estranhamente comovente, esta biografia corajosa e sinceramente forjada
do magro Alvin C. York, que deixou sua casa arida nas colinas de Cumberland
para viajar por aguas turbulentas e lutar pelo que ele esperava que fosse o
melhor. E uma saga honesta de um americano comum que acreditava nos
fundamentos e agia com simplicidade limpa®.

O apreco por um critico progressista do The New York Times condizia com as
demais posigdes assumidas por Alex Viany neste momento, como a crenca num ‘“destino
de gléria das democracias” e sua enorme admiracdo pelo entdo presidente norte-
americano Franklin D. Roosevelt, quase tdo expressiva quanto o seu antivarguismo. Nos
anos que precedem a viagem para os Estados Unidos, o interesse pela politica e a defesa
do realismo caminhavam juntos. Neste momento, ao lado dos estudos e da luta por um
maior espago no veiculo de imprensa para o qual trabalhava, Alex Viany dedicou-se a
uma jornada exaustiva de trabalho, a qual buscava conciliar as cronicas e tradugdes
literarias com o trabalho noturno no DIP*,

Em relagdo as posicdes politico-ideologicas, convém mencionar o “processo de
evolugdo politica” que Vinicius de Moraes afirmava ter atravessado em 1942. Naquele
ano, o poeta participou de um coquetel oferecido por José Olympio para o escritor
socialista Waldo Frank, com quem logo fez amizade. Apds uma breve passagem pela
Argentina, o romancista norte-americano regressou ao Brasil e solicitou ao entdo
chanceler Oswaldo Aranha que Vinicius de Moraes fosse indicado para ser seu
acompanhante numa viagem pelo interior do Brasil, a qual representaria um ponto de

virada em sua vida. Em 1979, numa entrevista concedida ao jornalista Narceu de Almeida

63 CROWTHER, Bosley. “Sergeant York”, a Sincere Biography of the World War Hero, Makes Its
Appearance at the Astor — “Hit the Road” Seen at the Rialto. The New York Times. Nova York, 3 jul.
1941, n.p.; tradug¢do minha. Disponivel em: <https://www.nytimes.com/1941/07/03/archives/sergeant-
york-a-sincere-biography-of-the-world-war-hero-makes-its-a.html>. Acesso em: 28 ago. 2021.

64 Nao obtivemos muitas informagdes sobre o trabalho no DIP. Numa carta para o amigo Carlos
Fernando, datada a 4 de abril de 1943, Alex Viany fez o seguinte comentario a respeito: “No DIP,
passei para o turno da noite, bem melhor que o da tarde. E vou indo bem”. Em outra fonte, num perfil
autobiografico redigido em 1953, constatamos que “depois de casado, precisando aumentar o pectlio
da familia, féz concurso para redator do DIP, tendo a infelicidade de ser aprovado. Trabalhou 14 alguns
meses, durante a gestdo do notorio Major Dutra de Menezes, mas ndo resistiu, e acabou abandonando o
posto”. Cf. Carta de Alex Viany para Carlos Fernando de Oliveira Santos. Rio de Janeiro, 10 abr. 1943;
VIANY, Alex. Perfil autobiografico de Alex Viany. Rio de Janeiro, 1953.
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Filho, da revista Ele Ela, o poeta falou um pouco a respeito dessa viagem:

Nao era tdo catdlico, ndo, mas era um cara muito mistificado, ndo so6 pela
formacdo, mas também pelo grupo que orientava, sobretudo o Otavio de Faria.
Eram todos caras de direita, muitos haviam aderido ao integralismo. Nao sei
como consegui me safar disso. Acho que foi meu lado de moleque de praia que
reagiu na hora certa. Mas essa viagem com o Waldo Frank representou para
mim, em um més, uma virada. Sai um homem de direita e voltei um homem de
esquerda. Foi o fato de ter visto a realidade brasileira, principalmente o
Nordeste e o Norte, aquela miséria espantosa, os mocambos do Recife, as casas
de habitacdo coletiva na Bahia, o sertdo pernambucano, Manaus. A barra me
pesou mesmo®.

Ainda nesta entrevista, Vinicius de Moraes ressaltou a importancia de seu
casamento com Beatriz Azevedo de Mello, a Tati de Moraes, para esta mudanga em seu
posicionamento politico. Os dois haviam se casado em 1938, por procuracao, em razao de
uma bolsa de estudos que o poeta havia recebido para estudar linguas e literatura inglesa
em Oxford. Em 1945, o casal traduziu para o portugués a primeira biografia de Joseph
Stalin, Stalin: Um Mundo Novo visto através de um Homem, do escritor francés Henri
Barbusse, publicada pela Cia. Editora Literatura®. A partir destas informacdes e de
algumas cartas enviadas para Alex Viany nos anos seguintes, podemos constatar que
Vinicius de Moraes participou da enorme confluéncia de artistas e intelectuais para o
PCB no segundo pos-guerra®’.

Casado com Elza Moutinho Veiga desde 1942, Alex Viany embarcou com sua
esposa rumo aos Estados Unidos em margo de 1945, cerca de um més apos a Conferéncia

de Yalta, com a soma de suas economias e de um empréstimo familiar (AUTRAN, op.

65 LEITE, Carlos Willian. A ultima entrevista de Vinicius de Moraes. Revista Bula, 2017. Disponivel em:
<https://www.revistabula.com/369-a-ultima-entrevista-de-vinicius-de-moraes/>. Acesso em: 28 ago.
2021. A entrevista foi publicada no livro 4s Entrevistas de Ele Ela, da editora Bloch.

66 A Cia. Editora Literatura formava parte de um movimento de casas editoriais de linha progressista
surgido em 1945. A vitéria da aliada Unido Soviética sobre os nazistas e a ampliagdo do socialismo
para as chamadas “democracias-populares” animaram um mercado que se expandia apos o fim da
ditadura do Estado Novo. Segundo Antonio Albino Canelas Rubim, ha fortes indicios de intervengao
do PCB e de intelectuais comunistas na editora (RUBIM, op. cit., 50-51).

67 O antifascismo, a campanha pela entrada do Brasil na Segunda Guerra Mundial, o fascinio do
“cavaleiro da esperanga” Luis Carlos Prestes ¢ o prestigio da vitoria soviética sobre os nazistas sao,
segundo Albino Rubim, alguns dos fatores que contribuiram para esta confluéncia. O comunicologo
cita alguns dos nomes que teriam se filiado ou aproximado do partido neste periodo. Sdo eles: Carlos
Drummond de Andrade, Monteiro Lobato, Oscar Niemeyer, Villanova Artigas, Anibal Machado,
Dorival Caymmi, Arnaldo Estrela, Procopio Ferreira, Ruy Santos, Nelson Pereira dos Santos, Quirino
Campofiorito, Carlos Scliar, Alina Paim, Dalcidio Jurandir, Walter da Silveira ¢ Jacob Gorender
(RUBIM, op. cit., p. 66).
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cit., p. 28). O casal alugou uma casa na avenida Highland, proxima ao centro de
Hollywood, onde tornaram-se vizinhos de Z¢ Carioca (pseudonimo do cantor José do
Patrocinio Oliveira). Vinicius de Moraes, que havia passado no concurso publico do
[tamaraty em sua segunda tentativa, em 1943, assumiu seu primeiro posto diplomatico
como vice-consul em Los Angeles, nos Estados Unidos, em meados de 1946. Afastado da
esposa ¢ dos dois filhos, Susana e Pedro, que permaneciam temporariamente no Brasil, o
poeta quase ndo desfrutou da casa alugada na rua Redondo Boulevard durante os
primeiros meses, preferindo passar os seus dias com conterraneos que viviam em areas

mais proximas a Hollywood. Nestas idas e vindas, nasceria uma grande amizade®.

68 VIANY, Alex. Vinicius de Morais, cineasta. Pasquim, ano XII, n.° 606. Rio de Janeiro, 05-11 fev. 1981.
Sessdo Nostalgia, p. 19.
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Capitulo 5 — Todos os caminhos levam a Hollywood: a resposta de Alex Viany as

mudangas no cenario politico e cinematografico do segundo pos-guerra

Em Hollywood, Alex Viany assume a coluna “Cine Revista” da revista O
Cruzeiro, na qual escreve sobre os lancamentos da semana®. O trabalho como
correspondente internacional também envolve esporddicas cronicas especiais sobre a
meca do cinema, especialmente sobre as grandes estrelas femininas. E o caso da primeira
cronica especial, intitulada “Nasce uma estréla”, sobre a entdo estreante Joan Caulfield”.
A segunda cronica apresenta um material de maior interesse. Com o titulo “Eis Aqui
Hollywood”, o texto aborda as primeiras impressdes de Alex Viany sobre os grandes
estudios, suas experiéncias em conversas com produtores, diretores, técnicos e atores, € a
grande agitagcdo politica e cultural que vinha assistindo naqueles primeiros meses pos-
guerra’’.

Na cronica, o mesmo fascinio que haviamos encontrado nas paginas da revista
Carioca: “Hollywood ¢ o melhor substituto que arranjei até agora para os contos da

carochinha””

. As maquinas, as estrelas, os intervalos de filmagem e ensaios, os atores
estrangeiros que acabavam de chegar da Europa, tudo ¢ descrito com enorme entusiasmo
pelo critico brasileiro que, apds quatro meses, ainda ndo cansava de se surpreender com a
industria cinematografica norte-americana. A grande surpresa naquele momento, contudo,
fugia bastante a imagem glamourizada que seu publico leitor costumava receber. Em

marco de 1945, cerca de dois meses antes de sua chegada, “teve inicio a maior greve da

historia de Hollywood”.

69 Alex Viany havia deixado sua coluna na revista Carioca em mar¢o de 1945. Em sua tultima
contribuigdo para a revista, o critico exp0s as razdes de sua demissdo: “Confesso que deixo esta secgdo
com relutancia. Eu gostaria de continua-la, mesmo de Hollywood, para onde ja terei partido quando
vocés estiverem a ler estas linhas. Mas € que vocés ja t€ém um correspondente em Hollywood, € um
bom correspondente, na pessoa de Dante Orgolini”. VIANY, Alex. Pergunte o que quiser. Carioca, ano
X, n.° 494, Rio de Janeiro, 24 mar. 1945, p. 50.

70 VIANY, Alex. Nasce uma estréla. O Cruzeiro, ano XVIII, n.° 2. Rio de Janeiro, 3 nov. 1945, pp. 71-72
e 74.

71 VIANY, Alex. Eis Aqui Hollywood. O Cruzeiro, ano XVIII, n.° 4. Rio de Janeiro, 17 nov. 1945, pp. 78-
79, 16, 34, 40, 46, 60 ¢ 64.

72 Ibid., p.78.
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Aquela altura, Alex Viany diz ndo compreender muito bem os propdsitos da

greve. A excegdo dos principais interessados, diz ele, “muito pouca gente conhece os

9973

verdadeiros problemas envolvidos no caso””. A cobertura pela imprensa, quando nao se

limitava a mera exposi¢cdo dos principais acontecimentos, era inexistente. Os grevistas,
por sua vez, tampouco ajudavam no esclarecimento do publico: “Limitam-se a passear
diante de estudios e cinemas com cartazes de vagos dizeres: ‘A IATSE ameaca a

democracia americana’ ou ‘Nossa greve interessa diretamente a voceé’. Distribuem

impressos com dizeres ainda mais vagos™’.

Mesmo que nao tivesse muita clareza sobre os propoésitos da greve, o critico

adianta algumas opinides formadas acerca das organizacdes envolvidas na paralisagao:

(...) Procurando fugir aos tentaculos da Alianga Internacional de Empregados
em Teatros, a gangsteriana IATSE, um pequeno grupo de desenhistas de
cenarios foi forcado a escolher entre a greve e a sujei¢do aos ditames da
IATSE, controlada pelos produtores e meia duzia de cavalheiros que subiram
ao poder em Chicago na Era do Gangsterismo.

Hoje, cérca de sete mil membros de quatorze sindicatos de classe filiados a
Federacdo Americana do Trabalho estdo em greve. (...) Foi realizada uma
votacdo em que os grevistas escolheram entre a IATSE e a Irmandade
Internacional de Pintores. Mas como provavelmente a votagdo nio favoreceu a
IATSE, foi declarada nula”.

Alex Viany afirma que a greve foi o seu primeiro interesse ao chegar em
Hollywood. O critico relata as dificuldades de encontrar uma fonte confiavel, pois “por
uma ou outra razao, o caso era sempre apresentado de maneira a inocentar os estadios ou,

7%, A salvagdo veio através de um jornal

pelo menos, a colocad-los numa posi¢do neutra
vespertino de Nova York, “o inigualavel ‘PM*”"", onde finalmente pode encontrar uma
analise que mudaria completamente o seu ponto de vista sobre o caso. De acordo com a

leitura do critico,

“PM” diz que a greve poderia ser facilmente resolvida pelo Secretario do
Trabalho. Aceitando a sugestdo, os grevistas acabam de mandar dois vagdes
cheios de correligionarios para Washington, onde, passeando diante dos
cinemas da capital americana, certamente esperam chamar a atencdo do

73 VIANY, Alex. Eis Aqui Hollywood..., op. cit., p. 16.
74 Ibid.
75 Ibid.
76 Ibid.
77 Ibid.
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govérno para a momentosa questao.

Segundo alguns boatos, a greve estd para ser resolvida. Talvez o apoio que o
Congresso de Organizagdes Industriais, o poderoso CIO, vem dando aos
grevistas tenha alguma coisa a ver com isso’.

Duas questdes saltam a vista em sua exposi¢do sobre a greve. A primeira diz
respeito as “razdes para confiar 100% em ‘PM’””: Alex Viany opta por acreditar na
versao de um jornal alternativo cuja linha editorial era explicitamente progressista,
antifascista e pro-Roosevelt. E provavel que a recusa de qualquer publicidade e o fato do
jornal sobreviver apenas de suas vendas tenha contribuido para essa confianca, porém a
prévia recusa de quaisquer leituras que isentassem os grandes estudios demonstra que a
escolha também partia de uma inclinagdo politica®. O segundo ponto, diretamente
relacionado ao primeiro, diz respeito a um posicionamento simpatico a luta dos
trabalhadores antes mesmo de conhecer as suas causas.

Até entdo, a crise em Hollywood ndo havia arranhado a imagem que Alex Viany
cultivara por tantos anos acerca dos Estados Unidos. Tratava-se, em seu ponto de vista,
de um caso de facil e provavel resolucdao. A grande controvérsia naquele momento girava
em torno da falsificacdo empreendida pelo sistema de estiidio: “Todos parecem temer que
eu me decepcione aqui em Hollywood. Previnem-me. Avisam-me. (...) Sinto decepciond-
los, mas ndao me decepciono. Encontro inteligéncia justamente onde esperava
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encontrar”®’. Assistir aos “truques” dos estidios ndo diminuia o seu fascinio, pelo

contrario, era um dos temas de maior interesse do critico. Nos bastidores de Hollywood,
encontrava “coisas de que ja sabia, coisas de que ja desconfiava, coisas novas”®.
Dois anos depois, em carta para seu amigo Carlos Fernando, Alex Viany afirma

que “éste pais é, sem exagéro, o maior conto do vigario de todos os tempos™®. Entre 1946

78 Ibid.

79 Ibid.

80 Em seu primeiro nimero, publicado em 18 de junho de 1940, o jornal fez um breve manifesto acerca
de seus objetivos: “PM ¢ contra pessoas que pressionam outras pessoas. PM ndo aceita publicidade.
PM nido pertence a nenhum partido politico. PM ¢ absolutamente livre e incensuravel. A tinica fonte de
renda de PM sdo seus leitores — perante os quais ele € o Unico responsavel. PM é um jornal que pode e
ousa dizer a verdade”. NEL, Philip. About the Newspaper PM. Crockett Johnson Homepage: A
Miscellany. Kansas State University, Manhattan, 3 de agosto de 2005. Disponivel em:
<http://www.ksu.edu/english/nelp/purple/miscellaneous/pm.html>. Acesso em: 12 set. 2021.

81 VIANY, Alex. Eis Aqui Hollywood..., op. cit., p. 60.

82 Ibid., p. 48.

83 Carta de Alex Viany para Carlos Fernando de Oliveira Santos. Hollywood, 01 dez. 1947.
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e 1947, o critico passa por um progressivo desencantamento com a democracia € a
industria cinematografica dos Estados Unidos. Neste biénio, a agenda anticomunista
assumiu um espaco de grande relevancia no cendrio politico norte-americano,
consubstanciando-se no acirramento da crise trabalhista de Hollywood e no
ressurgimento do Comité de Atividades Antiamericanas (HUAC). Para compreendermos
a resposta de Alex Viany aos primeiros anos de guerra fria, faz-se necessario atentamos a
dois pontos: 1) o embricamento das agendas antissindicalista e anticomunista em

Hollywood; ii) os agentes e instituigdes aos quais o critico se aproximou nesse periodo.

5.1. O embricamento das agendas antissindicalista e anticomunista em Hollywood

De acordo com John Howard Lawson, o embricamento de pautas
antissindicalistas com o discurso anticomunista seria o resultado de um processo de longa
duracdo, o qual teve inicio durante a formagdo da Guilda de Roteiristas de Cinema
(SWG), nos primeiros anos da década de 1930™. Para os propositos deste estudo, é
suficiente que recuemos aos anos imediatamente anteriores a guerra, quando os conflitos
trabalhistas de Hollywood haviam chegado a um ponto de ebulicdo de contornos
nitidamente politicos. Segundo Thomas Schatz, estes conflitos se concentravam em trés
areas: 1) as disputas jurisdicionais pelo controle das organizagdes trabalhistas nos Estados

Unidos®; ii) as acusa¢des de extorsio que pesavam sobre os dirigentes da Alianca

84 Numa entrevista concedida a Dave Davis e Neal Goldberg, em 1973, John Howard Lawson faz um
interessante relato sobre a sua participacdo na organizagdo dos roteiristas ¢ atores de Hollywood.
Segundo Lawson, a primeira “lista negra” anticomunista comegou a circular nos grandes estidios em
1936, de modo bastante informal, como resposta as articulagdes para a criagdo das guildas de talentos —
sobretudo a dos roteiristas, que representava uma ameaga ndo apenas aos interesses financeiros dos
produtores, mas ao proprio studio system, a medida que a SWG colocava em discussdo a primazia
sobre o material cinematografico (DAVIS; GOLDBERG, 1977, pp. 6-9). De acordo com o
comunicologo Thomas Schatz, a especial resisténcia dos grandes estidios em relagdo as guildas de
diretores e roteiristas girava em torno das condigdes de manter a produgdo ativa numa eventual
paralisagdo destes setores (SCHATZ, op. cit., 31-33).

85 O New Deal, implementado por Franklin D. Roosevelt a partir de 1933, encorajou a organizagéo
sindical nos Estados Unidos, trazendo consigo inimeras disputas jurisdicionais. Entre 1938 ¢ 1941,
Hollywood se tornou um paradigma dessas disputas, ndo so6 pela dimensdo e complexidade de seu
parque industrial, mas também pelo acelerado processo de sindicalizacdo da década de 1930. Até a
crise de 1929, o trabalho no distrito de Los Angeles ndo havia se organizado de forma extensiva. No
final dos anos 1930, todas as principais categorias da industria cinematografica estavam organizadas
em guildas certificadas pelo Conselho Nacional de Relagdes de Trabalho (NLRB) (/bid., pp. 32-33).
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Internacional de Funcionarios Teatrais e de Palco (IATSE); iii) as investigagdes nas
guildas e sindicatos de Hollywood, conduzidas pelo HUAC e pelo Subcomité de
Apuracdo de Fatos do Senado da California sobre Atividades Antiamericanas (SUAC)
(SCHATZ, op. cit., p. 31).

A principal antagonista nas disputas jurisdicionais em Hollywood era a gigante
IATSE, uma organizagao subordinada a Federagdo Americana do Trabalho (AFL). A
incursdo da IATSE em Hollywood havia sido facilitada pelo controle do sindicato de
projecionistas®, o qual lhe conferia a capacidade de paralisar toda a produgdo
cinematografica do pais. No entanto, o seu projeto de construir um tnico grande sindicato
de funcionarios de cinema (“one big umnion”) acabou esbarrando nos interesses do
Congresso de Organizagdes Industriais (CIO), uma federacdo de sindicatos adversaria da
AFL. Nao por acaso, no final dos anos 1930, a principal disputa por jurisdi¢do da IATSE
envolvia um grupo de sindicatos dissidentes que haviam migrado para o CIO, a Guilda
dos Técnicos de Estudio (USTG) (/bid., p. 33).

De acordo com Thomas Schatz, no verao de 1939, ap6s o Conselho Nacional das
Relagdes de Trabalho (NLRB) agendar para setembro a avaliagdo que determinaria se a
USTG tinha suficiente apoio para receber a sua certificacdo, o governo norte-americano
anunciou um juri federal para examinar indicios de corrup¢do num empréstimo do
estidio de cinema 20th Century Fox para a IATSE. Em janeiro de 1940, o chefe
representante da IATSE em Hollywood, Willie Bioff, foi indiciado por ndo haver
reportado ao servico de receita dos Estados Unidos um empréstimo no valor de
US$100.000. O credor do empréstimo era Joe Schenck, presidente do conselho da 20th
Century Fox, também indiciado pelo tribunal federal de Nova York em junho do mesmo
ano. As investigagdes concluiram que Joe Schenck subornava Willie Bioff e o presidente
da TATSE, George Browne, para impedir qualquer paralisacio de trabalhadores em
Hollywood®’ (Ibid., pp. 33-34).

Em maio de 1941, George Browne e Willie Bioff foram indiciados por um juri de

86 Segundo Thomas Schatz, no final dos anos 1930, “as fileiras da IATSE totalizavam cerca de 40.000
membros em 849 sindicatos de estudios e exibidores nos Estados Unidos e Canada, incluindo cerca de
12.000 dos 30.000 trabalhadores de Hollywood” (SCHATZ, op. cit., p. 33, tradu¢dao minha).

87 De acordo com as investigagdes, o “empréstimo” teria sido apenas uma parcela dos mais de US$1
milhdo pagos para que os sindicatos membros da IATSE ndo entrassem em greve (/bid., p. 34).
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Nova York, acusados de extorsdao. Os dois foram julgados e condenados no final do
mesmo ano. Apesar da decisdo de expulsar seus ex-dirigentes, a IATSE nao conseguiu
desvincular sua imagem do escandalo juridico. No inicio dos anos 1940, a credibilidade
da associagdo, que sempre esteve em suspenso pelas taticas de coacdo e por seus vinculos
com a mafia, estava arruinada® (Ibid., pp. 33-34). Para piorar a situagdo, em 1941, uma
série de sindicatos renegados pela IATSE se uniram para formar a concorrente
Conferéncia dos Sindicatos de Estadio (CSU). Dois aspectos sobre a CSU, destacados

por Thomas Schatz, interessam-nos de modo particular:

Primeiro, compreendia principalmente sindicatos de pré-produgdo, contra a
forca da IATSE entre sindicatos técnicos e relacionados a produgdo; e,
segundo, era uma organizacdo abertamente esquerdista, enquanto o IATSE era
declaradamente de direita. A CSU era liderada por Herbert Sorrell, do sindicato
dos Pintores de Cinema, um politico astuto e experiente militante operario, que
organizou a Guilda de Cartunistas de Cinema [SCG] sob seu proprio sindicato
de Pintores de Cinema e, em 1941, travou uma greve amarga, prolongada e
bem-sucedida contra a Disney (SCHATZ, op. cit., p. 34, tradug@o minha).

Dentre os sindicatos de pré-producdo estava a SWG, uma guilda fortemente
inclinada a esquerda, ao contrario da conservadora e anti-comunista SAG. Nas disputas
entre IATSE e CSU (ambas afiliadas a AFL) em meados dos anos 1940, as guildas
representantes dos roteiristas e dos atores de Hollywood assumirdo a linha de frente.
Segundo John H. Lawson, a partir de 1940, a tentativa de controle das guildas nao apenas
envolvia a preocupagao com as pautas propriamente trabalhistas (greves, demandas por
melhores condi¢des de trabalho, aumento salarial, etc.), mas também o anseio de
interditar perspectivas e pontos de vista mais amplos acerca dessas pautas (DAVIS;
GOLDBERG, op. cit., pp. 10-11).

Criado em 1938, sob a presidéncia do congressista texano Martin Dies, o HUAC
foi tratado apenas como um espetaculo politico a parte no inicio. Em 1940, no entanto, os
ataques aos sindicatos trabalhistas de Hollywood passaram a preocupar até mesmo uma

guilda como a SAG. Em fevereiro, o entdo chamado Comité Dies acusou 43 estrelas de

88 Numa citacdo do historiador do trabalho em Hollywood, David Prindle, Thomas Schatz descreve a
situagdo da IATSE do seguinte modo: “Seu presidente na prisdo, suas conexdes com o crime
organizado divulgadas para o mundo, seu nome um sinénimo de corrupgdo e tirania, a Alianga
Internacional de Funcionarios de Teatro ¢ Palco estava, desde o inicio da Segunda Guerra Mundial,
vacilante e vulneravel” (PRINDLE apud SCHATZ, op. cit., p. 164, tradugdo minha).
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terem ligagdes com o CPUSA e, ja em agosto, apds uma série de entrevistas com atores e
figuras importantes da induastria cinematografica, Martin Dies exonerou publicamente os
atores James Cagney, Humphrey Bogart, Fredric March, e o roteirista Philip Dunne. No
ano seguinte, sob a presidéncia do senador Jack Tenney, teve inicio as investigagdes do
SUAC em diversos sindicatos de Hollywood (SCHATZ, op. cit., p. 34).

Nesse momento, os comités anticomunistas ainda nao haviam conquistado o
apoio da opinido publica, tampouco haviam estabelecido aliangas estratégicas em
Hollywood (como demonstram os ataques a futura aliada SAG). Esses dois fatores,
ausentes em 1941, serdo fundamentais apos a Segunda Guerra Mundial. Os discursos
histridonicos contra comunistas e “subversivos” foram arrefecidos pela invasao da Unido
Soviética pela Alemanha nazista, em junho de 1941. A alianca dos EUA com os
soviéticos e as promessas de Herbert Sorrell ¢ do recém-eleito presidente da IATSE,
Richard Walsh, de conter qualquer movimento grevista em seus sindicatos, colocando-os
a servico do esforco de guerra, foram fortes (porém, nem sempre suficientes) inibidores
as sondagens anticomunistas (/bid., p. 34).

Durante a guerra, sob a dire¢do de Herbert Sorrell, a CSU alcangou cerca de
10.000 trabalhadores de estudio em 1945. A IATSE, embora tivesse um alcance muito
maior, com cerca de 16.000 trabalhadores afiliados, além do controle dos principais
sindicatos de producdo e exibi¢do, assistiu a uma queda vertiginosa de suas fileiras
durante a guerra (/bid., p. 164). O conflito bélico contribuiu para a politizagdo dessas
instituigdes. Isto porque, como mencionamos no capitulo anterior, o governo de Franklin
D. Roosevelt ndo chegou a aparelhar a industria cinematografica — diferentemente das
adversarias Alemanha e Italia e da aliada Unido Soviética —, mas adotou uma série de
medidas para estreitar as relagdes politicas entre Washington e Hollywood™.

Em junho de 1942, as relagdes entre Washington e a industria cultural norte-
americana foram oficializadas através do Escritério de Informacdo de Guerra (OWI),
chefiado por Elmer Davis. A unidade de Lowell Mellett passou a se chamar Bureau do
Cinema (BMP), uma filial doméstica do OWI que atuaria com outras unidades de mesmo

perfil (Bureau do Radio, Bureau de Noticiarios, etc.) para a coordenagdo das atividades

89 Cf. SCHATZ, op. cit., pp. 131-168.
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de informag¢do do governo na industria cultural. Enquanto coordenava essas unidades
domésticas de informagdo e propaganda, o OWI compartilhava as suas responsabilidades
no exterior com o Escritorio do Coordenador de Assuntos Interamericanos (CIAA), de
Nelson Rockefeller, e o Escritorio de Servigos Estratégicos (OSS), sob a coordenacdo de
William J. Donovan (/bid., p. 141).

Nesse momento, o BMP passou a adotar trés objetivos: 1) produzir filmes
informativos e de propaganda relacionados a guerra, principalmente curtas-metragens; 2)
revisar e coordenar as atividades cinematograficas de diversas outras agéncias
governamentais; 3) atuar como elo entre o governo e a industria cinematografica, o que
incluia garantir a distribui¢cdo ideal de filmes e auxiliar os estidios em seus esfor¢os de
guerra. A distribuicdo dos curtas foi facilitada pelo Comité de Atividades de Guerra
(WAC) de Hollywood, dirigido por George Schaefer, ex-executivo do estudio RKO.
Segundo Thomas Schatz, a partir de entdo, o0 BMP passou a avaliar projetos de filmes,
pressionar os profissionais de estidios e instituir uma espécie de segundo codigo de
producdo, atuando na mesma linha da antiga Administracdo do Coddigo de Produgdo
(PCA) (Ibid., p. 141).

Enquanto filial do OWI, o BMP estava politica e ideologicamente a esquerda do
PCA, fornecendo aos estudios coordenadas conflitantes com o famigerado Codigo Hays.
Thomas Schatz concorda com a defini¢do dos historiadores Clayton R. Koppes e Gregory
D. Black sobre o ethos do OWI: “social-democracia moderada e politica externa liberal
internacionalista” (KOPPES; BLACK apud SCHATZ, op. cit., p. 141). A preocupagdo do
Escritorio com a descricao do “american way of life” nos filmes de Hollywood foi, em
muitos sentidos, bem-sucedida. Sobretudo apds o importante acordo com o Escritorio de
Censura, em 1943, quando o BMP adquiriu o poder de vetar a exportacdo das producdes
que tivessem rejeitado sua supervisdo antes e durante as filmagens (/bid., pp. 141-142).

Em contrapartida as intervengdes do aparato técnico-administrativo do OWI,
artistas, produtores e trabalhadores de Hollywood formularam diferentes respostas as
mudangas que vinham ocorrendo na produgdo e no papel social atribuido ao cinema. Com
a consolidacao de uma nova categoria de especialistas — como os psiquiatras, psicologos

e cientistas sociais contratados pelo governo para o desenvolvimento de pesquisas com 0s
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jovens civis alistados —, € com a instrumentalizacdo do cinema para influenciar a opinido
publica — vide uma producao estatal de séries de propaganda como Why We Fight (1942-
1945) —, a crenca moderna numa missdo civilizatéria da sétima arte adquiriu contornos
mais realistas que a dos vanguardistas dos anos 1920%.

O Congresso de Escritores da Universidade da Califérnia, Los Angeles (UCLA),
em outubro de 1943, representou um marco dessa nova postura de artistas e intelectuais
norte-americanos em relagdo ao cinema de Hollywood. Realizado por académicos da
UCLA e integrantes da Mobilizacdo dos Escritores de Hollywood, um 6rgao criado pela
SWG para a organizacdo de escritores em prol dos esforcos de guerra, o evento
incorporou o espirito da Frente Popular, reunindo todos os segmentos progressistas de
Hollywood e estabelecendo uma importante coalizdo entre intelectuais académicos e
artistas vinculados a produc¢do cinematografica. Naturalmente, o FBI de J. Edgar Hoover
e 0 Comité Tenney acompanharam de perto as atividades da Mobilizacao e de muitos dos
participantes do Congresso’ (Ibid., pp. xvi-xvii).

Eric Smoodin cita um relatério de vigilancia do FBI sobre as resolugdes do
evento. De acordo com este documento, o Congresso de Escritores teria aprovado a
proposta de criacao de um Departamento de Artes e Letras pelo governo norte-americano,
a realizacdo de um congresso cultural e educacional na América Latina, o apoio ao
desenvolvimento de relacOes culturais entre as Nacoes Unidas, e o estabelecimento de um
Comité de Continuacdes do Congresso para analisar as condigdes efetivas de um
Congresso Nacional sobre os assuntos referentes a guerra e ao pds-guerra. Nas palavras
do comunicologo, estas resolugdes indicavam “uma espécie de crenga utdpica, de estilo

unico, no poder das artes para a promocao da solidariedade nacional e da unidade global”

90 O comunicdlogo Eric Smoodin explica muito bem esse sentimento através da seguinte analogia: “Se os
documentarios de [Frank] Capra podiam fazer com que jovens de dezenove e vinte anos entendessem a
necessidade de lutar contra os alemaes e japoneses, entdo outros filmes, depois da guerra, poderiam ser
usados para ensinar aos cidaddos a ndo serem racistas ou chauvinistas” (SMOODIN, 2002, p. xvi,
tradu¢do minha).

91 De acordo com Eric Smoodin, apesar do viés esquerdista, o Congresso conseguiu atrair um publico
expressivo — 1.500 participantes — e bastante eclético. O comunicélogo destaca a presenca de Walt
Disney, a quem define como “de extrema direita, pelo menos moderadamente antissemita e firmemente
anticomunista” (SMOODIN, op. cit., pp. xvi-xvii, tradu¢do minha). Num primeiro momento, os

objetivos internacionalistas do congresso coadunavam com os projetos do produtor na América Latina
(Ibid., p. xvii).
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(Ibid., p. xvii, tradugdo minha).

Embora a conjuntura politica ndo tenha favorecido a ambicao desses projetos, o
Congresso ndo se reduziu a um evento simbolico. No mercado editorial, a reunido de
artistas e intelectuais interessados em pensar o cinema a partir de uma perspectiva
politica e sociologica deu inicio a um importante legado: a revista Hollywood Quarterly.
A publicacao foi copatrocinada pela Mobilizagao dos Escritores de Hollywood e pela
UCLA, tendo em seu conselho editorial o entdo diretor da University of California Press,
Samuel Farquhar, dois docentes indicados pelo reitor da universidade, Franklin P. Rolfe e
Franklin Fearing, e dois membros da Mobilizacdo, John H. Lawson e Kenneth
Macgowan (/bid., pp. Xvii-xviii).

A revista rapidamente tornou-se um dos coroldrios daquele didlogo entre
trabalhadores da midia — cinema, radio e, posteriormente, televisdo — e académicos
progressistas, sofrendo toda sorte de ataque e perseguicdo em razdo disso. Como nos

relata John H. Lawson:

Fui um dos editores e muito ativo na determinagdo de politicas. Queriamos
torna-la uma revista académica genuinamente ativa, que ao mesmo tempo
abordasse os problemas da industria, que tentasse tornar a feitura de imagens
um processo mais criativo, e que tivesse o apoio das guildas. Existem muitas
razdes para que isso ndo pudesse ser realizado, mas um dos principais motivos
foi que, em 1946, ndo era mais possivel, para mim, ser um editor da The
Hollywood Quarterly. Lembro-me do dia em que fui chamado ao escritorio de
Clarence Dykstra, que era o reitor da universidade na época, e com grande
pesar e desculpas, disse-me que havia sido informado de que deveria
abandonar a The Hollywood Quarterly, para cortar todas as relagdes entre a
revista e a universidade, ou entdo eu teria que renunciar como um dos editores.
“Bem”, eu disse, “ndo quero prejudicar a revista, entdo eu vou me demitir”
(DAVIS; GOLDBERG, op. cit., p. 11, tradugdo minha).

A reacdo ao Congresso dos Escritores ganhou corpo em fevereiro de 1944 com a
fundagdo da Alianga Cinematografica para a Preservacdo dos Ideais Americanos
(MPAPAI, comumente referida como MPA). Os notdveis conservadores que se
organizaram em torno da MPA — entre eles, Gary Cooper, Walt Disney, King Vidor,
Casey Robinson, Cedric Gibbons e o primeiro presidente da Alianga, o produtor-diretor
Sam Wood — identificaram o Congresso dos Escritores como um evento de inclina¢do

comunista. O surgimento da Alianga, poucos meses apo6s a realizagdo do evento na
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UCLA, tinha por objetivo combater o comunismo, o fascismo e os demais “ismos”
alienigenas em Hollywood’. Poucas semanas apos a fundagdo da MPA, o HUAC
retomou suas investigagdes sobre os antecedentes de diversos funciondrios de estudio,
atividade que os lideres sindicais atribuiram aos esfor¢os da nova Alianga (SCHATZ, op.
cit., pp. 164-165).

Em resposta a MPA, no final de junho surge o Conselho de Guildas e Sindicatos
de Hollywood (CHGU), reunindo membros de 17 organiza¢des trabalhistas de
Hollywood. Como indicado no proprio nome do conselho, a organizagdo dos
trabalhadores foi o que possibilitou a unido de todas essas entidades. Contudo, desde a
reunido massiva que celebrou a sua fundagao, no Hollywood Women’s Club, ja estava
bastante claro que um dos objetivos do CHGU era conter a influéncia da MPA, acusada
de ser uma organizagao racista, reaciondria, contra os trabalhadores e sua unidade (/bid.,
p. 165). A atuagdo do CHGU nao alcangou, contudo, a proeminéncia da MPA no periodo
pos-guerra, quando os membros desta Alianga se uniram a IATSE e aos chefes de estudio
na luta pela liquidagao da CSU e no apoio as atividades do HUAC.

E justamente este cenario turbulento que Alex Viany encontrara em sua chegada
ao distrito de Los Angeles. A greve apresentada em sua cronica especial resultava das
disputas jurisdicionais em torno da Sociedade de Decoradores de Interiores de Filmes
(SMPID), uma organizacao trabalhista formada por setenta e oito membros egressos da
IATSE em 1937. A SMPID filiou-se a CSU em 1943, ano em que comecgaram as disputas
entre a IATSE e a CSU pela jurisdi¢do dos decoradores de cenario”. Essas disputas
vinham atrasando contratos com os produtores e, em outubro de 1944, apos o estudio
MGM recusar-se a reconhecer a SMPID como um agente oficial de barganha, seus

decoradores e pintores de cenarios decidiram sair do estidio, conseguindo o apoio dos

92 Em 1944, a MPA definiu sua missdo do seguinte modo: “Nosso objetivo ¢ defender o estilo de vida
americano, na tela e entre os trabalhadores do cinema; educar, ndo manchar. Procuramos criar um local
de reunido para a vasta e silenciosa maioria de nossos colegas de trabalho; para dar voz a sua lealdade
inabaldvel as formas democraticas e, assim, abafar a orla altamente vocal e lunatica de dissidentes;
apresentar aos nossos compatriotas a visdo de uma grande inddstria americana unida na defesa da fé
americana” (SMOODIN apud SCHATZ, op. cit., p. 165, tradugdo minha).

93 Como vimos, a cronica de Alex Viany mencionava uma disputa entre “a IATSE e a Irmandade
Internacional de Pintores”. Aparentemente, o critico referia-se ao sindicato internacional Irmandade
Unida de Carpinteiros e Marceneiros da América, do qual a CSU era uma espécie de braco em
Hollywood.
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trabalhadores mecanicos (/bid., pp. 165-166).

Além da disputa jurisdicional com a IATSE, a MGM também usou como
justificativa a falta de certificagdo da SMPID pelo Conselho Nacional de Trabalho de
Guerra (NWLB), agéncia que substituiu a NLRB entre 1942 e 1945. A principio, Herbert
Sorrell tentou intermediar a situagdo através do NWLB e do didlogo com os produtores.
No entanto, quando estes recusaram a resolucdo que conferia a jurisdicao a CSU, ele
assumiu a lideranga da SMPID e declarou greve contra os estudios. Thomas Schatz
chama a atencdo para a posi¢ao assumida pela IATSE nesse novo estagio de disputas com
a CSU: com o inicio da greve, em margo de 1945, a associag¢do estabeleceu um acordo
com os estudios e passou a gerenciar a mao de obra para garantir a manutengdo das
atividades durante a greve (/bid., pp. 166-167).

A paralisagdo acabou se estendendo e conquistando a adesdo de outros sindicatos.
Em seu apogeu, a greve chegou a contar com cerca de 7.000 trabalhadores de Hollywood.
Entretanto, apesar dos piquetes, dos eventuais episddios de violéncia e do aumento nos
custos de producdo, os estudios seguiram operando num ritmo relativamente normal. A
SWG e o CIO manifestaram apoio a paralisacdo, a SAG permaneceu ao lado da IATSE, e
o presidente da AFL, William Green, optou por criticar publicamente ambas as partes.
Com o fim da guerra, em agosto de 1945, e o consequente aumento da oferta de mao de
obra em Hollywood, os grevistas acabaram assumindo uma atitude cada vez mais
militante e politizada (/bid., p. 166).

Como vimos, esta atitude militante havia gerado um certo desconforto em Alex
Viany, principalmente pela falta de clareza sobre o que estava sendo combatido. Aquela
altura, os piquetes da CSU e as brigas isoladas contra os fura-greves da IATSE ja
causavam preocupac¢do, mas, até onde pudemos averiguar, o critico brasileiro ainda nio
havia se deparado com essa realidade. No dia 5 outubro de 1945, a situag¢do fugiu do
controle e a greve ganhou as manchetes de jornais de todo o pais. Naquela sexta-feira de
outono, os trabalhadores substitutos reagiram aos ataques dos grevistas da CSU,
provocando uma onda de violéncia generalizada. Os guardas do estidio e a policia da
cidade de Burbank reprimiram duramente os piquetes, num episddio que ficou conhecido

como Hollywood Black Friday (Ibid., pp. 167-168).
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A exposi¢do nacional dessa violéncia, somada as pressdoes do Congresso e do
Departamento do Trabalho, for¢aram a retomada das negociagdes entre os estiudios ¢ a
CSU. Apés trinta e duas semanas, a greve finalmente chegava ao fim. A SMPID
conquistou o reconhecimento oficial dos estidios e¢ os 7.000 membros da CSU
retornaram ao trabalho. Por trds desse acordo, estava a figura onipresente® de Eric
Johnston, presidente da Associacao dos Produtores de Cinema (AMPP), grupo comercial
dos principais estiidios e distribuidores de Hollywood. Através da AMPP, Eric Johnston
ndo apenas conseguiu um acordo com a CSU, como também garantiu contratos de
experiéncia de 60 dias para os cerca de 1.000 decoradores que haviam substituido os
grevistas da SMPID (o que representava uma despesa adicional de cerca de US$ 325 mil
por semana para os estudios) (/bid., pp. 167-168).

Com o cultivo da rivalidade entre IATSE e CSU, os chefes de estudio
converteram Hollywood num lugar de trabalho demasiadamente complexo e ineficiente.
A solu¢ao encontrada por Eric Johnston era um flagrante exemplo de featherbedding (isto
¢, de contratacdo de trabalhadores adicionais sem necessidade) e apenas adiou em poucos
meses a eclosdo de uma nova crise. Mesmo depois da CSU conquistar um aumento
salarial de 25% para os seus membros em meados de 1946, colocando-os entre os
trabalhadores assalariados mais bem pagos dos Estados Unidos, a disputa jurisdicional
entre os carpinteiros da CSU e os montadores da IATSE deflagraria mais uma greve
contra os estudios. Assim, em setembro de 1946, Herbert Sorrell liderou uma nova
paralisacao, dando inicio a um grande desgaste na credibilidade da CSU e a uma reducao
do apoio a sua organizacao sindical em Hollywood (/bid., pp. 304-305).

Durante a greve de 1946, a SAG e a IATSE conseguiram mobilizar o discurso da
“ameaga comunista” quase tdo bem quanto o Partido Republicano, que conquistou
maioria na Camara e no Senado nas eleigdes de novembro daquele ano. Com a chegada
de idedlogos anticomunistas no Congresso, como Joseph McCarthy e Richard Nixon, e

do reacionério John Parnell Thomas a presidéncia do HUAC, o ambiente politico era

94 Eric Johnston também era presidente da Associagdo de Cinema da América (MPAA) — associagdo
comercial e de relacdes publicas sucedanea da MPPDA, de Will H. Hays — e da Associacdo de
Exportacdo de Filmes (MPEA) — organizacdo comercial que atuava como uma espécie de filial da
MPAA no exterior, servindo de agente de negociag@o coletiva para oito produtores-distribuidores de
Hollywood (/bid., pp. 288-289).
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propicio para restaurar o projeto de “caca as bruxas” em Hollywood. Ainda em
novembro, a SAG emitiu um “Relatério para a Induastria Cinematografica” denunciando
publicamente a CSU e afirmando que seus lideres ndo desejavam a resolugao da greve —
acao que foi endossada por outros 24 sindicatos de Hollywood (/bid., pp. 305-307).

A TATSE, por sua vez, aproveitou a oportunidade para reestabelecer o seu
prestigio € o dominio sobre os sindicatos do distrito de Los Angeles. No inicio da greve
anterior, em 1945, Roy Brewer havia sido enviado pelo presidente da IATSE, Richard
Walsh, para assumir o posto de chefe representante da organizagdo em Hollywood. Com
essa primeira experiéncia, Roy Brewer conseguiu articular uma unido de forgas com
chefes de estidio e com a SAG durante a greve de 1946. Uma das principais taticas do
lider sindical foi acusar a CSU (e, especialmente, Herbert Sorrell) de envolvimento com
atividades subversivas. Depois de pintar a CSU de vermelho, Roy Brewer contou com a
atuacdo dos congressistas republicanos para liquidar de vez com a organizagao sindical
adversaria (/bid., pp. 305-306).

A greve se estendia e estava prestes a completar um ano, quando, em agosto de
1947, o Congresso norte-americano aprovou a lei Taft-Hartley, uma revisdao da Lei
Nacional de Relacdes Trabalhistas de 1935. Objetivamente, a emenda buscava conter a
influéncia comunista nos sindicatos e encerrar as greves em larga escala desencadeadas
no segundo pos-guerra. Dentre o conjunto de normas editadas, a lei estabelecia a
exigéncia de juramento de lealdade dos dirigentes sindicais e a proibicdo de greves
selvagens ou por disputas jurisdicionais. No més seguinte, a partir de uma lista de
suspeitos fornecida por membros da Alianga Cinematografica para a Preservacdo dos
Ideais Americanos (MPA)”, o Congresso intimou 43 pessoas para as audiéncias do
HUAC. A partir de entdo, a pressao sobre os sindicatos da CSU tornou-se insustentavel,
conduzindo a organizac¢do sindical a um acelerado processo de desintegracdo® (Ibid., pp.

306-307).

95 Em maio de 1947, Parnell Thomas e dois outros membros do HUAC haviam viajado para Hollywood
para uma série de entrevistas informais. Entrevistaram majoritariamente membros da MPA, os quais se
prontificaram a oferecer uma lista dos trabalhadores de Hollywood suspeitos de filiagdo ao CPUSA ou
de serem politicamente subversivos (/bid., p. 307).

96 Alguns dias antes da primeira semana de audiéncias, o proprio sindicato dos Pintores de Cinema, de
Herbert Sorrell, votou a favor de abandonar a greve. Depois disso, as linhas de piquetes encolheram
progressivamente. No final de 1948, a CSU estava liquidada (/bid., p. 307).
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As audiéncias do HUAC foram realizadas ao longo das duas ultimas semanas de
outubro de 1947. Na primeira semana, foram convocadas as chamadas testemunhas
“amigaveis”, as quais incluiam diversos membros da MPA. O Congresso, entretanto,
deixou bastante claro que os chefes de estidio ndo estavam sob investigacdo, pois ndo
pesava sobre eles a suspeita de que estivessem produzindo propaganda comunista
intencionalmente. Os questionamentos sobre filmes abertamente progressistas ou pro-
soviéticos tratavam exclusivamente da atuacdo subversiva por parte de roteiristas e de
eventuais pressdes do governo de Franklin D. Roosevelt durante a guerra (Zbid., p. 309).

As audiéncias da primeira semana seguiram todas um mesmo rito. O Congresso
concedia as testemunhas o direito de ler declaragdes preparadas previamente, ¢ estas, em
contrapartida, manifestavam o seu repudio aos agentes infiltrados do comunismo”’. A
segunda semana foi, em todos os sentidos, bem menos amistosa. O advogado Paul V.
McNutt, contratado por Eric Johnston para representar a industria cinematografica nas
audiéncias, nao teve seus servigos oferecidos as dezenove testemunhas ‘“hostis”. O
Comité para a Primeira Emenda, criado algumas semanas antes por um grupo de liberais
progressistas como John Huston, Philip Dunne e William Wyler, foi o unico apoio que
estas testemunhas receberam por parte da inddstria cinematografica®™ (Ibid.).

O apoio chegou no final de semana que antecedeu as audiéncias, quando uma
delegagdo de 26 membros do Comité viajou para Washington com um abaixo-assinado
que continha cerca de quinhentas assinaturas. O abaixo-assinado e a conferéncia de
imprensa improvisada pela delegagdao ndo defendiam explicitamente as testemunhas
“hostis”, mas tdo somente os direitos garantidos pela Primeira Emenda, isto €, os direitos
a liberdade de expressdo e a reunido pacifica. A fragilidade das acusagdes talvez tenha
favorecido um certo otimismo por parte dos acusados ¢ dos membros do Comité.

Contudo, segundo Thomas Schatz, o que se viu desde a primeira audiéncia, com o

97 Thomas Schatz destaca particularmente o testemunho de Walt Disney, que se aproveitou da audiéncia
para depdr contra um antigo desafeto: o produtor afirmou que Herbet Sorrell era “um comunista” e que
seu sindicato havia tentado “arruind-lo” na greve de 1940 e 1941 (/bid., p. 310). Sobre a greve dos
animadores da Disney, cf. BERGFELD, Kenneth; BERGFELD, Mark. Desenhos animados e luta de
classes. Revista Movimento, Sao Paulo, 5 dez. 2017. Disponivel em:
<https://movimentorevista.com.br/2017/12/desenhos-animados-e-luta-de-classes-disney-greve/>.

98 O Comité para a Primeira Emenda era composto de notdrios liberais progressistas de Hollywood, como
Billy Wilder, Fredric March, George S. Kaufman, Groucho Marx, Humphrey Bogart, Jeny Wald, John
Garfield, Katharine Hepburn, Paulette Goddard e Walter Wanger (/bid., p. 309).
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roteirista John Howard Lawson, foi uma sequéncia infeliz de recusa a cooperagao,
reagoes ultrajadas da testemunha diante dos procedimentos inquisitorios (“are you now or
have you ever...?”’) e acusacdes de desacato ao Congresso (/bid., 310-311).

Ainda segundo Schatz, Parnell Thomas havia adotado duas premissas em relacao
as testemunhas ‘“hostis”: que eram comunistas infiltrados na SWG e nos departamentos
de redagdo dos estudios e que haviam inserido mensagens subversivas em seus filmes.
Ap0s ouvir onze testemunhas na segunda semana, em 30 de outubro, o presidente do
HUAC decidiu suspender as audiéncias (o motivo desta suspensio nunca foi explicado®).
Uma das testemunhas “hostis”, o dramaturgo alemao Bertolt Brecht, regressou a Europa
logo apos testemunhar que nao era comunista. As demais testemunhas, todas acusadas de
desacato ao Congresso, ficaram conhecidas como os “Dez de Hollywood”: o produtor
Adrian Scott, os diretores Edward Dmytryk e Herbert Biberman, e os roteiristas Lester
Cole, Dalton Trumbo, Albert Maltz, Samuel Ornitz, John Howard Lawson, Alvah Bessie
e Ring Lardner Jr (/bid., pp. 308-311).

Com o resultado das audiéncias, Eric Johnston e cerca de cinquenta executivos de
Hollywood se reuniram no hotel Waldorf Astoria, em Nova York, de onde o presidente da
AMPP emitiu a famosa Declaragao Waldorf. No dia 25 de novembro de 1947, em nome
da AMPP, Johnston manifestou o repidio da industria cinematografica em relacdo a
atitude dos dez indiciados, os quais ndo seriam readmitidos enquanto ndo fossem
absolvidos do crime de desacato e declarassem, sob juramento, que ndo eram comunistas.
A partir de eufemismos sobre a protecdo de inocentes e da liberdade de expressdo, a
Declaragao instituiu a lista negra em Hollywood. Com certa resisténcia em alguns casos,
as guildas e sindicatos acabaram aceitando-a, visto que ndo estava tdo distante dos ja
obrigatérios juramentos de lealdade impostos pela lei Taft-Hartley aos dirigentes
sindicais (/bid., pp. 311-312).

“Sacrificados por conveniéncia politica”, estas sdo as palavras usadas por Thomas
Schatz para o caso dos “Dez de Hollywood”. No primeiro semestre de 1948, todos eles

seriam condenados, multados e presos por desacato. Com o fim da CSU e a devassa na

99 As investigagdes do HUAC retornariam em 1951, apés o Partido Democrata ter reconquistado a
maioria no Congresso.



139

SWG, a IATSE retomou o controle do trabalho organizado na industria cinematografica e
a SAG consolidou a posi¢ao de forca sindical dominante em Hollywood. Em ambos os
casos, o status privilegiado estava diretamente associado aos interesses economicos em
comum com os grandes estidios. Alex Viany relata que acompanhou de perto todos esses

acontecimentos historicos:

(...) eu era cidadao de Hollywood quando um grupo de superpatriotas — entre
0s quais um certo Nixon — comecou a farejar subversao por todos os cantos, até
nos filmes mais inocentes. E ndo posso esquecer os engulhos que me davam as
primeiras transmissoes radiofonicas de Washington, com os depoimentos de
gente tdo aguerrida quanto Robert Taylor, Adolphe Menjou, a mie de Ginger
Rogers e outros, agulados por um senador [McCarthy] cujo nome serviria para
a formag@o de uma palavra feissima, ligada a listas negras, delagdes e ao pior
periodo do cinema de Hollywood (VIANY, 1978, p. 38).

Numa das famosas entrevistas ao semanario Pasquim, em 1979, o critico afirmou
ter feito alguns cursos nos Estados Unidos para ‘“descobrir porque havia caido no

100

engodo” de uma pujante democracia norte-americana . Alex Viany menciona “um curso

de Histéria dos EUA que — embora eu ndao soubesse — era do Partido Comunista

Americano”!'!

. Ao que tudo indica, este curso era oferecido pelo mesmo centro
educacional onde o critico cursou direcdo e roteiro: o People’s Educational Center, uma

extensdo do campi da Escola de Oficio da Califérnia (CLS) em Los Angeles.

5.2. Formacao no People’s Educational Center e o inicio das revisdes politico-
ideologicas

A CLS era um dos principais institutos de educagdo para o trabalho do CPUSA,
tendo sido modernizada ainda durante a guerra, entre 1943 e 1944, quando os Aliados
comecgavam a inverter a balanga contra os paises do Eixo. Segundo Marvin Gettleman, a
atualizacdo da escola foi uma resposta do partido ao fluxo migratorio de trabalhadores do
sul rural para o estado da California, os quais demandavam, ndo apenas aperfeigoamento

profissional para a contribui¢do nos esfor¢os de guerra'®”, mas também treinamento em

100 GOODWIN, Ricky et al. Entrevista com um carioca cheio de picardia. Pasquim, ano XI, n.° 542. Rio
de Janeiro, 16-22 nov. 1979, p. 8.
101 1bid., p. 8.

102 O secretario-geral do CPUSA durante a guerra, Earl Browder, havia conduzido o partido a uma guinada
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principios sindicais e pautas antirracistas (GETTLEMAN, 2004, pp. 205-207). Neste
periodo, a CLS chegou a estabelecer parcerias com a Universidade da Califéornia em
Berkeley, ostentando desde entdo um corpo docente privilegiado, especialmente nos
departamentos de artes, danga e teatro (CARLSSON, 2021).

Através de artistas e intelectuais filiados ou simpdaticos ao CPUSA, a CLS
conseguia oferecer uma rica programagao de atividades curriculares e extracurriculares
por precos bastante acessiveis. O foco estava nos cursos voltados para atividades
sindicais (estratégias de organizagdo, negociacdes de contrato, deveres dos dirigentes
sindicais, etc.) e no ensino do marxismo, mas isto nao impediu que a escola atraisse um
publico exclusivamente interessado em cultura literdria e autoaperfeigoamento
(GETTLEMAN, op. cit, pp. 207-209). O modo como parte dos professores,
especialmente os mais engajados, circulavam entre oficinas e disciplinas voltadas para o
trabalho de base do partido'®, também ajuda-nos a compreender como um aluno
interessado em estudos de direcdo e roteiro acabou cursando Historia dos Estados
Unidos.

No caso do campi de Los Angeles, uma grande parcela dos professores engajados
provinha da mesma cepa de participantes do Congresso de Escritores de 1943 —
especialmente, os membros da SWG. A principio, a guilda de roteiristas nao se preocupou
em esconder os vinculos com a escola. Nao apenas divulgava os cursos em sua revista
oficial, The Screen Writer, como destacava quando estes eram oferecidos por seus

afiliados, de modo a atrair mais inscritos'™. O People’s Educational Center também foi

nacionalista, tendo sido um dos responsaveis pelo compromisso dos sindicatos de ndo entrarem em
greve durante o conflito bélico (GETTLEMAN, op. cit., p. 205).

103 Numa entrevista concedida a Patrick McGilligan, em 1997, a animadora e fundadora da Storyboard
Studios, Faith Hubley, falou um pouco sobre a sua experiéncia no People’s Educational Center:
“Também fiz roteiro com Edward Dmytryk, direcdo com Vincent Sherman e um curso com John
Howard Lawson sobre a histéria da tradigdo democratica americana, baseado no livro de [Vernon L.]
Parrington [Main Currents in American Thought]. O curso de roteiro era sobre o estabelecimento do
status quo, a quebra do status quo e como resolver a quebra do status quo em um nivel superior. (...)
Isso durou doze semanas. (...) Mas fizemos esses cursos em parte por causa da fofoca. Esses eram os
caras que trabalhavam no setor criativo dos estudios, e foi uma forma de descobrirmos o que estava
acontecendo. E ocasionalmente aprendemos algo. Este ¢ um exemplo de como era o movimento na
California; eu dei um curso de marxismo!” (BUHLE; McGILLIGAN, 2012, p. 286, tradu¢do minha).

104 No boletim da edicdo de janeiro de 1946, a revista anunciou: “Trés membros do SWG sdo listados
como instrutores nos cursos de roteiro anunciados pelo People’s Educational Center, 1717 No. Vine St.,
Hollywood. Robert Lees, Ben Barzman e Melvin Levy irdo, respectivamente, lecionar Roteiro I, 11 e 11T
(na ordem do grau de qualificagdo pré-requisito)”. Entre as notas da edigdo de abril de 1946, a revista
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acompanhado de perto pelos agentes de J. Edgar Hoover. Numa entrevista concedida em
1983, um dos professores que lecionaram no centro educacional, o roteirista Robert Lees,
afirmou que “talvez metade dos meus alunos fossem agentes do FBI, como descobri mais
tarde. Espero que tenham aprendido a escrever! (...) Mais tarde, fui varrido pelo HUAC
por ter ensinado 14” (BUHLE; McGILLIGAN, op. cit., p. 431, tradu¢ao minha).

O zelo de Alex Viany com o registro e a sistematizacdo de quaisquer fontes
documentais sobre cinema, uma heranca de sua formagdo com Pedro Lima e um habito
que se tornou mais rigoroso durante sua estadia nos Estados Unidos, é particularmente
contrastante com a falta de informagdes sobre sua passagem pelo centro educacional do
CPUSA. Das breves mencdes em cartas € entrevistas, a Unica coisa que se sabe
concretamente € que o critico brasileiro aproveitou sua permanéncia em Hollywood para
fazer alguns cursos, os quais, em suas proprias palavras, ajudaram-no a “arrumar minhas
1déias cinematograficas, tdo dispersas e confusamente colhidas” (VIANY, op. cit., pp. 38-
39). O dado mais relevante desses cursos, destacado em todas as aludidas mencgdes, foi a
descoberta de que a maioria de seus professores estava na lista negra (/bid., p. 39).

Neste interim, Vinicius e Tati de Moraes chegam a Los Angeles e tornam-se
“amigos de infancia” do casal Alex e Elza Viany. Algumas décadas depois, relembrando a
velha amizade, Alex Viany atribui a essa relagdo mais importancia que a formagao com

os professores do CPUSA:

Mais importantes em minha des/educagdo, porém, foram provavelmente as
conversas sem hora que tinha com Vinicius de Moraes, entdo vice-consul em
Los Angeles, e um austriaco chamado Hans Winge e um espanhol cujo nome
ingratamente esqueci. Hoje, tenho quase a certeza de que esse espanhol, que
vivia de traducdes técnicas e do ensino de seu orgulhoso idioma, era amigo de
um outro exilado, Luis Bufiuel, que entdo vivia praticamente escondido em
Hollywood, depois de ter sido afastado de seu trabalho quase anénimo na
Museum of Modern Art Film Library — numa das primeiras escaramugas do
que se viria a chamar de Guerra Fria (VIANY, op. cit., p. 39).

Ao atribuir a estes amigos o deslocamento das posi¢des de Alex Viany frente ao

destaca a variedade de cursos ofertados pelo centro educacional: “O Cenario do Trabalho Hoje”, “Seu
Sindicato ¢ Vocé€”, “Mulher ¢ o Mundo”, “As Contribuigdes Culturais do Povo Negro”, “Historia
Social do Povo Judeu”, “Histéria do Pensamento Americano”, “Economia Politica”, “Psicologia
Social” e “A Era do Atomo”. Cf. TRUMBO, Dalton (Ed.). The Screen Writer: A Publication of the
Screen Writers Guild, Inc. San Francisco, January, 1946, vol. 1, Number 8§, p. 38 ¢ também a edicdo de
April, 1946, vol. 1, Number 11, p. 43.
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cinema e em seus posicionamentos politicos, Arthur Autran deixou de lado a relacdo de
alteridade com seu objeto de estudo e a necessaria contextualizagio deste discurso. E
certo que, na experiéncia de vida do critico, aquelas conversas representaram muito do
sentido que ele deu aos primeiros eventos da guerra fria. Contudo, ¢ preciso ponderar o
quao significativas elas teriam sido se Alex Viany ndo tivesse frequentado cursos do
CPUSA, se nao tivesse sido aluno de alguns dos artistas inseridos na lista negra, se nao
tivesse buscado periddicos de esquerda para compreender os conflitos trabalhistas
daqueles anos, tais como Daily Worker, The Nation ¢ PM'®, se ndo fosse, enfim, a
turbuléncia politica e social a ocupar os assuntos daquelas conversas sem hora.

Outra figura aparentemente importante, de acordo com os relatos de Alex Viany,
foi Orson Welles. O critico afirma ter buscado o cineasta e sua equipe de técnicos logo
apos chegar em Hollywood, tendo se hospedado na casa de um deles, John M. Gustafson,
nos primeiros dias: “Eu me aproximei de Orson Welles a ponto de chegar fazer algum
trabalho para ele, pesquisando, por breve periodo, temas que ele focalizaria em
programas radiofonicos para o Coordenador de Assuntos Inter-Americanos™'®. Desse
encontro, hd o registro de uma de suas primeiras entrevistas como correspondente
internacional da revista O Cruzeiro'’. A matéria tem como mote os bastidores da
filmagem de Its All True no Brasil, focando nas razdes que explicariam, segundo o
entendimento provinciano de Alex Viany, a dificil situagdo do cineasta naquele
momento'”,

Além do trabalho para Orson Welles e da coluna na revista O Cruzeiro, o critico

ainda acumulou as atividades de tradutor de filmes para a Columbia Pictures e de vice-

105 Estes sdo os exemplos citados pelo proprio Alex Viany na supracitada entrevista ao Pasquim.
GOODWIN, Ricky et al. Entrevista com um carioca..., op. cit., p. 8.

106 VIANY, Alex. Vinicius de Morais, cineasta..., op. cit., p. 19.

107 VIANY, Alex. Orson desvenda o mistério. O Cruzeiro, ano XVII, n.° 42. Rio de Janeiro, 11 ago. 1945,
pp. 63-66 ¢ 70.

108 De acordo com Alex Viany, a imprensa brasileira vinha noticiando passagens de Orson Welles por
lugares “where wise men never go”. A fama de farrista e irresponsavel, segundo o critico, resultava de
uma “campanha insidiosa” do produtor de /t’s All True, quem teria regressado antes a Hollywood para
preparar “a cama em que Welles teria de dormir nos dois anos subseqiientes”. As posigdes politico-
ideoldgicas do cineasta, que futuramente o incluiriam na lista negra de Hollywood, sdo mencionadas de
forma quase aneddtica: “Comecgou a escrever para os jornais uma coluna diidria de comentérios
politicos. Escrevia, também, para a revista ‘Free World’, de que ¢ um dos diretores. Fazia discursos a
favor de Roosevelt”. VIANY, Alex. Orson desvenda o mistério..., op. cit., pp. 66 e 70.
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presidente da Associag¢do de Correspondentes Estrangeiros em Hollywood'”. No oficio
de tradutor, Alex Viany teve uma sensivel experiéncia do que significava um confronto
com os trustes do cinema norte-americano. Em carta para seu amigo Carlos Fernando, o
critico afirma ter deixado o estudio por causa da repercussao de sua critica sobre 4 Volta
de Monte Cristo (Henry Levin, 1946): “O pessoal da Columbia ai no Rio reclamou, o
cara daqui me féz uma série de ameacas, eu o esculhambeli, e, para ficar por cima, pedi
demissdo como tradutor. Sabendo que diversos estiidios queriam agir contra mim, em
conjunto, fui ao Johnston Office [MPAA], fiz queixa sobre o caso, e acho que ganhei a
questdo™'’.

O acumulo de atividades estava associado ao perfil workaholic de Alex Viany,
mas também as dificuldades financeiras de um critico brasileiro vivendo nos Estados
Unidos. Em marc¢o de 1947, o critico escreve novamente a Carlos Fernando, afirmando
estar insatisfeito com a revista O Cruzeiro e solicitando a ajuda de seu amigo para
encontrar outros jornais e revistas interessados em suas cronicas. Alex Viany chega a
cogitar um retorno ao radio, sugerindo a Carlos Fernando que sonde também possiveis
interessados em roteiros para um programa semanal ou, até mesmo, num programa
gravado diretamente de Hollywood — reconhecendo, ¢ claro, a dificil viabiliza¢ao desta

ultima opgao'"

. Neste momento, encontramos indicios de que ele tenha escrito algumas
cronicas para a imprensa pecebista em Hollywood'".

No dia 19 de maio de 1947, a turné do ex-vice-presidente de Franklin Roosevelt e
ex-secretario do Comércio de Harry Truman, Henry Wallace, atrai cerca de trinta mil
pessoas para um comicio no Gilmore Stadium, em Los Angeles. Alguns dias antes, Alex
Viany enviou um telegrama ao diretor da revista O Cruzeiro, Antonio Accioly Netto,

perguntando se havia o interesse numa entrevista com o democrata. Diante da resposta

positiva, pds-se entdo a escrever uma matéria especial sobre o comicio e a entrevista

109 Cf. cartas de Alex Viany para Carlos Fernando de Oliveira Santos. Hollywood, 27 mar. 1947 e 2 jun.
1947.

110 Carta de Alex Viany para Carlos Fernando de Oliveira Santos. Hollywood, 2 jun. 1947.

111 Carta de Alex Viany para Carlos Fernando de Oliveira Santos. Hollywood, 27 mar. 1947.

112 Mariarosaria Fabris cita trés criticas escritas por Alex Viany, entre 1946 e 1947, para o jornal pecebista
Hoje, sobre a producdo norte-americana Sacrificio de uma Vida (Dudley Nichols, 1946), a mexicana
Maria Candelaria (Emilio Fernandez, 1944), e a brasileira Vidas Solidarias (Moacyr Fenelon, 1945)
(FABRIS, 1994, pp. 61-62; 2007, p. 89). Infelizmente, ndo tivemos acesso a essas fontes.
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coletiva que Henry Wallace havia concedido a imprensa. Terminada a matéria, contudo,
Alex Viany lamenta té-la oferecido a Accioly. A distincia, o critico se informou da
cassacdo do registro do PCB, ocorrida no dia 7 de maio, e do apoio dos Didrios
Associados ao governo de Eurico Gaspar Dutra'".

Receando que a extensa matéria de cinco paginas fosse recortada ao bel-prazer de
conveniéncias politicas, ele torna a escrever a Carlos Fernando. Na carta, Alex Viany diz
que gostaria de dar uma chance a Accioly, mas que ndo enviaria a matéria diretamente a
revista. Pede entdo a seu amigo que oferega a matéria sob a condi¢cdo de uma publicagdo
na integra, caso contrario, que recolha a copia e a entregue a “um camarada chamado
Paulo Mendes Campos”''*. Paulo Mendes trabalhava para o Correio de Manhd e era
inquilino da garagem da casa de Vinicius de Moraes, quem teria lido e recomendado a
reportagem. Seis dias depois, o critico pede urgéncia na publicacdo através de um
telegrama. Caso o Correio da Manhd também rejeitasse sua proposta, Carlos Fernando
deveria buscar o jornalista Egidio Squeff, do jornal O Globo. O telegrama termina com
uma adverténcia: “Nao publique [no] jornal [de] Prestes™'".

Ainda que existam duvidas sobre a fonte de Mariarosaria Fabris acerca das
criticas de cinema publicadas por Alex Viany no jornal comunista Hoje, a necessidade da
adverténcia chama a aten¢ao para a inclusao da imprensa pecebista no radar de opg¢des do
critico, um dado que ndo pode ser menosprezado no contexto da guerra fria. No caso da
reportagem sobre Henry Wallace, o critico parece ter feito um célculo politico. Uma
publicacdo na imprensa comunista “avermelharia” a matéria, cujo teor ja estava
perigosamente a esquerda. Em sua carta, Alex Viany havia frisado que “a reportagem,
ainda que ndo seja comunista, pois também ndo o sou, ¢ extremamente liberal, anti-
Dutra”''®. A posi¢do do critico estava em perfeita sintonia com a do democrata de sua

reportagem e de uma parcela consideravel dos progressistas de Hollywood.

113 Carta de Alex Viany para Carlos Fernando de Oliveira Santos. Hollywood, 2 jun. 1947. Entre agosto e
setembro de 1947, a cidade de Petropolis sediou a Conferéncia Interamericana para a Manutengao da
Paz e da Seguranga no Continente, na qual estiveram presentes o entdo Secretario de Estado norte-
americano, gen. George Marshall, e o presidente Harry Truman. O Tratado Interamericano de
Assisténcia Reciproca, resultado da conferéncia, marcou a adesdo oficial da América Latina aos
principios da Guerra Fria (PIERUCCI, 2007, p. 85).

114 Ibid.

115 Telegrama de Alex Viany a Carlos Fernando de Oliveira Santos. Hollywood, 08 jul. 1947.

116 Carta de Alex Viany para Carlos Fernando de Oliveira Santos. Hollywood, 2 jun. 1947.
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5.3. Afinidades com a campanha do candidato progressista Henry Wallace

Henry Wallace havia sido demitido do cargo de Secretario do Comeércio, em
setembro de 1946, em razdo de uma série de criticas a politica externa do governo de
Harry S. Truman e dos embates com seu Secretario de Estado, James Byrnes. A demissao
expds uma cisao no Partido Democrata habilmente ocultada por Franklin D. Roosevelt ao
longo de trés mandatos e, ainda que indiretamente, contribuiu para o fim das
organizacdes de Frente Popular constituidas ao longo dos anos 1930. Dois meses depois
de sua demissdo, Wallace discursou em Nova York, numa conferéncia organizada para
selar a unido de duas importantes organizagdes progressistas: o Comité Nacional de Ac¢ao
Politica dos Cidadaos (NCPAC), subordinado ao comité de agdo politica do CIO, e o
Comité de Cidadaos Independentes das Artes, Ciéncias e Profissdes (ICCASP), um grupo
fundado pelo escultor Jo Davidson, repleto de artistas e celebridades de Hollywood
(CULVER; HYDE, 2001).

Criados para apoiar a campanha de Franklin D. Roosevelt, em 1944, estes comités
de acdo politica deram origem aos Cidadaos Progressistas da América (PCA), uma
organizacdo aberta a “todos os homens e mulheres progressistas de nossa nagdo,
independentemente de raga, credo, cor, origem nacional ou afiliagdes politicas” — o que,
na pratica, foi entendido como uma admissdo de integrantes comunistas (/bid., tradugdo
minha). Embora nao estivesse filiado aos PCA, Henry Wallace foi amplamente
reconhecido como seu verdadeiro lider e, dadas as suspeitas de infiltragdo comunista na
associacdo, teve a sua reputacdo seriamente comprometida por isso. O democrata
acreditava que os PCA poderiam empurrar o governo de Truman para a esquerda, mas
seus ex-colegas de governo tomaram a organizacdo como um projeto de terceiro partido
com claras ambigdes politicas e eleitorais para 1948 (/bid.).

Nos primeiros dias de 1947, sob o patrocinio da Unido para a A¢do Democratica
(UDA) e as bencaos da ex-primeira dama Eleanor Roosevelt, cerca de 150 liberais
proeminentes se reuniram em Washington para a dissolucdo da UDA e a formagao de

uma nova organizagdo: os Americanos pela A¢do Democratica (ADA). A UDA era uma
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organizagdo liberal que proibia explicitamente a filiagdo de comunistas e politicos
conservadores. Fundada no inicio dos anos 1940, em resposta ao pacifismo apregoado
pelo Partido Socialista da América, a sua dissolugdo esteve ligada & enorme derrota
democrata nas elei¢cdes de 1946 e a necessidade de ampliacdo de suas fileiras. A nova
organizacdo manteve a proibicdo de membros comunistas, mas ja ndo manifestava
nenhuma obje¢do quanto a politicos conservadores. Compartilhando dos principios dos
PCA nas agendas econdmica e de direitos civis, separavam-se especialmente em seu
discurso anticomunista € no apoio a politica externa de Truman (/bid.).

A fissura a esquerda se concretizou no dia 12 margo de 1947, quando a Doutrina
Truman ganhou forma num virulento discurso do presidente democrata para o Congresso
norte-americano. Entre outras coisas, Harry Truman afirmou que os Estados Unidos
deveriam assumir o compromisso de “apoiar os povos livres que resistem a tentativas de
subjugacao por minorias armadas ou por pressoes externas” (TRUMAN apud CULVER;
HYDE, tradugao minha). O discurso foi proferido para solicitar a liberacao de um plano
de ajuda econdmica e militar a Grécia e a Turquia. Opondo-se ao plano de ajuda de US$
400 milhdes, no dia 31 de margo, os PCA organizaram uma série de palestras no Madison
Square Garden, que contou com a participagdo do professor de astronomia de Harvard
Harlow Shapley, Elliott Roosevelt, o escultor Jo Davidson e Henry Wallace (/bid.).

Em sua palestra de encerramento, Wallace defendeu a necessidade de fortalecer a
Organizacdo das Nacdes Unidas e atacou a Ordem Executiva 9835, assinada por Harry
Truman dez dias antes. A ordem estabelecia um programa de lealdade destinado a
erradicar a influéncia comunista no servico federal, sendo vista por Henry Wallace como

complementar, no plano interno, a Doutrina Truman:

Assim como a Doutrina Truman “coloca o0 mundo contra a América”, disse
Wallace, o programa de lealdade iria “colocar os americanos uns contra os
outros”. O programa de Truman “ameacaria tudo na América pelo qual vale a
pena lutar”, acrescentou. “A intolerancia ¢ despertada. Suspeita ¢ gerada.
Homens da mais alta integridade na vida publica sdo manchados. A ordem
executiva do presidente cria um index de controle dos servidores publicos. Do
zelador do correio da aldeia ao membro do gabinete, eles devem ser
peneirados, testados, observados e avaliados. Seu passado e presente, a fofoca
e a tagarelice de seus vizinhos, devem ser registrados” (WALLACE apud
CULVER; HYDE, op. cit., tradu¢dao minha).
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Como pontuado por John Culver e John Hyde, o proprio Henry Wallace seria um
destes “homens da mais alta integridade na vida publica” sendo manchados (/bid.).
Durante as duas semanas em que esteve na Europa, numa turné de palestras que
percorreu cinco paises'’, o democrata foi atacado por internacionalistas e isolacionistas
da imprensa norte-americana, sendo chamado de adjetivos como traidor e lunatico.
Discursos como o que proferiu na radio BBC, em Londres, explicam um pouco a
passionalidade das reacdes: “Um grande despertar nacional ocorreu na Asia e em outras
partes do mundo que costumavamos pensar apenas como colonias. Este novo
nacionalismo se voltara para o comunismo e olhard para a Unido Soviética como seu
unico aliado, se os Estados Unidos declararem que este ¢ o século do poder politico
americano, e ndo o Século do Homem Comum” (WALLACE apud CULVER; HYDE, op.
cit., tradugdo minha).

Tendo discursado diretamente para cerca de 160.000 pessoas, além dos milhdes de
europeus que o ouviram através das estagdes de radio, Henry Wallace assumiu as criticas
na imprensa como seu retorno a arena politica, j4 que vinha sendo ignorado desde a
demissdao do Departamento do Comércio. O democrata seguiu com sua turné de palestras
pelas principais cidades e capitais dos Estados Unidos, defendendo a agenda externa de
reabilitagdo da Europa, incluindo a Europa Oriental, através de um programa macigo de
empréstimos e ajuda financeira, a implementa¢do interna de programas sociais e
econdmicos progressivos, o apoio a Organizagdo das Nagdes Unidas e a contengdo da
corrida armamentista. Suas palestras e comicios atrairam mais de 100.000 pessoas em
maio e algumas dezenas de milhares em junho, despertando grande surpresa e
preocupacao nos veiculos de imprensa liberais (/bid.).

No Gilmore Stadium, Alex Viany encontrou uma multidao repleta de artistas e
trabalhadores da industria cinematografica interessada naquilo que Henry Wallace tinha a
dizer. Notorios progressistas de Hollywood, como Edward G. Robinson, John Garfield,
Hedy Lamarr, Charlie Chaplin e sua esposa, Oona O’Neill, ndo apenas compareceram,

como contribuiram com cerca de US$ 32.000 para a coleta do evento. Alguns deles

117 A tour europeia ocorre algumas semanas depois do discurso de Harry S. Truman para o Congresso
norte-americano. Em abril de 1947, Henry Wallace deu palestras e entrevistas na Inglaterra, Suécia,
Noruega, Dinamarca e Franga (CULVER; HYDE, op. cit.).
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chegaram a subir no palco naquele dia. Foi o caso da atriz Katharine Hepburn, quem
aproveitou a oportunidade para criticar duramente as investidas do HUAC contra
Hollywood. Em seu discurso, Henry Wallace relacionou os momentos mais sombrios da

historia dos Estados Unidos com a onda reaciondria e anticomunista daqueles anos:

Queimamos uma mulher inocente sob a acusac¢do de bruxaria.

Ganhamos o desprezo do mundo por linchar negros.

Nos perseguimos lideres trabalhistas e socialistas na virada do século.
Expulsamos 100.000 homens e mulheres inocentes de suas casas na Califérnia
porque eram descendentes de japoneses...

Noés nos marcamos para sempre aos olhos do mundo pela morte pelo Estado de
dois humildes e gloriosos imigrantes — Sacco e Vanzetti...

Esses atos hoje nos enchem de uma ardente vergonha. Agora, outros homens
procuram langar uma nova vergonha sobre a América... Refiro-me ao grupo de
fanaticos inicialmente conhecido como Comité Dies, depois Comité Rankin,
agora Comité Thomas — trés nomes para fascistas em todo o mundo
pronunciarem em suas linguas com orgulho (WALLACE apud CULVER;
HYDE, op. cit., tradu¢do minha).

Estas palavras eram endossadas pelo critico brasileiro, que, como vimos,
compartilhava do mesmo desprezo pelos senadores do HUAC e pelos agentes do
anticomunista J. Edgar Hoover. Depois do evento, Alex Viany escreveu diversas vezes ao
amigo Carlos Fernando para falar sobre o processo de “nazificagdo déstes infelizes
Estados Unidos™'"®. Aquela altura, o critico parecia hesitante ao falar sobre sua posi¢do
politica, mas estava muito seguro quanto ao que ela respondia: “mesmo ndo sendo
comunista, prefiro continuar a ser, acima de tudo, anti-fascista®'"®. Ou seja, na cisdo da
esquerda norte-americana, o critico estava muito mais préximo dos PCA, defensores da
candidatura de Henry Wallace'®.

Os PCA foram os financiadores da turné nacional de palestras, que também

contou com o apoio da The New Republic, uma revista com pouca influéncia no cenario

118 Carta de Alex Viany para Carlos Fernando de Oliveira Santos. Hollywood, 2 out. 1947.

119 Carta de Alex Viany para Carlos Fernando de Oliveira Santos. Hollywood, 2 jun. 1947. Arthur Autran
cita uma outra correspondéncia de Alex Viany, a qual ndo tivemos acesso, datada em 21 de jul. 1947.
Nesta carta, o critico escreve ao amigo Carlos Fernando: “Apesar de eu ndo concordar com as teorias
do comunismo, sou obrigado a achar que estdo muito mais perto das necessidades dos povos do que
muitos outros regimes — principalmente o de Dutra” (AUTRAN, 2003a, p. 31).

120 A apresentagdo dos ADA e dos PCA, assim como de Harry Truman e Henry Wallace, como liberais,
visa ndo reduzir a importante disputa em torno do sentido de liberalismo no interior do Partido
Democrata. Sobre a mutabilidade e a pluralidade do sentido moderno de liberalismo democrata norte-
americano, cf. MITCHELL, 2016, pp. 290-298.
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politico e social norte-americano do segundo pds-guerra, cujas publicagdes semanais no
outono de 1946 haviam girado em torno de 36.000 tiragens. Michael Straight tratou de
mudar esse quadro e, admitindo o desejo de transforma-la numa versdo liberal da revista
Time, convidou o entdo recém-desempregado Henry Wallace para ser um de seus
editores. Apesar de apresentar-se publicamente como simpatico aos ADA"™', Michael
Straight admirava a figura politica de Henry Wallace e sabia que, com ele, a revista
poderia aumentar a sua circulagdo e ganhar um novo peso no cenario nacional (CULVER;
HYDE, op. cit.).

A aposta deu certo e a revista mais que dobrou o seu nimero de tiragens em 1947,
conseguindo atrair novos editores e escritores para a redagdo. Entre eles, o editor cultural
e critico de cinema Robert L. Hatch, muito citado por Alex Viany em seu ultimo ano na
revista O Cruzeiro. Numa das cartas a Carlos Fernando, em abril de 1948, o critico faz
uma breve mengao as mudangas em sua coluna: “vocé deve ter notado, se a 1€, que estou
cada vez mais interessado em analisar ndo somente o valor de cada filme como obra de
cinema, mas também como documento social e influéncia politica”'**. Essa mudanga é de
fato sentida em seu ultimo ano na revista, inclusive em pequenos detalhes. Em 1948, o
critico substituiu o quadro “Em cartaz”, onde eram publicadas as estreias da semana, pelo
quadro “Opinido Alheia”, onde passou a publicar breves citagdes de criticos de cinema

123

norte-americanos . O novo quadro ¢ especialmente dedicado a citagdes de Robert L.

Hatch, da The New Republican, e James Agee, da revista The Nation'*.

121 Michael Straight havia sido recrutado para o CPUSA durante a sua graduagdo em Cambridge, nos anos
1930, pelo historiador da arte Anthony Blunt. O futuro editor rompeu oficialmente com o partido apds
uma viagem a Unido Soviética, em 1935, para se tornar um agente do Comité de Seguranca do Estado
(KGB) nos Estados Unidos. A partir de entdo, através de seus editoriais para The New Republic,
Michael Straight construiu a imagem de um liberal anticomunista. Sua autobiografia, After Long
Silence, parece confirmar esta versdo. Cf. ANDERSON, Patrick. Thinker, Traitor, Editor, Spy. The
Washington Post, Washington, 8 ago. 2005. Disponivel em: <https://www.washingtonpost.com/wp-
dyn/content/article/2005/08/07/AR2005080700970.html>. Acesso em: 29 out. 2021.

122 Carta de Alex Viany para Carlos Fernando de Oliveira Santos. Hollywood, 16 abr. 1948.

123 Alex Viany também citou algumas criticas da conservadora revista Time, mas nunca creditou a autoria
de seus textos. A auséncia parece indicar a falta de acesso a esta informagdo. Segundo Robert Sklar,
entre 1941 e 1948, James Agee escreveu para a revista Time, mas suas criticas eram publicadas
anonimamente (SKLAR, 2012, p. 73). Além de Robert L. Hatch ¢ James Agee, ocuparam o quadro
“Opinido Alheia” os criticos Bosley Crowter (The New York Times), Cecilia Ager (PM), John
McCarton (The New Yorker), Virginia Wright (Los Angeles Daily News) e Harold Clurman (também da
The New Republic). Convém assinalar a predominancia absoluta de criticos e periddicos progressistas
de Nova York.

124 Segundo Robert Sklar, James Agee foi a figura que inaugurou o discurso critico sobre o neorrealismo
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Ao longo de 1948, enquanto seus aliados trabalhavam no langamento do Partido

Progressista'®’

, Henry Wallace retomou a turné de palestras pelo pais. Agora como
candidato de um terceiro partido, ele ndo apenas teve que lidar com a “questdo
comunista”, como foi tragado por ela. Criticar a sua campanha passou a ser visto como
uma forma de afastar-se deste mesmo tipo de acusagdo, e foi exatamente o que os
dirigentes do CIO e da AFL fizeram. Enquanto liderangas do movimento sindical
aproveitaram a oportunidade para passar uma imagem positiva aos senadores do HUAC,
dirigentes do CPUSA anunciaram sua participacao na promog¢ao de um novo alinhamento
politico progressista, confirmando para muitos a suspeita de uma intervengdo soviética no
novo partido (/bid.). Para piorar, a campanha de Wallace priorizou a agenda diplomatica
num momento em que a crise internacional apenas alimentava o sentimento
anticomunista na classe media norte-americana.

Apods meses enfrentando uma dura campanha de desmoralizagdo, em novembro
de 1948, Henry Wallace ficou em quarto e tltimo lugar na contagem de votos, perdendo
até mesmo para o candidato do Partido Democrata para o Direito dos Estados (SRDP,
popularmente conhecido como Dixiecrat), Strom Thurmond. A formacdo deste quarto
partido, mais um dissidente entre os democratas, esteve indiretamente relacionada com a
campanha do Partido Progressista, especialmente com sua turné pelo sul dos Estados
Unidos, em agosto de 1948. A turné foi um dos grandes marcos da campanha de Henry
Wallace, pois, pela primeira vez, um candidato a presidéncia dos Estados Unidos desafiou
a segregacdo racial nos antigos Estados Confederados da América, recusando-se a

frequentar quaisquer espagos publicos com instalagdes separadas para pretos e brancos

italiano nos Estados Unidos. Em 1948, James Agee dirigiu o semidocumentario realista The Quiet One,
um filme sobre a dificil vida de uma crianca preta vivendo no bairro de Harlem, em Nova York.
Vinicius de Moraes escreveu uma critica sobre este semidocumentério e a questdo racial nos Estados
Unidos para a revista The Hollywood Quarterly. Had uma tradugdo para o italiano, feita por Anna Maria
Ungaretti, publicada na revista Bianco e Nero. Cf. MORAES, Vinicius de. The Making of a Document:
The Quiet One. Hollywood Quarterly, Vol. 4, n.° 4. Los Angeles, Summer, 1950, pp. 375-384;
MORAES, Vinicius de. The Quiet One. Bianco e Nero, anno X. Roma, ago. 1949. I film, pp. 84-85;
Carta de Vinicius de Moraes para Alex Viany. Los Angeles, 20 set. 1950.

125 O partido adquiriu esse nome no primeiro dos trés dias de sua conveng@o nacional, em 23 de julho de
1948. A campanha do Partido Progressista fundou um jornal semanal, o National Guardian (CULVER;
HYDE, op. cit.). Em 1949, Vinicius de Moraes conseguiu uma assinatura do jornal para Alex Viany:
“pedi ao Gilberto [Souto] para assinar para vocé o ‘National Guardian’ e o [sucedaneo do New York
Star] ‘Daily Compass’. Vocé depois paga a €le ai, na volta”. Carta de Vinicius de Moraes para Alex
Viany. Los Angeles, 30 set. 1949.
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(Ibid.).

Depois das elei¢cdes de 1948, teve fim a velha pratica, especialmente dos
candidatos do Partido Democrata, de cortejar eleitores pretos nas cidades do norte e
respeitar as leis segregacionistas do sul (as chamadas leis de Jim Crow). Mas os sulistas
reagiram duramente ao gesto pioneiro de Henry Wallace, vendo-o, na maioria das vezes,
como uma provocac¢do. Na verdade, a reagdo se fez sentir durante toda a turné: a pequena
comitiva que o acompanhava sofreu continuos ataques e ameagas, um de seus apoiadores
foi esfaqueado em Durham, Carolina do Norte, € os seus discursos eram frequentemente
interrompidos por coros de vaias e ataques com ovos e tomates. Wallace teve que dormir
na casa de apoiadores pretos, comer em cestas de piqueniques e discursar em pragas
publicas, pois quando as leis ndo o impediam de integrar sua audiéncia, eram os donos
dos estabelecimentos que rejeitavam atendé-lo (/bid.).

Por causa da repercussio destes casos de intolerancia racial, muitos
correligionarios do Partido Progressista consideraram a turné um sucesso. O veterano de
guerra Clark Foreman, que esteve ao lado de Henry Wallace nos estados sulistas,
escreveu para o jornal New York Star (sucedineo do extinto PM)'°: “(...) milhdes de
americanos que ndo estavam cientes do significado da discriminagdo no Sul foram
repentinamente sacudidos. A segregagdao nao ¢ obra de ficcdo, mas um fato brutal. O
conflito entre a democracia americana e a segrega¢do atingiu a casa dos milhdes”
(FOREMAN apud CULVER; HYDE, op. cit., tradu¢cao minha).

A altivez com que o Partido Progressista tratou a questdo racial certamente
animou os delegados democratas preocupados com a agenda de direitos civis, os quais
reivindicavam muitas das propostas defendidas por Wallace: eles se opunham ao poll tax
(uma taxa fixa cobrada em diversos estados como pré-requisito para o registro do voto),

defendiam uma legislacdo federal anti-linchamento e aprovavam a dessegregacdo das

126 Ao longo da década de 1940, o jornal trocou de titulo duas vezes. Apos oito anos de estabilidade, em
1948, o PM tornou-se New York Star. No ano seguinte, apds a sua suspensdo, o jornal apareceu
metamorfoseado em The Daily Compass, sendo editado até 1952. Nao parece casual que as mudancas
nos titulos e o fim do jornal coincidam com o periodo de maior atividade do HUAC. No Brasil, apés a
cassacdo do registro do PCB, em 1947, e dos mandatos de seus parlamentares, em 1948, a imprensa
comunista passou a conviver com a repressdo policial. De acordo com os estudos de Antonio Albino
Canelas Rubim, em alguns casos, os comunistas brasileiros conseguiram driblar a censura com a troca
dos titulos de seus jornais (RUBIM, op. cit., p. 31). Ainda que ndo tenha sido este o caso do jornal PM,
¢ flagrante a sua instabilidade a partir de 1948.
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forgas armadas. Como Harry Truman ndo queria perder o apoio dos segregacionistas do
sul, o candidato democrata apresentou ao comité do partido uma agenda semelhante a da
campanha de 1944, que praticamente ndo avangou nessa agenda. Liderados por Hubert
Humphrey, os delegados levaram suas pautas ao plenario da convencdo nacional e
venceram. Com isso, treze delegados do Alabama e todos os vinte e trés do Mississippi
abandonaram a convengao. Poucos dias depois, em Birmingham, Alabama, os democratas

do sul formaram o Dixiecrats com uma plataforma dedicada a segregacdo racial (/bid.).

5.4. A questao racial nos Estados Unidos vista por um critico latino-americano

No imediato pés-guerra, com a descoberta dos campos de exterminio nazistas, os
politicos e os artistas ndo puderam (e também, em muitos casos, ndo quiseram) evitar o
tema do racismo e do antissemitismo presentes na sociedade norte-americana. No final
dos anos 1940, contudo, as persegui¢cdes e acusacdes de comunismo ou de atividades
“subversivas” sufocariam este debate (SCHATZ, op. cit., pp. 385-386). Este foi mais um
ponto de aproximagdo de Alex Viany e Vinicius de Moraes com a campanha e os

apoiadores do Partido Progressista'?’

. O primeiro registro de uma preocupacao com a
questdo racial por parte de Alex Viany aparece ja em 1945, em sua entrevista com Orson
Welles.

Apos reproduzir as explicacdes do cineasta para todos os ataques que ele vinha
recebendo na imprensa brasileira, o critico afirmou que o perigo de uma permanente
resisténcia ao documentério It s All True encontrava-se “no esnobismo e nos preconceitos
raciais dos brasileiros”'**. Isto porque o cineasta havia filmado “o Carnaval do Casino da
Urca e outros lugares granfinos, [mas] filmou também o Carnaval do Republica, das ruas
¢ das gafieiras”'®. Alex Viany finaliza a sua matéria com os versos do poema “Nio sei

dangar”, de Manuel Bandeira: “Este salio de sangues misturados parece o Brasil... A

filha do usineiro de Campos olha com repugnancia para a crioula imoral... Tao

127 Cf. carta de Vinicius de Moraes para Alex Viany. Los Angeles, 30 set. 1949.
128 VIANY, Alex. Orson desvenda o mistério..., op. cit., p. 70.
129 Ibid.
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Brasil!”",

Apesar do interesse em escrever sobre assuntos politicos, Alex Viany sempre
buscou conjuga-los com questoes referentes ao cinema, e, naquele momento, os dramas
realistas hollywoodianos enfocavam mais o problema social do antissemitismo. O critico
nao deixou de ser um grande entusiasta de, pelo menos, dois deles: Rancor (Edward
Dmytryk, 1947) e A Luz é Para Todos (Elia Kazan, 1947). Neste momento, Alex Viany
avaliava que Rancor era “melhor como cinema”, mas que o drama social 4 Luz é Para

Todos tinha “mais valor como documento social”'®!

. Em 1948, encontramos apenas
breves mengdes ao segregacionismo racial numa cronica sobre a relacdo entre o cinema
hollywoodiano e a politica, na qual o critico denunciou a atuacdo censoria da Legiao
Catolica da Decéncia contra qualquer filme “com temas ‘controversos’ — como as
relagdes entre negros e brancos, por exemplo”'*?.

Em relagdo a politica externa norte-americana, mote principal da campanha de
Henry Wallace, Alex Viany passa a adotar um discurso mais critico a partir de 1947.
Podemos constatd-lo comparando suas observagdes acerca das representagdes do Brasil
no cinema hollywoodiano. No inicio de 1946, escrevendo a partir de uma entrevista
concedida por Carmen Miranda, o critico buscou defendé-la dos ataques que vinha

recebendo na imprensa brasileira:

130 Ibid.

131 VIANY, Alex. A moda dos semi-documentarios I. O Cruzeiro, ano XX, n.° 43. Rio de Janeiro, 14 ago.
1948. Cine-Revista, p. 87. Rancor foi produzido por Adrian Scott e dirigido por Edward Dmytryk, dois
integrantes dos “Dez de Hollywood”. 4 Luz é Para Todos foi dirigido por Elia Kazan e estrelado por
John Garfield, dois antigos membros do Group Theatre de Nova York, uma companhia teatral que
implementou uma nova técnica de atuagdo nos Estados Unidos, inspirada nos métodos de Konstantin
Stanislavski. Em 1952, Kazan assumiu que havia se filiado ao CPUSA na década de 1930 e entregou
oito de seus antigos colegas do Group Theatre para o HUAC. O jornal Los Angeles Times publicou os
nomes delatados no dia seguinte, cf. ELIA KAZAN names eight former Reds: Director lists Clifford
Odets as Another Who Deserted Party. Los Angeles Times, Los Angeles, 12 abr. 1952. Disponivel em:
<https://documents.latimes.com/elia-kazan-nameseight-former-reds/>. Acesso em: 5 nov. 2021.

132 VIANY, Alex. Hollywood e politica. O Cruzeiro, ano XX, n.° 25. Rio de Janeiro, 10 abr. 1948. Cine-
Revista, pp. 85-86. Embora a Associagdo de Cinema da América (MPAA, antiga MPPDA) tenha criado
o codigo de producdo em 1930, este so6 foi implementado pela PCA em 1934. A fundagdo da Legido
Catolica da Decéncia, em 1933, foi de fundamental importancia para que o codigo saisse do papel. No
segundo pods-guerra, o codigo da PCA e o sistema de classificagdes da Legido foram amplamente
usados para tentar refrear as inclinacdes liberais do cinema hollywoodiano. Cf. ORTIZ, Carlos;
PADUA, Ciro T. de. Responsabilizadas a censura e a comercializagdo pelo mau cinema. Folha da
Manha, ano XXIV, n.° 7.693, 2° Caderno. Sdo Paulo, 4 mai. 1949, pp. 1-3.
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Convém explicar aqui que os filmes de Carmen, como todos os outros filmes
americanos, so feitos exclusivamente para o publico americano. Hollywood
procura, ¢ verdade, agradar os bons vizinhos, ainda que a renda vinda dos
paises latino-americanos seja, sem duvida alguma, irriséria, quando comparada
com a renda dos filmes nos proprios Estados Unidos, diminuida ainda mais
pelo cambio e os impostos estrangeiros. Portanto, quando Carmen canta
sambas exagerados, quando usa turbantes incriveis, ndo o faz para chocar os
fas do Brasil — ou para conquistd-los — mas sim para agradar ao publico
americano'®,

Mais que abonar a estrela luso-brasileira, Alex Viany apresenta uma Hollywood
condescendente e utilitarista, que demonstra complacéncia em relagdo aos vizinhos do

sul, mas que falha por atender o gosto de seu publico majoritario, isto ¢, a classe media

134

norte-americana **. Convém destacar também a menc¢do indireta e bastante simpatica a

“politica da boa vizinhan¢a” de Roosevelt. Em relacdo a amiga de Los Angeles, Alex
Viany ¢ menos indulgente. Quando Carmen Miranda diz, indignada, que nao sabe o que

esperavam dela ou que “[com] certeza, queriam que eu viesse para ca desbancar a Bette

122135

Davis!”>, o critico a repreende com o exemplo de outras estrelas estrangeiras:

O que Carmen ndo disse foi que, afinal de contas, uma artista ndo tem de ficar
présa, eternamente, aos usos € costumes de seu pais de origem. Vivien Leigh,
uma inglésa, se consagrou como Scarlett O’Hara, uma sulista americana, em
“...E o Vento Levou”. Signe Hasso, sueca de nascimento, apareceu pela
primeira vez no cinema americano no papel de uma francesa. Claudette
Colbert, francesa, tem se especializado em papéis de americanas tipicas, como,
por exemplo, em “Aconteceu Naquela Noite”. Cary Grant e Ray Milland
passam quase sempre por americanos — e sdo ingléses. Paul Muni, austriaco, ja
desempenhou papéis de diversas nacionalidades. E, por causa disso, nem a
imprensa, nem os fas de seus paises natais se acharam com o direito de
reclamar. '

Sem entrar no mérito de tais comparagdes, 0 que interessa-nos apontar € o

133 VIANY, Alex. Carmen e o Santo Casamenteiro. O Cruzeiro, ano XVIII, n.° 20. Rio de Janeiro, 9 mar.
1946, pp. 10-11.

134 A avaliacdo sobre o publico-alvo comercialmente mais interessante estava correta. Durante a Segunda
Guerra Mundial, o comércio exterior de Hollywood havia se concentrado, principalmente, no Reino
Unido e na América Latina. Nos ultimos anos da guerra, enquanto o mercado britdnico devolvia cerca
de US$ 75 milhdes anuais aos distribuidores norte-americanos, toda a América Latina devolvia algo em
torno de US$ 15 milhdes anuais. Enquanto cerca de 85% dos britdnicos e norte-americanos
frequentavam as salas de cinema, na América Latina, como os filmes eram legendados e a maioria da
populacdo era analfabeta, este percentual ndo ultrapassa os 15%. Neste periodo, os esforcos de
Hollywood para a conquista de mercados latino-americanos foram acentuadamente determinados por
razdes politicas, principalmente pela atuagdo de Nelson Rockefeller a frente do CIAA (SCHATZ, op.
cit., pp. 156-157).

135 VIANY, Alex. Carmen e o Santo Casamenteiro..., op. cit., p. 9.

136 Ibid., p. 10.
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discurso cosmopolita acerca da industria cinematografica norte-americana. Um
cosmopolitismo que ndo chega a ser defendido como um ideal, mas que ¢ ao menos
naturalizado, e que estd diretamente ligado & imagem que o critico buscou apresentar
desde a sua chegada nos Estados Unidos. O liberalismo cosmopolita de Alex Viany,
propenso a aproximagao dos liberais progressistas de Nova York, vinha em grande
medida de uma reagdo antivarguista. Em 1948, o critico ainda identificava o
nacionalismo com a ditadura do Estado Novo, o que ndo impedia que este discurso
ideologico o interpelasse em diversos momentos, especialmente naqueles em que a
condicdo de estrangeiro impunha uma nova e indesejada identidade: a de latino-
americano'’.

Desde as suas primeiras cronicas em Hollywood, o critico manifestou um severo
incomodo com quem “desanda a falar espanhol ao saber de minha nacionalidade™'®.
Diante dessas pessoas, fazia-se de desentendido. Por outro lado, regozijava-se quando
conversava com alguma estrela que conhecia o Brasil, e quando ouvia elogios da capital
federal entdo, ndo podia sendo “ficar um pouco inchado de orgulho”'”. Era deste lugar

que reconhecia a importancia no trabalho de Carmen Miranda:

O que Carmen Miranda tem feito aqui ja ¢ muito. A verdade ¢ que ninguém,
em mais de quatro séculos, féz mais do que ela para que o Brasil fosse
conhecido nos Estados Unidos. Antes de Carmen, o samba ndo existia nos
Estados Unidos. Depois que ela veio, remexeu as cadeiras, os bragos, o corpo
todo, na Broadway e no cinema, os americanos comegaram a perceber que
existia, na “América Latina”, uma certa musica que era bem diferente das
rumbas, dos boleros e dos tangos. A culpada ndo é Carmen se os americanos

137 Segundo Alexandro Dantas Trindade, até o final da década de 1940, a inser¢do do Brasil na “América
Latina” ocupou um espaco secundario no pensamento social e politico brasileiro. Glauber Rocha relata
sucintamente o0 modo como essa mudanga foi sentida e compreendida por sua geragdo: “Na década de
cinqiienta se falava do cinema mexicano. No principio da década de sessenta se falava do cinema
argentino, depois em cinema cubano, em seguida de cinema brasileiro. Agora se fala de cinema latino
(...).- A consciéncia latina comeca se popularizar. A descoberta de que o Brasil, México, Argentina,
Peru, Bolivia etc. fazem parte do mesmo bloco de exploragdo norte-americana e de que esta exploragao
¢ uma das causas mais profundas do subdesenvolvimento se concretiza a cada dia que passa e, 0 mais
importante, se populariza. A nogdo de América Latina supera a nogdo de nacionalismos. Existe um
problema comum: a miséria. Existe um objetivo comum: a libertagdo economica, politica e cultural de
fazer um cinema latino. Um cinema empenhado, didatico, épico, revolucionario. Um cinema sem
fronteiras, de lingua e¢ problema comuns” (ROCHA, 1981, pp. 49-50). Sobre o processo de
“descoberta” da América Latina e a emergéncia de um novo léxico no pensamento social brasileiro nos
anos 1950 e 1960, cf. TRINDADE, 2014.

138 VIANY, Alex. Eis Aqui Hollywood..., op. cit., p. 34.

139 Ibid.



156

dangam o samba como ai no Brasil éle s6 é dangado nas gafieiras..."

Como vimos no capitulo anterior, a resisténcia a géneros musicais estrangeiros,
como o tango € o bolero, fez parte do movimento de afirmacdo do samba como género
“tipicamente nacional”, o qual esteve diretamente ligado ao papel reconhecido pelo
regime de 1930 aos intelectuais na “redescoberta do Brasil” e na constru¢do cientifica da
identidade brasileira (PARANHOS, op. cit., p. 63; PECAUT, op. cit., p. 65). Alex Viany
nao passou incolume ao regime nacionalista de Getulio Vargas. A distingdo do samba era,
para ele, tdo necessaria quanto o reconhecimento de que “falamos portugués no Brasil”

»141 Em suas

ou que “somos tao diferentes dos argentinos como dos proprios americanos
cronicas, o critico apresenta uma identidade indissocidvel a cultura brasileira, e esta, ao
Estado nacional.

Nao parece haver neste sentimento nacionalista um desdém em relagdo aos paises
vizinhos ou o0s quase sempre pressupostos tragos de xenofobia'*. A recusa a uma
categoria supranacional como América Latina ndo chega a ser incompativel com o
cosmopolitismo de viés progressista adotado pelo critico, o qual defendia a inclusdo da
diversidade, e ndo a sua homogeneiza¢do. Dai o uso das aspas para uma categoria que,
em sua experiéncia pessoal, era sentida como um estigma. Ainda neste quesito, a posicao
do critico coadunava com a de um liberal como Henry Wallace, isto ¢, com a defesa de
um internacionalismo regional que ressaltasse a importancia do respeito a soberania dos
Estados nacionais. Dois anos depois de se mudar para os Estados Unidos, Alex Viany
comegcaria a apresentar algumas criticas ao projeto de internacionaliza¢do da economia
mundial do governo democrata norteamericano e a “terrivel invasdo da Coca-Cola” no
Brasil'®,

Diferentemente da década de 1930, quando paises como Argentina, México e

140 VIANY, Alex. Carmen e o Santo Casamenteiro..., op. cit., p. 11.

141 Ibid., p. 10.

142 Na verdade, o que se pode constatar a partir de suas criticas ¢ uma profunda admira¢do pelo
desenvolvimento das cinematografias nacionais da regido, especialmente a mexicana. Numa
comparagdo de 4 Pérola (Emilio Fernandez, 1947) com a produgdo media de Hollywood, o critico
chega a afirmar que “o cinema mexicano, pelo menos com Fernandez & Figueroa, j& alcancou, artistica
e tecnicamente, o nivel mais alto da producdo mundial”. VIANY, Alex. Que Viva México! (1). O
Cruzeiro, ano XX, n.° 33. Rio de Janeiro, 5 jun. 1948. Cine-Revista, p. 74.

143 VIANY, Alex. Pde o chapéu, José. O Cruzeiro, ano XIX, n.° 25. Rio de Janeiro, 12 abr. 1947, p. 16.
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Brasil puderam explorar as rivalidades comerciais e politicas entre as grandes poténcias,
na primeira década do segundo pos-guerra, os paises da regido — com a possivel excecao
da Argentina peronista — caminharam a passos largos para uma rela¢do de dependéncia

cada vez mais acentuada em relacdo aos Estados Unidos. O aumento exponencial de

4

importagdes nos primeiros anos do governo Dutra'* nido apenas inundou o mercado

brasileiro de bens de consumo norte-americanos, como deixou em evidéncia a assimetria
na grassada “relacdo especial” entre os dois paises (PIERUCCI, op. cit., pp. 73-83). Em
1948, pela primeira vez, encontramos nas cronicas de Alex Viany um discurso critico ao

“colonialismo” norte-americano:

Road to Rio (que ai serd A Caminho do Rio), a tltima bagunca de Bing Crosby,
Dorothy Lamour e Bob Hope talvez provoque alguma celeuma por ai, se ¢ que
ainda estamos na gloriosa era do porque-me-ufanismo. Meu patriotismo,
artificialmente abaitado pelo exilio, ndo ¢ suficiente para que eu seja levado a
extremos de jingoismo pela visita tipicamente hollywoodense que ésses trés
patuscos fazem ao Brasil colonial. Em primeiro lugar, porque jamais espero de
Hollywood uma apresentacdo aceitivel de um pais estrangeiro (...). Em
segundo lugar, porque as comédias da trinca sdo, fora as pouquissimas dos
Marxes e de Danny Kaye, o tinico ponto de contato que ainda temos com a era
hilariante dos pasteldes & policias de Mack Sennett. Portanto, recomendo
Road to Rio como uma comédia relativamente desopilante, mas s6 a
recomendo aqueles incapazes de finas suscetibilidades diante do colonialismo
agressivo e desrespeitoso de Hollywood'.

O comentario sobre a comédia de Bing Crosby e Bob Hope comeca com uma
critica ao “ufanismo” estadonovista, por meio da qual Alex Viany busca construir a ideia
de uma avaliacdo ponderada e equidistante. Nao lhe causava “extremos de jingoismo” a
produgdo hollywoodiana, ele até reconhecia seus valores artisticos dentro de determinado

critério de avaliagdo do género'®, de modo que, quando falava em “colonialismo

144 No segundo pos-guerra, a auséncia de fluxos internacionais de capitais privados e a falta de linhas
organizadas de crédito internacional conduziram os paises capitalistas a um sério problema de liquidez
(posteriormente resolvido pela Unido Europeia de Pagamentos, pelo Fundo Monetério Internacional e
pelos empréstimos do governo norte-americano através do Plano Marshall). Em junho de 1947, o
governo brasileiro passou a adotar medidas de controle sobre importagdes (PIERUCCI, op. cit., pp. 79-
83).

145 VIANY, Alex. Ha um gato na tuba. O Cruzeiro, Ano, n.° 31. Rio de Janeiro, 22 mai. 1948. Cine-
Revista, p. 97.

146 Nenhum género teve critérios de avaliagdo tdo resilientes no discurso cinematografico de Alex Viany
quanto a comédia. Seu gosto particular por aquilo que denominava “comédias cinematograficas” (leia-
se ndo-teatrais) permanecerd inalterado durante as décadas de 1940 e 1950. Sua grande referéncia era
Mack Sennett, o produtor das primeiras comédias de Charlie Chaplin. A origem do discurso sobre a
“verdadeira” comédia cinematografica ¢ uma heranca dos vanguardistas francesas, reproduzida no
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agressivo e desrespeitoso”, ndo estava manifestando uma opinido controversa, mas tao
somente constatando um fato. Considerando que os trés personagens dos filmes em série
“Road to...” visitam o Brasil contemporaneo de Alex Viany, governado por Dutra e
alinhado politicamente a Doutrina Truman, a expressdo “Brasil colonial” traduzia nao
apenas a compreensao de uma relagao assimétrica entre os Estados Unidos e sua zona de
influéncia politica, mas também um incomodo com a postura servil adotada pelo governo

brasileiro diante da hegemonia norte-americana.

5.5. Os cinemas nacionais contra Hollywood

O interesse de Alex Viany pelos filmes enquanto “documento social e influéncia
politica” e sua constatacdo de que Hollywood era “acima de tudo, uma industria”'*’ (um
dado bastante enfatizado pelos criticos brasileiros neste periodo), colocaram-no defronte
a relac¢do intensa e ambigua entre Hollywood e Washington, a qual havia se solidificado
com a confirmagdo do valor de propaganda dos filmes durante a Segunda Guerra
Mundial. Na segunda metade dos anos 1940, o critico acompanhou de perto os processos
movidos pelo Departamento de Justiga contra os trustes de Hollywood, ao mesmo tempo
em que agéncias governamentais norte-americanas forneciam apoio ativo para que seus
estudios monopolizassem o mercado internacional.

Depois que Eric Johnston assumiu a presidéncia da Associacdo de Produtores e
Distribuidores de Filmes da América (MPPDA), no final de 1945, a organizagdo
comercial — que passou a se chamar Associagdo de Cinema da América (MPAA) —
adquiriu uma dependéncia voltada para o comércio exterior, a Associagdo de Exportagdo
de Filmes (MPEA). Na pratica, a MPEA acabou ocupando o espago deixado vago pelo
braco estrangeiro do OWI, extinto pelo governo de Harry Truman logo apos o fim da
guerra (SCHATZ, op. cit., p. 288-289). Trés agéncias governamentais, em particular,

cooperaram ativamente com os esfor¢cos da MPEA:

Brasil pelos criticos do Chaplin Club. O grande elogio ao género, segundo Ismail Xavier, estava na
afirmagdo da nova linguagem e seu poder de transportar a imagem no espacgo ¢ no tempo (XAVIER,
1978, pp. 28-29).

147 VIANY, Alex. Quanto vale um produtor. O Cruzeiro, ano XX, n.° 13. Rio de Janeiro, 17 jan. 1948, p.
50.
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O Departamento de Comércio auxiliou diretamente o comércio exterior, devido
ao seu interesse pelo cinema como meio de promover as vendas no exterior de
outros produtos americanos, de roupas a eletrodomésticos e automodveis. O
Departamento de Justi¢a concordou em relaxar seus esforgos antitruste na area
das vendas de exportacdo integradas das principais empresas, embora a MPEA
fosse claramente uma empresa monopolista. E o Departamento de Estado
estava interessado no que o Wall Street Journal chamou de “valor de
propaganda dos filmes americanos tipicos em retratar o modo de vida
democratico”. (SCHATZ, op. cit., p. 289; tradugdo minha).

O apoio de agéncias governamentais baseava-se no valor agregado da exportacao
de filmes. Do ponto de vista econdomico, a industria cinematografica facilitava o acesso a
mercados estrangeiros, devido a alta demanda de seu produto em praticamente todos os
mercados do mundo. Do ponto de vista politico, o governo norte-americano nao escondeu
o seu interesse em “vender” a democracia liberal e o capitalismo de livre mercado para
outros paises, especialmente para aqueles que haviam sido governados ou ocupados por
regimes nazifascistas — como Franga, Alemanha e Italia, que ndo apenas haviam fechado
seus mercados para os filmes de Hollywood nos ultimos anos de guerra, como haviam
recebido massivas propagandas fascistas e antiamericanas neste periodo (/bid., pp. 159-
160).

Entre 1948 e 1949, periodo que marca o regresso de Alex Viany ao Brasil, a
campanha antitruste nos Estados Unidos e a resisténcia de mercados nacionais aos
esforcos de monopolizacao de Hollywood forneceram um repertoério importante, nao
apenas para o critico, mas também para seus futuros camaradas de partido Carlos Ortiz e
Ciro T. de Padua, que abordaram estes temas numa série de sete artigos em coautoria para
a Folha da Manhd, ou para cineastas como Moacyr Fenelon, que havia renunciado ao
cargo de diretor-superintendente da Atlantida apds o ingresso de Luiz Severiano Ribeiro
Jinior como sdcio majoritdrio da produtora, em 1947. No final daquele decénio,
assistimos a um otimismo semelhante ao do final dos anos 1920, e Alex Viany logo se
acercaria daqueles que também acreditavam na hora e na vez do cinema nacional'®®,

A série de artigos de Carlos Ortiz e Ciro T. de Padua ¢ um bom referencial para

148 Referimo-nos a crenga, por parte de criticos e cineastas, em um cendrio favoravel ao desenvolvimento
da atividade cinematografica no Brasil. Convém esclarecer, no entanto, que o cinema ndo era acessivel
a uma vasta parcela da populagao, tratando-se, portanto, de um fendmeno pouco expressivo e restrito as
camadas medias da sociedade brasileira.
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compreendermos o que se sabia a época sobre as mudancas no cendrio da producao de
filmes no mundo e das condi¢des efetivas de desenvolvimento de uma industria
cinematografica no Brasil. Os textos baseavam-se fortemente no Infernational Motion
Picture Almanac de 1948-1949, uma edi¢do especial da Quigley Publications a qual Alex
Viany também tinha acesso'*. Num pequeno prefacio de Carlos Ortiz ao primeiro artigo
em coautoria com Ciro T. de Padua, a citacdo do vanguardista francés Léon Moussinac
oferece-nos o tom que a série assumiria: “O negociante diz: o filme ¢ simples mercadoria.
Diz o cineasta: o filme é apenas obra de arte. Ambos tém razdo. Os dois estdo errados™'™.
No primeiro artigo da série, Carlos Ortiz e Ciro T. de Pddua comentam a sentenca
da Suprema Corte dos Estados Unidos contra o cartel de estudios de Hollywood"”'. O
litigio antitruste, cujo réu principal era a Paramount Pictures Inc."*?, formava parte de um
sem-numero de processos judiciais em favor dos exibidores independentes e contra os
grandes circuitos de cinema do pais, os quais vinham se arrastando ha uma década e,
grosso modo, dividiam-se em trés tipos: 1) Estado versus estudios — exigiam o fim de
praticas de comércio desleais e o divorcio dos circuitos de cinema afiliados; 2) Estado
versus grandes circuitos ndo-afiliados — acusavam a politica de vendas favoravel dos
grandes estidios € o monopolio em determinadas regides do pais; 3) exibidores
independentes versus estidios e circuitos ndo-afiliados — denunciavam a retengdo de
produto e a sua liberacdo em condi¢des ndo razoaveis (SCHATZ, op. cit., pp. 323-326).
No inicio de 1948, a Suprema Corte norte-americana julgou em conjunto e
proferiu decisdo desfavoravel aos réus nos trés casos tipificados. No dia 3 de maio, este

conjunto de ordens judiciais em favor da separagdo de empresas de producao e exibigao

149 O almanaque esta entre as publicagdes que Alex Viany enviava a seu amigo Carlos Fernando como
forma de pagamento pelos favores prestados. Cf. Carta de Alex Viany para Carlos Fernando de Oliveira
Santos. Hollywood, 2 out. 1947.

150 MOUSSINAC apud ORTIZ, Carlos. Cinema: arte ¢ mercadoria. Folha da Manhd, ano XXIV, n.°
7.682, 2° Caderno. Sao Paulo, 21 abr. 1949, p. 1.

151 ORTIZ, Carlos; PADUA, Ciro T. de. Ameaca a livre concorréncia nos mercados de exibi¢do. Folha da
Manha, ano XXIV, n.° 7.682, 2° Caderno. Sao Paulo, 21 abr. 1949, pp. 1 ¢ 4.

152 A Paramount era o maior truste da industria cinematografica na época. No entanto, todas as oito majors
de Hollywood haviam sido indiciadas — os chamados “Cinco Grandes” (Paramount Pictures Inc.,
Warner Brothers Pictures Inc., 20th-Fox Film Corporation, R.K.O. Radio Pictures, Metro-Goldwyn-
Mayer/Loew’s Inc.) e os “Trés Pequenos” (Universal Pictures, Columbia Pictures e United Artists) —,
além do circuito Griffith e dos Teatros Schine Chain, acusados de violagdes antitruste nas regides
sudoeste e nordeste dos Estados Unidos, respectivamente (SCHATZ, op. cit., pp. 325-327).
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foi promulgado, ficando conhecido como Decretos Paramount. Sem entrar em
pormenores das sentengas judiciais, Carlos Ortiz e Ciro T. de Padua optam por “indicar
uma delas, porque pode ser assinalada no Brasil, promovida por firmas nacionais,

algumas estreitamente ligadas a interesses alienigenas, outras sem nenhuma ligacdo com

eles”'¥, isto ¢, o problema da trustificagdo da inddstria cinematografica:
Cinemas de propriedade conjunta dos “Cinco Grandes” de
Hollywood (1948)
1200
M Cinemas independentes
1000 993 M Paramount Pictures Inc.
B Warner Brothers Pictures
Inc.
é 800 B 20th-Fox Film Corporation
2 R.K.O. Radio Pictures
§ 600 B Loew’s Inc.
S
g 400
z
200 150 187150
66
.25 14 2025 _ o 10 R -2 _ 2114 .
0 _i il 0 i -i 0 10 1 0 500
Paramount Warner Bros. 20th-Fox R.K.O. MGM/Loew’s

Tabela 1: Rede de cinemas que os grandes estudios de Hollywood possuiam em propriedade conjunta com
outros estudios e cinemas independentes. Dados extraidos do International Motion Picture Almanac de
1948-49 (Nova York: Quigley Publications), referentes ao ano de 1948.

Dados sobre o nimero de cinemas nos Estados Unidos (1947)

647 circuitos % 6.795 exibidores %
cinematograficos (com independentes
4 ou mais cinemas)
Salas de cinema 8.605 51 8.275 49
Poltronas 7.249.945 64,1 4.052.375 35,9
Receitas sem impostos | US$ 1.421.628.000 91,13 |US$ 138.372.000 8,87

Tabela 2: Divisdo dos 16.880 cinemas norte-americanos entre grandes circuitos exibidores ¢ cinemas
independentes. Dados do Departamento do Censo dos Estados Unidos referentes ao ano de 1947.

153 ORTIZ, Carlos; PADUA, Ciro T. de. Ameaga a livre concorréncia. .., op. cit., p. 4.
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A partir dos dados apresentados nas tabelas acima', Carlos Ortiz e Ciro T. de
Padua buscam demonstrar como os grandes estudios e os circuitos de cinema haviam
conseguido monopolizar o setor de exibicao nos Estados Unidos. O truste do sistema de
estiidio verticalmente integrado, com seus cinemas afiliados e seus acordos com grandes
circuitos, operava através de politicas de vendas ilegais, as quais incluiam, entre outras
medidas, a pratica do “block-booking” — conhecida no Brasil como “venda por lote”, ou
seja, licenciamento de varios filmes em um Unico contrato — e a restri¢do dos direitos de
estreia dos filmes comercialmente mais interessantes.

Os paralelos com as empresas nacionais, usados como justificativa para o enfoque
da primeira reportagem, s6 seriam explicitados no quinto artigo da série. Para os
articulistas, a “voca¢do monopolista” da indlstria cinematografica ja havia se arraigado

no Brasil:

A Unido Cinematografica ¢ um dos elementos através do qual ela se oculta.
Pertence essa firma a organizagdo do sr. Luiz Severiano Ribeiro Jr., da Capital
da Republica, que ali possui mais de 40 cinemas e j& domina 3 estudios
nacionais. Hoje em dia a produgdo nacional de filmes estd quase totalmente em
maos dele, quer diretamente, quer através da distribuicdo e exibi¢ao. E isso
tanto no capitulo dos jornais e documentarios quanto no setor de ‘fitas’ de
longa-metragem e com enredo. A produgéo dos estudios independentes foi por
ele quase toda absorvida. (...) O fato concreto e indiscutivel é que com o
monopolio da distribui¢do e da exibigdo o sr. Severiano Ribeiro se transforma

num sorvedouro de lucros de quanto produtor aparega'>.

A denuncia ao monopolio dos Severiano Ribeiro, pai e filho', seria

posteriormente reforcada numa entrevista com o “homem de métier” Moacyr Fenelon.

154 A titulo de ilustragdo, sistematizamos os dados expostos pelos articulistas em tabelas. Cf. ORTIZ,
Carlos; PADUA, Ciro T. de. Ameaga a livre concorréncia. .., op. cit., pp. 1 e 4. A tabela 1 apresenta a
rede de cinemas de propriedade conjunta dos cinco maiores estudios de Hollywood. Os numeros
expostos por Carlos Ortiz e Ciro T. de Padua, contudo, ndo representavam sequer a maior parcela dos
cinemas alienados apds os Decretos Paramount. Além dos cinemas de propriedade conjunta, a
Paramount detinha cerca de 1.395 cinemas, a Fox, 636, a Warner Brothers, 501, a MGM (Loews), 135,
e a RKO, 109. Os “Cinco Grandes” ainda possuiam franquias com cadeias de cinema independentes, as
quais também foram abolidas pelos decretos (DE VANY; McMILLAN, 2004, pp. 136-137).

155 ORTIZ, Carlos; PADUA, Ciro T. de. Responsabilizadas a censura e a comercializagdo pelo mau
cinema. Folha da Manhd, ano XXIV, n.° 7.693, 2° Caderno. Sdo Paulo, 4 mai. 1949, p. 3.

156 No final dos anos 1940, Luiz Severiano Ribeiro Junior dirigia as seguintes empresas: Comércio
Reunido Sdo Luiz S.A., Atlantida Cinematografica S.A., Cinegrafica Sdo Luiz Ltda., Companhia
Brasileira de Cinemas, Luiz Severiano Ribeiro S.A., Empresa Cinemas S3o Luiz Ltda., Empresa
Cinemas Vitdria Ltda., Publicidade Sao Luiz Ltda., Unido Cinematografica Brasileira S.A. (SIMIS,
2015, p. 144).
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Nesta entrevista, o cineasta afirma que o truste dos Severiano Ribeiro havia conquistado

157

“as melhores pragas do pais”, com a excec¢ao de Sao Paulo °’. A razdo para isto, de acordo

com o entrevistado, estaria num “pacto de honra” com a Empresa Serrador, que
controlava o circuito de exibi¢do paulistano. O cartel ¢ atribuido principalmente ao

conglomerado de Severiano Ribeiro, que, além do monopdlio do setor de exibicao,

exercia “grande influéncia na administragdio de um estudio de grande metragem”',

executava trabalhos de laboratorio, produzia e distribuia a maior parte dos anuncios,
executava trabalhos graficos e burlava a lei da obrigatoriedade de exibigdo do
complemento nacional'”, de 1932, com curtas-metragens produzidos e distribuidos pelo

proprio truste:

O complemento nacional, que foi feito para se criar, no Brasil, técnicos, artistas
e diretores, destinados a servirem no cinema de longa-metragem, passou a ser
uma industria que € hoje controlada pelo truste, detentor de 90% dos
complementos nacionais. Com 3 cinegrafistas contratados, tem assuntos para 4
ou 5 jornais. Assuntos filmados por uma pessoa, a0 mesmo tempo, visando ja
recorta-lo em 4 pedacos, destinados aos 4 jornais obrigatérios. Quem quiser
que veja. Os jornais estdo ai, na tela, todas as semanas. Essa burla ¢ proibida
por lei. Mas, infelizmente, o Chefe da Censura ainda ndo notou isso'®.

O conglomerado de Severiano Ribeiro teria comegado a produzir complementos e

cinejornais apos a conquista do pagamento obrigatorio equivalente a cinco cadeiras por
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sessdo para cada complemento®'. Moacyr Fenelon atribui essa conquista a Associagao

Cinematografica dos Produtores Brasileiros (ACPB), agremiagdo “arrasada e fechada”
pelo truste, assim como a Distribuidora de Filmes Brasileiros S.A. (DFB) e a Distribui¢ao

Nacional S.A. (DN). O exercicio do abuso de poder econdmico, que havia arruinado com

\

estas iniciativas dos produtores brasileiros, terminou por condenar a imobilidade a
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Cooperativa Cinematografica Brasileira Ltda™®. O cineasta descreve algumas das praticas

157 Sobre a cobertura da rede de cinemas de Severiano Ribeiro, cf. MELO, 2011, pp. 129-130; SIMIS, op.
cit., p. 143.

158 Neste trecho, o cineasta refere-se a sua antiga produtora, Atlantida.

159 Cf. BRASIL. Camara dos Deputados. Decreto n.° 20.493, de 24 de Janeiro de 1946. Aprova o
Regulamento do Servigo de Censura de Diversdes Publicas do Departamento Federal de Seguranga
Publica. Brasilia: Céamara dos Deputados, 2021. Disponivel em:
<https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/decret/1940-1949/decreto-20493-24-janeiro-1946-329043-
publicacaooriginal-1-pe.html>. Acesso em: 24 nov. 2021.

160 ORTIZ, Carlos; PADUA, Ciro T. de. Duras as perspectivas do cinema nacional..., op. cit., p. 4.

161 Cf. paragrafo 5°, artigo 24 do Decreto n°® 20.493/1946, op. cit.

162 Sobre as praticas monopolistas dos Severiano Ribeiro contra a DFB, a ACPB e DN, cf. tese de
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monopolistas do truste:

A Metro ndo tem cinema de segunda linha para exibir seus filmes. Entdo, o
truste propoe: “Eu exibirei os filmes da Metro, mas a Metro s6 exibira os
complementos da U.C.B. [Unido Cinematografica Brasileira]!”

Outro processo ¢ o de propor a exibigdo de complementos, exigindo, em
compensac¢do, grandes vantagens de precos nos filmes de longa metragem que
ndo lhe pertencem. Ao invés de fazer passar o complemento a porcentagem,
alugam-no a cem cruzeiros. Ora, o produtor do complemento independente que
ndo oferece tais regalias, morre, com o filme em baixo do brago, com toda a lei
de protegdo ao cinema nacional'®.

A extensdo do truste dos Severiano Ribeiro, segundo Carlos Ortiz e Ciro T. de
Pédua, teria levado a abertura de “uma investigacdo no foro do Rio de Janeiro a fim de
apurar causas e efeitos”'®. Os articulistas referem-se a um inquérito aberto pela Comissdo
Central de Pregos (CCP), 6rgao do Ministério do Trabalho, Industria e Comércio, em
junho de 1948. De acordo com Luis Alberto Rocha Melo, o inquérito foi fomentado por
uma série de denuncias publicadas em entrevistas com o diretor-presidente da Empresa
Paschoal Segreto S.A. e ex-presidente do Sindicato das Empresas Exibidoras
Cinematograficas do Rio de Janeiro, Domingos Segreto (MELO, 2011, p. 141).

A histdria dessas denuncias teve inicio alguns meses antes, quando Domingos
Segreto decidiu ndo renovar o contrato de arrendamento de suas salas de cinema na Praga

Tiradentes, no Rio de Janeiro, para o grupo de Severiano Ribeiro. Diante da possivel

doutoramento de Luis Alberto Rocha Melo, especialmente o terceiro capitulo (MELO, op. cit., pp. 128-
187).

163 ORTIZ, Carlos; PADUA, Ciro T. de. Duras as perspectivas do cinema nacional..., op. cit., p. 4.

164 ORTIZ, Carlos; PADUA, Ciro T. de. Responsabilizadas a censura e a comercializagio..., op. cit., p. 3.
Foram intimados a depor diante da subcomiss@o de investigagao da CCP: Domingos Segreto, Carmen
Santos, Adhemar Gonzaga, Anténio Vieira de Melo (diretor da Agéncia Nacional), Israel Souto (ex-
diretor da Divisdo de Cinema e Teatro do extinto DIP), Paulo Cleto (cineasta e jornalista), Jodo Tinoco
de Freitas (presidente da Cooperativa Cinematografica Brasileira Ltda.), Vital Ramos de Castro
(exibidor) e Alexandre Wulfes (cineasta e produtor). Vital Ramos de Castro enviou o advogado para
representd-lo, o que foi rejeitado pela subcomissdo, e Adhemar Gonzaga simplesmente ndo
compareceu. Cf. CARMEN Santos confirma a denuncia contra o “trust”. Cf. O Jornal, ano XXX, n.°
8.618, 2% Seccdo. Rio de Janeiro, 3 jun. 1948., pp. 1-3.
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perda do Cine Sao José, uma peca importante em suas negociacdes com as majors de
Hollywood, Luiz Severiano Ribeiro Junior tentou fragilizar a posi¢ao do senhorio junto
aos demais acionistas da Empresa Paschoal Segreto, o que resultou no rompimento
definitivo entre os dois exibidores e numa carta solicitando o desligamento da empresa do
quadro de socios do sindicato de exibidores (/bid., pp. 142-143).

Nas entrevistas que concedeu apos o rompimento, Domingos Segreto acusou o
conglomerado de Severiano Ribeiro de controlar o sindicato e de atuar como um truste no
mercado de exibigcdo, tendo a distribuidora UCB como “espinha dorsal” de suas
atividades monopolistas. O empresario aproveitou para dizer que a Empresa Paschoal
Segreto havia se tornado “independente” e que esperava constituir um novo sindicato
com os demais exibidores dispostos a reagir (MELO, op. cit., pp. 19-20). Suas dentncias,
segundo Luiz Alberto Rocha Melo, tiveram uma espécie de carater inaugural: “A partir
dai, serdo freqiientes na imprensa as exemplificagdes de ‘como age o truste’, seguindo
todas, basicamente, o esquema tragado por Segreto, inclusive apontando a centralidade da
UCB no esquema comercial do grupo comandado por Severiano Ribeiro” (/bid., pp. 142-
143).

Seria apressado enxergar na proximidade entre as campanhas antitruste nos
Estados Unidos e no Brasil algum tipo de apropriacdo ou importacdo por parte dos
exibidores e produtores brasileiros. Seja porque a acusa¢do de monopolio ja pesava
contra o conglomerado de Luiz Severiano Ribeiro desde os anos 1930, seja pelo historico
de disputas judiciais contra o truste na CCP, cuja a origem remonta a 1946'®. O que
tratamos de apontar, neste caso, ¢ o modo como Carlos Ortiz ¢ Ciro T. de Padua
mobilizaram os Decretos Paramount para fortalecer a batalha dos produtores brasileiros

contra o conglomerado dos Severiano Ribeiro e, concomitantemente, as grandes

165 Ainda segundo Luiz Alberto Rocha Melo, essas disputas judiciais teriam comec¢ado em agosto de 1946,
quando a Companhia Brasileira de Cinemas ameagou retirar O ébrio (Gilda de Abreu, 1946) de cartaz
apos a primeira semana de estreia, a despeito das excelentes bilheterias que o filme vinha arrecadando.
Afirmava-se que a comédia brasileira daria lugar a uma producdo hollywoodiana, Gilda (Charles
Vidor, 1946), ¢ que o novo langamento viria com um aumento no preco dos ingressos. Diante da
noticia, jovens ligados a Unido Nacional dos Estudantes (UNE) depredaram alguns dos cinemas de
Luiz Severiano Ribeiro na Cinelandia, protestando em favor da fita brasileira e da necessidade de
regulamentacdo dos precos dos ingressos. O evento ndo apenas conseguiu manter a producao brasileira
em cartaz, como acabou conduzindo o tema do pre¢o dos ingressos a Comissdo Central de Pregos
(MELO, op. cit., p. 136).
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distribuidoras estrangeiras (em particular, as norte-americanas).

Sobre o monopdlio do mercado cinematografico por grandes capitais norte-
americanos, o primeiro artigo da série também apresenta dados que refletiam, segundo os
articulistas, “as razdes numéricas, por assim dizer, da luta a que agora assistimos entre a
cinematografia comercializada americana e a cinematografia europeia, mais voltada para

a arte propriamente dita, embora ndo menos desejosa de mercados e lucros™':

Orcamentos anuais da industria de cinema norte-americana -
Décadas de 1920/1930/1940
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Tabela 3: Orcamentos anuais da industria cinematografica norte-americana entre as décadas de 1920 e
1940. Dados extraidos do Departamento do Censo dos Estados Unidos.

Carlos Ortiz e Ciro T. de Padua buscam ilustrar através destes numeros a
dimensdo dos trustes hollywoodianos — especialmente, o0 modo como este complexo
parque industrial havia quadruplicado as cifras de gastos e investimentos naqueles
ultimos 25 anos. Para os articulistas, a retomada do controle sobre o mercado
internacional havia se tornado uma necessidade para a industria cinematografica norte-
americana, que atravessava uma enorme crise desde a reascensdo das cinematografias
europeias e o surgimento de novas cinematografias nacionais em outras partes do mundo.
Contudo, também ressaltam a importancia de ndo subestimar o poderio de Hollywood,
pois “sua base, no que se refere a investimentos, ¢ a tal ponto gigantesca que nao nos

devemos admirar do poderoso influxo que exerce em todo o ocidente, quer na América

166 ORTIZ, Carlos; PADUA, Ciro T. de. Ameaca a livre concorréncia. .., op. cit., p. 4.
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Latina, quer na Europa™'®’.

A andlise dos entraves e das razdes do bom desempenho da industria
cinematografica de paises arrasados pela guerra, como Franca e Itdlia, ou de paises de
formacgao historica e econdmica semelhantes & do Brasil, como Argentina e México,
ocupam um espago privilegiado na série de artigos para a Folha da Manhd. J4 na segunda
reportagem, Carlos Ortiz ¢ Ciro T. de Padua apresentam um panorama econdmico
bastante detalhado do cinema do Velho Mundo'®. O texto tem como foco as dificuldades
das principais cinematografias europeias (italiana, francesa e inglesa) em competir com
as produgdes hollywoodianas no mercado brasileiro. O primeiro entrave era uma espécie
de extensdo dos topicos anteriores e apontava para os efeitos concretos das praticas
monopolistas nos mercados de distribuicao e exibicao.

De acordo com os articulistas, os distribuidores norte-americanos teriam
vantagens no sistema de percentagem na locacdo de filmes, retendo cerca de 10% (dez
por cento) a mais da renda em comparagdao com as producdes europeias e latino-

americanas:

O calculo da renda que se julga poderia uma pelicula proporcionar é baseado
no “hold-over”, isto ¢, a garantia minima da exibi¢do nos primeiros 3 dias.
Essa base é de Cr$ 85.000,00 para o Arte Palacio, em virtude de sua maior
lotagdo, ¢ de Cr$70.000,00 para o Ipiranga, Bandeirante ¢ Opera, todos
pertencentes ao circuito Serrador. Se ocorrer um feriado dentro desses
primeiros 3 dias, se faz um acréscimo de 30% naqueles “hold-over” ou padrao
minimo de renda.

Partindo desse ponto, a renda ¢ em regra geral fixada no montante de 50% para
as fitas norte-americanas e de 40% para os filmes europeus. No que toca as

peliculas latino-americanas, essa renda flutua bastante'®.

167 Ibid., p. 4.

168 ORTIZ, Carlos; PADUA, Ciro T. de. Procura o cinema europeu conquistar a preferéncia do nosso
grande publico. Folha da Manhd, ano XXIV, n.° 7.684, 2° Caderno. Sao Paulo, 23 abr. 1949, pp. 1-3.
169 Ibid., p. 1. Na verdade, o sistema de percentagem havia sido alterado em julho de 1948 pela Portaria n.°
58 da CCP, a mesma que instituiu o tabelamento dos ingressos. O paragrafo 13 da portaria estabeleceu
o teto de 40% na locacdo de filmes. De acordo com Luis Alberto Rocha Melo, a inclusdo desse
paragrafo teria resultado de uma “queda de braco” em duas mesas-redondas organizadas pela CCP, em
julho de 1948, entre o Sindicato das Empresas Exibidoras Cinematograficas, liderado por Luiz
Severiano Ribeiro, e as distribuidoras que importavam filmes estrangeiros. No final do litigio, a CCP
sancionou um novo teto com a media aritmética entre as propostas das duas partes (42%), valor bem
abaixo do pleiteado pelas majors (MELO, op. cit., pp. 136-138). A tese de Melo menciona uma
consideravel repercussao das disputas entre distribuidores e exibidores nos veiculos de imprensa. Nao
sabemos se Carlos Ortiz e Ciro T. de Padua simplesmente ignoraram o caso ou se permaneceram

céticos em relagdo ao acordo entre os trustes.
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Num outro artigo, retomando a atuag@o dos trustes norte-americanos no setor de
distribuicdo, eles mencionam o modo como a pratica da venda em lote — abolida nos
Estados Unidos, mas ainda vigente no exterior — prejudicava as producdes europeias.
Citam como exemplo o filme Vitimas da Tormenta (Vittorio de Sica, 1946), lancado no

13

mercado brasileiro naquele ano: “¢ ‘cabeca de lote® — como se diz na giria
cinematografica — isto ¢, vem a frente de 15 ou 16 peliculas de importancia secundaria,
em regra verdadeiros ‘abacaxis’, que os exibidores sdo forcados a programar, caso nao
desejem perder ‘Sciuscid’. (...) Por qué? Para evitar que os estudios tenham prejuizos™'™.

O segundo entrave diz respeito a adocdo do padrdo dolar-ouro pelo sistema
monetario internacional e ao rigido controle sobre os fluxos financeiros existente nos
anos pos-guerra. A chamada “escassez de dolares” e as medidas de controle sobre
importagdes adotadas pelo governo Dutra, no inicio de 1948, dificultavam as remessas
dos lucros para os produtores europeus: “Além das taxas normais que as remessas
exigem, como o imposto de 5% e outros gastos, aqueles que necessitarem urgentemente
de dolares sdo obrigados a gastar mais 14% ou 15% no chamado mercado negro.

Mediante essa manobra os dolares aparecem...”'”

. A solug¢dao encontrada em alguns
casos, como o do cinema italiano, que dispunha de recursos para manter as despesas dos
estudios, era deixar a renda congelando no Brasil a espera de um cenario econdmico mais
favoravel'”.

Um terceiro e ultimo entrave, também ligado a “escassez de dolares”, afetava
especialmente os produtores italianos: a escassez de filme fotografico na Argentina, onde
as fitas italianas eram copiadas e, ap6s a aposi¢ao de legendas, distribuidas para o
mercado regional. Este ultimo dado parece estar defasado, pois a grave crise de estoque

que afetou o cinema argentino datava dos tltimos meses da Segunda Guerra Mundial'”*.

170 ORTIZ, Carlos; PADUA, Ciro T. de. Responsabilizadas a censura e a comercializagdo..., op. cit., p. 3.

171 ORTIZ, Carlos; PADUA, Ciro T. de. Procura o cinema europeu conquistar a preferéncia. .., op. cit., p.
1.

172 Ibid.

173 Nos primeiros meses de 1944, em retaliacdo as medidas do ditador germanoéfilo Edelmiro Farrell contra
o cinema dos paises Aliados, os Estados Unidos coordenaram um bloqueio diplomatico a Argentina, o
que implicou num desabastecimento tanto das produgdes hollywoodianas quanto dos filmes
fotograficos para aquele pais. Em agosto de 1944, a escassez de filme fotografico paralisou a industria
cinematografica da Argentina, levando a manifestacdes e greves de diferentes categorias envolvidas no
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De fato, a mengdo parece confirmar o aviso dos articulistas a respeito da falta de
informacodes atualizadas sobre a industria cinematografica europeia: “Os almanaques sao
publicados com atraso e dessarte os nimeros por eles divulgados abrangem as vezes
épocas recuadas e, quando mais recentes, sdo incompletos™'™.

Expostos os entraves, restava apresentar as razdes para o sucesso ou o fracasso
das produgdes europeias naqueles ultimos anos. O artigo lista, entdo, as razdes para o
bem-sucedido caso italiano: alta tributagdo sobre produgdes estrangeiras; um
departamento de fiscalizacdo diretamente ligado ao gabinete do primeiro-ministro;
diversas categorias da producdo cinematografica organizadas em corporacdes de oficio;
uma legislagdo bastante favoravel a producao local, que instituia cota de tela de oitenta
dias por ano e exibi¢do compulsoria de documentérios e cinejornais italianos nos
cinemas; um auxilio de 10% sobre os custos fixos de produ¢des com mais de 2.000
metros de filme, acréscimo de 6% para os filmes julgados valiosos do ponto de vista
cultural; por fim, na Italia, a censura nao exercia nenhum efeito sobre a produgdo
cinematografica'”.

Na sequéncia, o caso francés ¢ apresentado como um exemplo de cinema
“moribundo”, com um destino incerto apds a gradativa perda de competitividade em
relacdo as fitas norte-americanas e a queda de quase 30% na produgdo entre 1946 e
1947'°. As razdes apontadas para este retrocesso no “pais do filme de vanguarda” sdo de
duas ordens: 1) o alto custo de producdo: “Os filmes americanos sdo amortizados nos
proprios E.U.A. Uma versdo francesa das ‘cintas’ americanas ndo custa mais de
3.000.000 de francos, inclusive ‘doublage’ e propaganda. Uma pelicula feita na Franca

ndo fica por menos de 40.000.000 de francos.”; 2) uma carga tributaria pesada: “Da

setor produtivo. As relagdes diplomaticas e comerciais com os Estados Unidos seriam retomadas
alguns meses depois (SCHATZ, op. cit., pp. 158-159).

174 ORTIZ, Carlos; PADUA, Ciro T. de. Procura o cinema europeu conquistar a preferéncia..., op. cit., p.
1.

175 ORTIZ, Carlos; PADUA, Ciro T. de. Procura o cinema europeu conquistar a preferéncia. .., op. cit., p.
1.

176 Os niimeros apresentados, no entanto, ndo corroboram esta tltima afirmagdo: “Em 1937, para cada 430
peliculas, 230 eram provenientes do E.U.A. e 120 francesas, ao passo que hoje, de cada 200, 115 sdo
norte-americanas e 65 francesas”. Ibid. Proporcionalmente, ambas as cinematografias passaram a
ocupar um maior espago nas telas francesas, sendo que a produ¢ao nacional ainda teve um incremento
superior (= 4,6%) ao das fitas hollywoodianas (= 4,0%). Na verdade, estes nimeros indicavam uma
progressiva reducao da concorréncia no mercado internacional em relacao aos filmes norte-americanos.
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receita bruta [da produ¢do cinematografica francesa], 30% vao para o Estado sob a forma
de impostos e 40% liquidos para o distribuidor. Restam para o produtor pouco mais de
10%”'"". Como no caso italiano, a auséncia de censura ¢ destacada positivamente.

O 1ultimo caso, o britdnico, revela alguns matizes no discurso antitruste
encampado por Carlos Ortiz e Ciro T. de Padua. Com um sistema de estudio verticalizado
nos setores de producao, distribuicao e exibi¢do, a industria cinematografica britanica era
“praticamente monopolizada pela General Cinema Finance, através da General Film
Distributors Ltd. e da General Theatre Corporation Ltd.”, um truste controlado pelo
empresario Joseph Arthur Rank. Apesar de possuir uma rede comparavel as majors de
Hollywood, o truste britanico enfrentava uma de suas piores crises, a qual, segundo os
articulistas, era combatida com o “esfor¢o herctileo” de produzir “filmes que possam aliar
a parte comercial o lado propriamente artistico, a fim de superar a competi¢do dos outros
paises tanto no mercado interno quanto nos mercados internacionais™'”.

Diferentemente dos exemplos norte-americanos e brasileiro, ndo houve ressalvas
em relagdo ao truste britdnico. A normalizacdo de suas praticas monopolistas pode ser
explicada pela auséncia de um efeito negativo presente nos outros casos: o apelo

comercial a despeito da produgio artistica'”

. A atuacao do Estado, como no caso italiano,
também recebe uma nota positiva: “[a] cota para a entrada de filmes estrangeiros foi
primeiramente adotada no Reino Unido em 1927, quando o cinema inglés sofreu uma das
suas grandes e mais perigosas crises. Fixou-se, entdo, a propor¢do anual de ‘cintas’
nacionais inscritas nos programas, que de 5% atingira 26% em 1936. Hoje ela ¢ de
40%”". Ademais, apesar do acordo entre a Junta Comercial Britdnica e a MPAA, que

eliminou 75% dos impostos ad valorem sobre as producdes norte-americanas, o governo

177 Ibid., p. 3.

178 Ibid.

179 Neste periodo, os filmes britanicos alcangaram sucesso de publico e de critica nos Estados Unidos, seja
com produgdes mais modestas, como o drama realista Desencanto (David Lean, 1945) ou o filme noir
Condenado (Carol Reed, 1947), seja com lancamentos mais ambiciosos, como César e Cleopatra
(Gabriel Pascal, 1946), Grandes Esperan¢as (David Lean, 1946), Os Sapatinhos Vermelhos (Michael
Powell e Emeric Pressburger, 1948) e Hamlet (Laurence Olivier, 1948). Todas essas produgdes foram
indicadas ao Oscar de melhor filme pela Academia de Artes e Ciéncias Cinematograficas (SCHATZ,
op. cit., p. 295).

180 ORTIZ, Carlos; PADUA, Ciro T. de. Procura o cinema europeu conquistar a preferéncia..., op. cit., p.
3.
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britAnico mantinha duras restrigdes as remessas de dolares para os Estados Unidos'®'.
Todos esses itens serdo direta ou indiretamente aludidos nos artigos seguintes,
focados quase exclusivamente no caso brasileiro. Seja nas analises dos articulistas ou nas

entrevistas com cineastas de esquerda'®

, as cinematografias nacionais mais expressivas
da Europa e da América Latina serdo constantemente mobilizadas para embasar as
apostas em prol do cinema nacional. No terceiro artigo da série, Carlos Ortiz e Ciro T. de
Padua decidem dar voz aqueles “que, bem ou mal, estdo fazendo cinema no Brasil”'®. O
jornalista e romancista Tito Batini, que hd pouco havia codirigido com Mario Civelli o
filme Luar do Sertdio (1949), ¢ convidado a falar sobre “o novo surto de interesse do
publico brasileiro pelos filmes nacionais™'®. A explica¢do para este fendmeno, na opinido
do estreante, encontrava-se na quebra de “tabus artistico-filosoficos e econdmicos”

impostos pelo cinema norte-americano.

Do ponto de vista artistico e filosofico, afirma Tito Batini,

(...) os responsaveis pelas possibilidades de renda de bilheteria da producao
norte-americana demoraram-se na exploracao pura e simples dos sentimentos
infantis e instintivos da massa. (...) Um fator importante, porém, determinou a
quebra desse tabu do ponto de vista da preferéncia do grande publico: a guerra
de 1939-45, que, como as demais, poderosamente influiu na mentalidade da
grande massa, proporcionando a esta uma experiéncia verdadeiramente
revolucionaria. Coube ao cinema italiano e ao francés, principalmente,
aproveitar-se dessa brecha aberta no “front” americano. (...) O publico — o
grande publico — sentiu imediatamente que a sua propria vida cotidiana estava
sendo, finalmente, contada na tela'®.

Do ponto de vista econdmico, complementarmente, também teria se quebrado o
tabu da necessidade de muitos recursos para a produ¢do de um bom filme. Nao apenas os
filmes europeus o haviam provado (especialmente, as produgdes italianas), mas também
o maior sucesso de bilheteria da Cinédia, O ébrio (Gilda de Abreu, 1946). Muito antes de

Nelson Pereira dos Santos pensar em ingressar na producdo cinematografica, o filme

181 Ibid.

182 Os articulistas entrevistam Tito Batini ¢ Moacyr Fenelon. A relagdo do primeiro com o PCB ¢ bastante
conhecida, tendo sido amplamente relatada em autobiografia, Memorias de um socialista congénito.
Quanto a Moacyr Fenelon, como vimos no capitulo anterior, tudo indica que tenha sido, pelo menos,
um simpatizante do partido.

183 ORTIZ, Carlos; PADUA, Ciro T. de. Consagrado pelas platéias paulistas o filme nacional. Folha da
Manha, ano XXIV, n.° 7.686. Sao Paulo, 26 abr. 1949, p. 1.

184 Ibid.

185 Ibid.
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apresentado como deflagrador de uma nova etapa na historia do cinema nacional ¢ um
dramalhdo popular protagonizado pelo cantor e¢ ator Vicente Celestino'®®. Mais que
quaisquer elementos politicos ou estéticos, o que se destacava neste filme, bem como nos
filmes europeus produzidos depois da guerra, eram o contetido humanista e o baixo custo
de producao.

De modo bem pragmatico, Tito Batini apresenta algumas consideracdes acerca
das condicdes de desenvolvimento de uma industria cinematografica no Brasil. Para ele,
o grande desafio ndo seria tanto o de construir uma industria, o que dependia
exclusivamente do investimento de capital, mas sim o de manté-la em operacdao. Sao
apontados quatro possiveis entraves: a escassez de celuloide, a falta de técnicos e
diretores qualificados, a possivel falta de retorno financeiro para o investimento (uma vez
que o publico de cinema no Brasil correspondia a uma parcela reduzida da populagdo), e
a provavel queda na qualidade em razao da producao em série, o que poderia estigmatizar
o filme nacional, tornando-o menos atrativo que o seu concorrente estrangeiro.

Tito Batini defendia um desenvolvimento ‘“natural” do cinema brasileiro, “ao
sabor das determinagdes do publico”. Era preciso ampliar a compreensdo do mercado
cinematografico, que nao se reduzia ao longa-metragem de ficcdo, e deixar que o publico
decidisse o destino do cinema nacional'®’. Neste ultimo ponto, Carlos Ortiz e Ciro T. de
P4ddua claramente estavam em desacordo com o cineasta paulista. Nado apenas
apregoavam uma ‘“consciéncia industrial do cinema”'™, como defendiam medidas
intervencionistas em favor do cinema nacional, especialmente nos mercados de
distribuicdo e exibi¢ao.

No quarto artigo da série, os articulistas recorrem ao argumento da “escassez de
dolares” para defender o aumento de tributos sobre a importacdo de fitas estrangeiras. O
artigo faz alusdo ao fato de moedas inconversiveis (as chamadas “moedas fracas”)

constituirem a maior parte das expressivas reservas internacionais acumuladas durante a

guerra, chamando a atengdo para o fato de que a importacdo de filmes estrangeiros nao

186 Ibid.

187 Ibid., p. 3.

188 ORTIZ, Carlos. Cinema: A industria que nos falta. Folha da Manhd, ano XXV, n.° 7.842, 1° Caderno.
Sdo Paulo, 25 out. 1949, p. 8.
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apenas prejudicava a situacdo cambial do pais, como vinha progressivamente

aumentando a evasdo liquida de divisas'®:

Relacio entre importacio de filmes estrangeiros e evasio liquida de divisas
(1945-1948)

Ano Cr$

1945 91.389.000,00
1946 91.044.800,00
1947 100.510.600,00
1948 (primeiro semestre) 84.081.100,00

Tabela 4: Remessas para o exterior das companhias cinematograficas estrangeiras entre 1945 a 1948.
Dados fornecidos pela Fiscalizagdo Bancaria do Banco do Brasil. Délar cotado ao cambio oficial para
vendedor (Cr$ 18,72).

Enquanto o governo Dutra intensificava o controle sobre importagdes, o decreto-
lei n.° 6.340/1944 dispensava um tratamento especial as transferéncias das distribuidoras
de cinema instaladas no Brasil, considerando como rendimento tributdvel apenas “a
percentagem de 30% (trinta por cento) sObre as importancias pagas, creditadas,
empregadas, remetidas ou entregues aos produtores, distribuidores ou intermedidrios no
exterior”™. De acordo com Carlos Ortiz € Ciro T. de Padua, as produgdes estrangeiras
entravam no pais e eram tributadas pelo custo do filme fotografico usado nas copias. A
renda do aluguel para os circuitos de exibi¢ao ndo era classificada como lucro, mas como
royalty.

Favorecia essa situacdo o fato do conjunto de rendimentos dos filmes ser enviado
ap6s um certo intervalo de tempo, o que dificultava a apuragcdo dos lucros obtidos sobre
cada fita estrangeira. Na opinido dos articulistas, a questdo dos direitos alfandegarios

estava intimamente ligada as excelentes receitas proporcionadas pelos filmes

estrangeiros, tendo em vista toda a tributagdo que incindia sobre os filmes do momento

189 ORTIZ, Carlos; PADUA, Ciro T. de. Ascende a cerca de um bilhdo de cruzeiros a renda anual dos
cinemas no Brasil. Folha da Manhd, ano XXIV, n.° 7.688, 2° Caderno. Sao Paulo, 28 abr. 1949, pp. 1 e
3.

190 Ibid., p. 1.
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em que entravam no Brasil até completarem o periodo de exibicdo. Este tema sera
retomado no penultimo artigo da série, na supracitada entrevista com Moacyr Fenelon, na
qual o cineasta langa mao de alguns modelos internacionais para indicar os caminhos de
confronto aos interesses dos trustes norte-americanos e as praticas monopolistas nos
setores de exibi¢do e distribui¢do no Brasil.

Na entrevista aberta que concedeu aos articulistas da Folha da Manha, Moacyr
Fenelon inicia a sua exposi¢do abordando as articulagdes do governo norte-americano
para derrubar as restricdes impostas pelo Reino Unido a importacdo dos filmes
hollywoodianos. O cineasta assinala como, no novo acordo firmado entre os dois paises,

o governo britanico havia assegurado os interesses de sua industria cinematografica:

Construindo, nos EUA, cinemas proprios para exibicdo de seus filmes e ainda,
determinando que a transferéncia dos 17 milhdes de esterlinas, produzidas no
Reino Unido pelas peliculas do Tio Sam, s6 se fizessem mediante a
transferéncia, para a Gra-Bretanha, de soma equivalente em dolares, produzida
pelos filmes britanicos nos EUA. De qualquer forma, porém, os saldos ianques

s6 poderiam ser movimentados se isso ndo acarretasse 6nus para a situagao

cambial da Inglaterra, ou para a exportagdo da esterlina'".

Ja a Espanha, diante da necessidade de um aumento no prego dos ingressos para
viabilizar sua industria cinematografica, teria criado uma taxa alfandegéria no valor de
250.000 pesetas, o que se justificava pelo aumento dos ingressos também favorecer os
filmes estrangeiros, contribuindo para uma maior evasao de divisas. Por fim, Moacyr
Fenelon cita positivamente a cotacdo de tela e o enfrentamento aos trustes locais na
Argentina, pais em que todo cinema era “obrigado a utilizar pelo menos 26 semanas do

99192

ano com a exibi¢do de filmes argentinos e onde era “expressamente proibido um

exibidor possuir mais de 3 cinemas, sendo implacavelmente punidos os ‘testas de

ferro>”!?

. A énfase na aplicagdo de punicdes aponta para a infelicidade de suas
reivindica¢des: muitas delas ja haviam sido contempladas pela legislagdo brasileira,
porém de modo menos intervencionista e, o que era pior, sem qualquer fiscalizagao ou
punig¢ao dos infratores.

Moacyr Fenelon falaria a este respeito no ultimo artigo da série publicada pela

191 ORTIZ, Carlos; PADUA, Ciro T. de. Duras as perspectivas do cinema nacional..., op. cit., p. 1.
192 Ibid.
193 Ibid.
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Folha da Manha. No referido artigo, basicamente uma continuacao da longa entrevista
que havia concedido a Carlos Ortiz e Ciro T. de Padua, o cineasta afirma que “uma vasta
legislacdo destinada a proteger o nosso filme, tem sido letra morta e conduz a ruina
promissora inddstria nacional”'**. Um primeiro dado apresentado por Moacyr Fenelon diz
respeito ao pre¢co minimo determinado pelo Decreto n.° 20.493/1946 para a locacao de
filmes de longa-metragem. A estipulagdo do céalculo de cinquenta por cento da renda da
bilheteria, com a dedug¢do de metade das despesas devidamente comprovadas pelo
exibidor, ndo era cumprida por nenhum cinema'®’.

O referido decreto também estabelecia uma cota de tela de trés filmes brasileiros
de longa-metragem, permitindo o aumento dessa propor¢ao pelo chefe do Servigo de
Censura de Diversdes Publicas (SCDP), a quem competia avaliar o desenvolvimento da
produgdo nacional e as possibilidades do mercado. No entanto, a demanda dos produtores
brasileiros pelo aumento da cota de tela vinha sendo constantemente ignorada pelo chefe
do SCDP, Mello Barreto Filho: “os produtores pediram o aumento para 6 filmes na 1*
linha, 12 na 2* e 18 na 3" — e essa pretensdo foi negada. No entanto, havia sido provado
que, em 1947, foram produzidos 8 filmes; em 1948, 14; em 1949, a possibilidade era de
20 produgdes™®®. A andlise de Moacyr Fenelon localiza a falta de investimentos no
cinema brasileiro na auséncia de garantias de exibi¢do, no descumprimento das
porcentagens determinadas por lei e na falta de fiscalizagdo'’.

Assim, a série de artigos de Carlos Ortiz e Ciro T. de Padua acabou por delinear

algumas das principais pautas dos comunistas no debate publico sobre o cinema brasileiro

194 ORTIZ, Carlos; PADUA, Ciro T. de. Necessaria Uma Protecdio Efetiva ao Nosso Cinema. Folha da
Manha, ano XXIV, n.° 7.717, 2° Caderno. Sdo Paulo, 1 jun. 1949, p. 1.

195 O paragrafo 6° do artigo 24 deste decreto, que trata justamente da questdo do pre¢o minimo para a
locagdo de longas-metragens, fazia mengdo ao artigo 34 do decreto-lei n° 1.949, de 30 de dezembro de
1939, o qual, na verdade, determinava a cota de tela de um longa-metragem por ano. Moacyr Fenelon
parece ter associado a meng¢do a vigéncia de um artigo da Constituicdo de 1937. Cf. BRASIL. Camara
dos Deputados. Decreto n.° 20.493, de 24 de Janeiro de 1946. Aprova o Regulamento do Servigo de
Censura de Diversdes Publicas do Departamento Federal de Seguranca Publica. Brasilia: Camara dos
Deputados, 2021. Disponivel em: <https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/decret/1940-1949/decreto-
20493-24-janeiro-1946-329043-publicacaooriginal-1-pe.html>; Decreto-lei n.° 1.949, de 30 de
dezembro de 1939. Dispde sobre o exercicio da atividade de imprensa e propaganda no territdrio
nacional e da outras providéncias. Brasilia: Camara dos Deputados, 2021. Disponivel em:
<https://www?2.camara.leg.br/legin/fed/declei/1930-1939/decreto-lei-1949-30-dezembro-1939-412059-
publicacaooriginal-1-pe.html>. Acesso em: 12 jan. 2022.

196 ORTIZ, Carlos; PADUA, Ciro T. de. Necessaria Uma Protecio Efetiva. .., op. cit., p. 1.

197 Ibid.
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dos proximos anos. As demandas em relacdo ao Estado e a elei¢do dos principais
adversarios do cinema brasileiro — a saber, a hegemonia do cinema norte-americano € o
truste dos Severiano Ribeiro — reaparecerdo nas paginas da revista Fundamentos, nas
mesas redondas da Associagdo Paulista de Cinema (APC), em 1951, assim como nos
congressos de cinema brasileiro realizados em Sao Paulo e no Rio de Janeiro, entre 1952
e 19538, Como veremos a seguir, no final dos anos 1940, a formacdo dessa agenda
esteve menos orientada por diretrizes partidarias do que pelo embricamento entre

pensamento e produc¢do cinematografica.

5.6. A relacio entre pratica e pensamento cinematografico em Sao Paulo e no Rio de

Janeiro

Em sua coluna de cinema, Carlos Ortiz deixou claro o carater da série de
reportagens e entrevistas que vinha publicando em parceria com Ciro T. de Padua.
Tratava-se de uma posicdo em defesa do desenvolvimento da producdo cinematografica
no Brasil, em oposi¢ao aqueles que a menosprezava:

Os pessimistas dirdo: o fraquissimo cinema brasileiro ira deturpar ainda mais o
mau gosto do povo ignorante. Objetamos: o que ainda n3o conseguiu fazer o
péssimo cinema ianque, europeu, argentino € mexicano, ndo conseguira o
cinema brasileiro. E se os pessimistas sdo capazes de alguma coisa, aceitem um

convite: venham trabalhar conosco, pela recuperagdo econdmica, técnica e
artistica do cinema nacional. Ajudem a construir!'”

Em 1949, Carlos Ortiz promoveu, em parceria com os italianos Ruggero Jacobbi e
Adolfo Celi, o “primeiro curso regular de técnica e estética cinematografica criado no
Brasil” (GALVAO, op. cit., p. 39). O Seminario de Cinema, como foi chamado, surgiu a
partir do Centro de Estudos Cinematograficos, uma espécie de cineclube criado pelo

Museu de Arte de Sao Paulo (MASP) em 1948. O semindrio pode ser definido como uma

198 As mesas redondas da APC foram realizadas nos dias 30 ¢ 31 de agosto e no dia 1° de setembro de
1951, o I Congresso Paulista do Cinema Brasileiro foi realizado entre os dias 15 e 17 de abril de 1952,
o I Congresso Nacional do Cinema Brasileiro ocorreu de 22 a 28 de setembro de 1952 e o II Congresso
Nacional do Cinema Brasileiro, de 12 a 20 de dezembro de 1953 (MELO, 2008, p. 22).

199 ORTIZ, Carlos. Nossas reportagens sobre cinema. Folha da Manhd, ano XXIV, n.° 7.688, 1° Caderno.
Sao Paulo, 28 abr. 1949, p. 6.
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tentativa de reencontro entre pratica e pensamento cinematografico em Sdo Paulo®®.

Projetado a partir de algumas cadeiras basicas (Histéria do Cinema, Estética
Cinematografica e Montagem), seu programa ndo tardou em incorporar cadeiras de
carater técnico (Cimera, Cine-cAmera e sua Técnica)”' (BERRIEL, op. cit., p. 10).
Naquele contexto de grandes promessas da producdo cinematografica paulista, essas
aulas chegaram a atrair mais de 120 alunos®”.

Criado em 1947 por Assis Chateaubriand, o MASP ficava localizado no segundo
andar do Edificio Guilherme Guinle, na Rua 7 de Abril, n.° 230. A partir de 1949, o
mesmo andar deste edificio passou a abrigar o Museu de Arte Moderna (MAM) de Sao
Paulo, do empresario Francisco Matarazzo Sobrinho. O MAM de Sao Paulo também
contava com um espago para atividades cineclubisticas, as quais ficaram a cargo do
segundo Clube de Cinema de Sao Paulo. Diferentemente dos editores da revista Clima,
fundadores do antigo cineclube, os socio-fundadores do segundo Clube de Cinema de
Sao Paulo ndo ignoravam completamente o debate em torno do cinema brasileiro. No
entanto, como observa Maria Rita Galvao, a discussdo que vagamente esbogavam ainda
tratava o desenvolvimento de uma “cultura cinematografica” como condi¢do fundamental
para que o cinema pudesse vir a existir no Brasil (GALVAO, op. cit., p. 32).

Por conseguinte, verifica-se no Seminario de Cinema do MASP ¢ no Clube de
Cinema de Sao Paulo, ndo apenas diferencas em seus propodsitos, mas também de

compreensdo acerca da producdo cinematografica brasileiro. Podemos aferir essas

200 O primeiro filme de Carlos Ortiz, Alameda da Saudade, 113 (1950), foi produzido com a ajuda de
alunos, como Alfredo Galiano, Braulio Pedroso e Raymundo Victor Duprat. Jorge Tamarski, um
ucraniano que dava aulas de fotografia no Seminario de Cinema, foi quem assumiu a diregdo de
fotografia do filme (BERRIEL, op. cit., pp. 11-12). Entre os professores da primeira turma do
Seminario de Cinema do MASP, encontravam-se Carlos Ortiz, Adolfo Celi, Ruggero Jacobbi, Jorge
Tamarski, Tito Batini, Rodolfo Nanni, os irmaos Geraldo ¢ Renato Santos Pereira, Oswaldo Sampaio e
Alfredo Palacios. Cf. RODRIGUES, Luciana. Maximo Barro, Um Grande Homem Do Cinema
Brasileiro. Associagdo Brasileira de Cinematografia, Sdo Paulo, 30 out. 2020. Disponivel em:
<https://abcine.org.br/site/maximo-barro-um-grande-homem-do-cinema-brasileiro/>. Acesso em: 30
jan. 2022.

201 Apos um ano de interrupg@o, o seminario ressurge com um programa quase exclusivamente dedicado a
producdo cinematografica. Para o primeiro semestre de 1951, foram anunciadas as seguintes cadeiras:
Historia do Cinema, Argumento Cinematografico, Roteiro, Analise Técnica, Produgdo e Direg¢do. De
acordo com Carlos Ortiz, os “professores, brasileiros e estrangeiros, sdo todos ligados as tarefas
praticas de produ¢do cinematografica nos varios estiidios paulistas”. ORTIZ, Carlos. Cinema Paulista.
Folha da Manha, ano XXVI, n.° 8.245. Sdo Paulo, 15 fev. 1951, p. 6.

202 ORTIZ, Carlos. Cinema Paulista..., op. cit., p. 6.
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diferencas num célebre debate mantido pelos criticos Carlos Ortiz ¢ Benedito Junqueira
Duarte em suas respectivas colunas de cinema na Folha da Manha e n’O Estado de Sdo
Paulo®”. Na base da divergéncia entre os contendores sobre o que era (ou viria a ser) “o
verdadeiro cinema brasileiro”, encontram-se diferencas significativas nos sentidos
atribuidos ao conceito de “cultura”.

Os artigos de B. J. Duarte apresentavam um sentido “externo” e um sentido
“intimo” para este termo. Por um lado, o critico do Estaddo compreendia a “cultura”
como um estado realizado. A “cultura” se encontrava nas universidades e filmotecas, nos
livros e nas grandes realizacdes filmicas do passado. Por outro lado, também
compreendia a “cultura” a partir do que Raymond Williams denominou “metafisica da
subjetividade e do processo imaginativo”, isto €, como o registro ou impulso mais
profundo do “espirito humano” (WILLIAMS, op. cit., pp. 20-21). Ambos os sentidos
separam a ‘“‘cultura” da vida social material, o que, ainda segundo Williams, ¢ uma
tendéncia predominante no pensamento cultural idealista (/bid., p. 21).

Os artigos de Carlos Ortiz, por sua vez, apresentavam uma nog¢ao de “cultura”
fundamentalmente materialista. “Cultura” ndo era um estado realizado, nem estava, a
priori, a parte da atividade social material. Se um filme era o resultado do processo social
de cultura, ele também contribuia de forma ativa neste processo continuado. E certo que a
ideia de levar cultura aos milhdes de brasileiros analfabetos, presente nos artigos do
critico comunista, revelava um sentido muito instrumental, reduzindo o cinema a uma
fun¢do e a um subproduto de uma atividade material. Contudo, a série de artigos escritos
com Ciro T. de Padua, bem como a sua defesa de que o estilo de um artista seria formado
na busca de elementos tipicos nacionais e do povo naquilo que eles possuem de universal,
indicam uma compreensdo mais ampla do processo social material denominado
“cultura”.

B. J. Duarte era um dos socio-fundadores mais influentes do segundo Clube de

203 Cf. DUARTE, B. J. Da inexisténcia do cinema nacional. O Estado de S. Paulo, ano LXX, n.° 22.704.
Sdo Paulo, 24 mai. 1949, p. 6; ORTIZ, Carlos. Da Existéncia do Cinema Nacional. Folha da Manhd,
ano XXIV, n.° 7.715, 1° Caderno. Sdo Paulo, 29 mai. 1949, p. 8; DUARTE, B. J. Da existéncia do
Cinema nacional. O Estado de S. Paulo, ano LXX, n.° 22.714. Sao Paulo, 4 jun. 1949, p. 6; ORTIZ,
Carlos. Cinema, Cultura e Equivoco. Folha da Manha, ano XXIV, n.° 7.728, 1° Caderno. Sao Paulo, 14
jun. 1949, p. 6; ORTIZ, Carlos. O Nacional e o Universal em Cinema. Folha da Manhd, ano XXIV, n.°
7.742, 1° Caderno. Sao Paulo, 30 jun. 1949, p. 6.
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Cinema de Sao Paulo, tendo sido o responsavel pela divulgagdo das ideias e dos debates
do cineclube em sua coluna no jornal O Estado de S. Paulo (GALVAO, op. cit., pp. 34-
35). No entanto, a figura-chave no embricamento deste grupo com os projetos culturais
da burguesia industrial paulistana foi o critico Almeida Salles. Apds a visita de Nelson
Rockefeller ao Brasil, em 1948, foi ele quem participou da comissdo encarregada de
estudar o projeto de criacdo de um museu nos moldes do Museu de Arte Moderna de
Nova York. Posteriormente, quando Francisco Matarazzo, Franco Zampari e um grupo de
pessoas que haviam participado da criagdo do MAM de Sao Paulo e do Teatro Brasileiro
de Comédia comegaram a discutir a constru¢do de uma produtora de cinema, foi também
Almeida Salles quem sugeriu o convite para que Alberto Cavalcanti participasse do
empreendimento (/bid., pp. 35-39).

Alberto Cavalcanti havia regressado ao Brasil no dia 4 de setembro de 1949. Em
novembro, atendendo a um convite do Semindrio de Cinema, o cineasta viajou a Sao
Paulo para lecionar uma série de conferéncias no Centro de Estudos Cinematograficos do
MASP*". Ainda em novembro, no dia 3, um coquetel no saguio do MAM de Sio Paulo
reuniu artistas, intelectuais e empresarios para a assinatura da ata de constituicdo da
Companhia Cinematografica Vera Cruz. Alguns meses depois, em fevereiro de 1950,
Alberto Cavalcanti assinaria um contrato com a companhia, assumindo o cargo de
produtor geral (/bid., p. 39). A Vera Cruz nasce, portanto, ligada ao pensamento
cinematografico produzido pelo segundo Clube de Cinema de Sdo Paulo, ambos sendo
subsidiados pelo mesmo grupo empresarial e mantendo a mesma postura em relacao ao

cinema brasileiro vigente. Como observa Maria Rita Galvao,

(...) a Vera Cruz, quando surge, ndo reivindica absolutamente nada: ela ¢ auto-
suficiente. Cinema se faz com bons técnicos, bons artistas, maquinaria
adequada, grandes estudios e dinheiro, e a companhia tem tudo isso. A idéia de
que fazer um filme ¢ apenas chegar a metade do caminho, de que, terminado o
filme, ¢ entdo que comegam os problemas realmente graves, ndo ocorreria a

204 Segundo Maria Rita Galvao, o convite também partiu de uma sugestdo de Almeida Salles ao diretor do
MASP, Pietro Maria Bardi (GALVAO, op. cit., p. 39). De acordo com Carlos Ortiz, os tramites para
que Alberto Cavalcanti viesse ao Brasil comegaram no dia 8 de junho de 49, quando foi enviada a
primeira de uma série de cartas ao cineasta, “convidando-o a encerrar o ano letivo do Semindrio de
Cinema com um curso intensivo sobre problemas de argumento, decupagem, interpretagdo, cenografia
e montagem”. ORTIZ, Carlos. Balango Historico-Critico do Cinema Nacional. Fundamentos..., op.
cit., pp. 26-27.
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ninguém. O que justamente caracterizou o desenvolvimento da companhia foi
um movimento de progressiva conscientizacdo dos problemas de mercado, que
acabou resultando numa aproximagao com o cinema brasileiro corrente muito
maior do que desejaria a Vera Cruz. Alias, se desconhecimento houve, mais
uma vez ndo se trata de um desconhecimento original. Criar grandes empresas
¢ todo embasamento de técnicos, estudios ¢ equipamento, sem ter a menor
idéia do mercado ou das condi¢des de producdo, faz parte da tradigdo paulista
do cinema industrial (...) (GALVAO, op. cit., pp. 52-53)

Nao se deve, entretanto, caricaturar a distdncia que havia entre aqueles que, desde
antes da fundagdo da Vera Cruz, defendiam a produ¢do cinematografica nacional, e os
grupos de criticos e intelectuais paulistanos que viam na criagdo da produtora um marco
zero na historia do cinema brasileiro. Como salienta Mariarosaria Fabris, um ponto em
comum entre ambos os grupos era o entusiasmo diante das primeiras producdes do
cinema italiano pos-guerra. Como se sabe, a obra inaugural do movimento neorrealista,
Roma, Cidade Aberta (1945), de Roberto Rosselini, chegou ao Brasil em novembro de
1947, poucos meses apés a estreia de O Bandido (Alberto Lattuada, 1946). A recepgao
destas fitas foi mediada pela aclamagdo da critica internacional, especialmente pelos
prémios e pela acolhida que receberam em Cannes e no Circulo de Criticos de Cinema de
Nova York (FABRIS, op. cit., pp. 37-38).

O entusiasmo que encontramos nas criticas de B. J. Duarte passava pelo cansago
em relagdo as velhas formulas hollywoodianas, uma heranca do primeiro Clube de
Cinema de Sao Paulo, e pelo elogio ao humanismo encontrado nas produgdes italianas, a
despeito de qualquer viés de critica social ou politica que elas pudessem apresentar (/bid.,
p- 38). Em outras palavras, o apreco pelo neorrealismo italiano apresentava aquela
mesma caracteristica assinalada por Maria Rita Galvao nos debates do primeiro Clube de
Cinema, isto €, a de buscar elevar-se ao nivel da intelectualidade europeia atualizando-se
acerca de seus novos debates e anseios (GALVAO, op. cit., p. 29). Consequentemente, 0
neorrealismo italiano era visto pela intelectualidade paulistana menos como um modelo
de producdo a ser seguido do que um exemplo comparativo a desvelar as deficiéncias do
cinema nacional (FABRIS, op. cit., pp. 40-41).

Pode-se vislumbrar, portanto, as razdes da unanimidade desfrutada por Alberto
Cavalcanti em 1949. Apds um inicio de carreira como cenografo do vanguardista francés

Marcel L’Herbier, a primeira realizagdo do cineasta foi Rien que les heures (Somente as
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horas, 1926), um documentario experimental e sinfonico que buscava retratar as 24 horas
na vida de membros do lumpemproletariado parisiense. Em 1934, Alberto Cavalcanti
ingressou na unidade de filmes de John Grierson no General Post Office (agéncia
britanica de correios e telégrafos), onde veio a tornar-se uma das figuras-chaves do
movimento documentario britanico, realizando obras-primas como Coal Face (Cara de
Carvao, 1935). Neste periodo, o cineasta também chegou a lecionar no Centro
205

Experimental de Cinematografia

Bianco e Nero*®® (CAMINATI, 2012, p. 58).

, na Itdlia, tendo contribuido regularmente na revista

Em Filme e Realidade, livro que retune e corrige a versao taquigrafica das aulas de
Alberto Cavalcanti no MASP, pode-se constatar que o cineasta aportou no Brasil com as
mesmas ideias que animaram o seu trabalho na Inglaterra. Para ele, o caminho para o
cinema brasileiro ndo se encontrava nas grandes produgdes ou no filme de vanguarda,
vistas como ideias do passado, mas nos “grandes mananciais” de nossa literatura. O
cineasta observa, entretanto, uma enorme resisténcia as adaptagdes de obras literarias no
Brasil, especialmente por parte dos “patrioteiros”, que temiam a producdo de adaptagdes
que pudessem representar “uma falsa concep¢do de nossa adiantadissima civiliza¢do” no
exterior (CAVALCANTI, 1952, pp. 122-124). Contrapondo-se a este entendimento,
Alberto Cavalcanti apresentava a realizagdo de obras realistas como uma espécie de rito
civilizatério:

A verdade ¢ que, quanto maior e mais importante for o pais, maior sera o seu
grau de coragem para discutir franca e abertamente os seus problemas em face
do mundo. (...) A televisdo, o radio, a imprensa ndo nos deixardo esconder a

séca do Ceara, os problemas nordestinos ¢ outras realidades brasileiras. Além
do mais, ¢ bastante duvidoso que o publico internacional se interesse

205 Como vimos no terceiro capitulo, nos anos 1930, um dos debates de maior vulto nas revistas de cinema
italianas girava em torno do documentdrio narrativo. Segundo o especialista em estudos
cinematograficos Luca Caminati, Alberto Cavalcanti foi uma das grandes referéncias neste debate,
sendo também o responsavel pela ponte entre o movimento documentario britdnico ¢ o Centro
Experimental de Cinematografia. Rompendo com a tradi¢do didatica de John Grierson, o chamado
documentario romanzato (documentario narrativo) de Alberto Cavalcanti langava mio de técnicas
narrativas da industria cinematografica comercial, com didlogos roteirizados, enredos ficticios, usando
tanto cenarios de estudio quanto filmagem em locagdes, porém com uma forte insisténcia no emprego
de atores ndo profissionais (CAMINATI, op. cit., pp. 54-58).

206 Luca Caminati cita como exemplo o artigo “Documentari di propaganda”, no qual Alberto Cavalcanti
buscou apresentar uma genealogia do documentario narrativo (CAMINATI, op. cit., p. 58). Cf.
CAVALCANTI, Alberto. Documentari di propaganda Bianco e nero, anno 2, n.° 10. Roma, 31 out.
1938, pp. 3-7.
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unicamente pelas atividades futeis das sociedades gra-finas de Sdo Paulo e do
Rio, pelo crescimento das nossas grandes cidades e pelos feitos da nossa
grande industria. E preciso, pois, que os nossos documentarios de propaganda
se encarreguem de estabelecer o justo equilibrio entre essa fachada e os dramas
fundamentais da terra e do homem do Brasil a serem apresentados pelos nossos
filmes dramaticos (CAVALCANTI, op. cit., pp. 123-124).

E interessante notar a complementariedade proposta entre o “documentario de
propaganda”, isto ¢, dos complementos exibidos obrigatoriamente antes de cada sessdo e
dos cinejornais incluidos quinzenalmente na programac¢do dos cinemas — em geral,
acusados de pura propaganda pessoal, politica ou comercial®”’ — e os filmes dramaticos,
0s quais se encarregariam da coragem para discutir “os dramas fundamentais da terra e do
homem do Brasil”. Uma vez que aquele quem paga, seja o empresario ou o Estado, ndo
estava disposto a dispensar a “fachada”, caberia aos complementos e cinejornais cumprir
esta funcao de equilibrio.

O realismo dos filmes dramaéticos, por sua vez, ndo estava vinculado a uma ideia
de dentincia ou critica social, mas sim de interesse por um material exético e primitivo, o
qual atendia ao gosto do publico internacional (leia-se europeu) e era vendido como
pratica dos maiores e mais importantes paises do mundo. O elogio a civilizacao burguesa
¢ concluido com a afirmacao de um tratamento dos temas da literatura nacional a partir
de uma “linguagem universal, que ¢ o Cinema” (/bid., p. 124). Nao estamos tao distantes,
enfim, das cronicas cinematograficas escritas por Vinicius de Moraes no inicio da década
de 1940. Nao sera sem razao que Glauber Rocha, num comentario sobre o livro Filme e
Realidade, definira Cavalcanti como “um cineasta do passado” (ROCHA, op. cit., p. 74).

Dentro desta compreensdo universalista, que entendia a técnica cinematografica
como um conjunto predeterminado de regras, a leitura sobre o cinema brasileiro
encontrava-se em proximidade com a do Clube de Cinema de Sdo Paulo. Em sua

passagem pelo Rio de Janeiro, em outubro de 1949, Alberto Cavalcanti manifestou

207 Alex Viany oferece-nos uma boa descrigdo de como eram vistos, de modo geral, os complementos e
cinejornais da época: “Os produtores, com uma certa razao — pois os exibidores quase nada lhes ddo —
dedicaram-se a fazer propaganda paga, filmando inauguragdes com discurseira, solenidades com
discurseira, banquetes com discurseira, etc. Nenhum jornal ¢ digno désse nome: em todo o ano de
1949, pode-se dizer que nenhum filmou um s6 acontecimento realmente interessante. Mal gravados,
pessimamente comentados — nisto, o jornal da Agéncia Nacional ainda leva a palma — s6 serviram para
fomentar comentérios irdnicos e risotas”. VIANY, Alex. O Ano Cinematografico de 1949 (IV) Ultima
Parte — Cinema Brasileiro. 4 Cena Muda, n.° 7. Rio de Janeiro, 14 fev. 1950, p. 30.
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surpresa diante da pobreza de tantos estidios cariocas, 0s quais, em sua opinido,
deveriam conjugar seus esfor¢cos num so estidio para alcancar os meios necessarios a
realizacdo de um filme. Com aqueles estudios e laboratorios, afirmou o cineasta, “nada se
fara de aproveitavel”™®. Se nada se fara, conclui-se que tampouco se fez. No entanto, o
cineasta ndo afirmava a inexisténcia do cinema nacional. O problema, na sua opinido, era
a persistente realizagdo de chanchadas, as quais definia como transposi¢do de um
fendmeno social (o carnaval) a partir da “imitacdo de um vulgar enrédo norte-americano,
falsamente qualificado de original” (CAVALCANTI, op. cit., p. 123).

A pobreza dos estudios entdo existentes no Rio de Janeiro, somava-se a auséncia
de técnicos qualificados para a reorganizacao da industria cinematografica no Brasil. Para
Alberto Cavalcanti, um dos problemas mais urgentes era a formag¢do de bons
argumentistas. A técnica do argumento, segundo o cineasta, ndo poderia ser ensinada
pelos raros diretores brasileiros, que eram autodidatas, nem poderia ser adquirida pela
leitura de roteiros, ja que eram pouquissimos os argumentos publicados no Brasil.
Propunha, entdo, o método da observacdo e andlise de filmes. Na opinido de Alberto
Cavalcanti, o predominio de fitas hollywoodianas nos circuitos comerciais de cinema nao
seria um grave problema, pois eram inegaveis as “grandes qualidades técnicas” dessas
producdes (/bid., p. 115).

A principio, a falta de técnicos qualificados era outro ponto pacifico entre os
criticos de cinema brasileiros. Quando Alberto Cavalcanti, na posi¢cdo de produtor geral
da Vera Cruz, iniciou as contratacdes de técnicos estrangeiros, no inicio de 1950, Carlos

Ortiz usou desta informagdo como mais um argumento contra os “pessimistas’:

Resta o slogan de que ndo temos técnicos. Assim como se compram maquinas,
contratam-se e importam-se técnicos. E a prova de que isso ndao pode constituir
empecilho ao desenvolvimento do cinema nacional no-la da atualmente a Cia
Cinematografica Vera Cruz, que desde a vinda definitiva de A. Cavalcanti,

encontra-se em franca atividade®”.

O entusiasmo demonstrado por Carlos Ortiz acrescenta matizes sobre a posi¢ao

208 Entrevista concedida ao critico Décio Vieira Ottoni e publicada no suplemento literario do jornal
carioca A Manhd no dia 16 de outubro de 1949. A entrevista foi parcialmente reproduzida na revista
Filme. Cf. FILME em Todo o Mundo. Filme, ano 1, n.° 2. Rio de Janeiro, dez. 1949, p. 180.

209 ORTIZ, Carlos. Técnicos Para os Nossos Estidios. Folha da Manhd, ano XXV, n.° 7.925, 1° Caderno.
Sdo Paulo, 31 jan. 1950, p. 8.



184

assumida pelos criticos comunistas, no inicio dos anos 1950, em relacdo aos técnicos
estrangeiros. O apoio a contratacdo de estrangeiros antes da fundag¢dao das grandes
produtoras paulistanas, e mesmo durante a fase de estruturagdo destas companhias, revela
o reducionismo das leituras que qualificaram o posterior antagonismo como “ideolégico”,
nacionalista e at¢ mesmo xenofobico. Topicos como a falta de organizagdo e planificacao
das produtoras, a imposicdo de uma carga de trabalho exaustiva e a significativa
diferenca salarial entre empregados brasileiros e estrangeiros, foram muitas vezes
negligenciados nas andlises ideoldgicas sobre o pensamento cinematografico brasileiro
dos anos 1950. Muitos dos criticos comunistas escreviam a partir dessas relagdes de
trabalho, o que cumpriu um papel tdo ou mais determinante em suas criticas a importagao
de técnicos estrangeiros quanto as posigdes politicas que defendiam a época'’.
Retornando ao contexto de 1949, no Rio de Janeiro, a relacdo entre pratica e
pensamento cinematografico seria marcada pelo surgimento de um debate sobre a
producdo independente de filmes de longa-metragem de fic¢do®'!, o qual encontrava-se
no interior das disputas politicas e economicas entre os setores de produgdo, distribui¢ao
e exibi¢do. De acordo com Luis Alberto Rocha Melo, o biénio 1948-1949 foi marcado
pela articulagdo de uma parte significativa dos produtores cariocas em torno das

reivindicagdes reproduzidas nas reportagens de Carlos Ortiz ¢ Ciro T. de Padua —

210 Cf. “Relatério Sobre a Cinematografica Maristela S.A.”, de Alex Viany, Marcos Margulies, Carlos
Ortiz e José Ortiz Monteiro, e a “Carta Aberta aos Amigos do Cinema Brasileiro”, assinada por Alex
Viany, Carlos Ortiz e José Ortiz Monteiro (BERRIEL, 1981, pp. 64-66). O artigo de Afranio Catani e
Renato Gilioli sobre as relagdes de trabalho na Companhia Cinematografica Maristela, embora
limitado as circunstancias da demissdo de Alex Viany e seus colegas, representa um avango nos estudos
sobre as relagdes de trabalho no cinema brasileiro. Analisando as acusagdes dos técnicos comunistas a
luz da legislagdo trabalhista da Constituicdo de 1946, os autores apontam como os grandes produtores
paulistanos se beneficiaram de brechas legais na Consolidagdo das Leis do Trabalho (CLT) — isto
quando ndo a desrespeitaram deliberadamente (CATANI; GILIOLI, 2003).

211 Segundo Luis Alberto Rocha Melo, entre 1948 e 1954, em meio as diversas disputas pela afirmacao
politica da categoria dos produtores, o termo “independente” passou a adquirir um sentido
eminentemente politico. Sua pesquisa buscou enfocar, de modo especial, como Moacyr Fenelon
mobilizou este termo apos o desligamento da Atlantida e a fundagdo de sua propria produtora, a Cine-
Produgdes Fenelon. Segundo o comunicélogo, o modelo de producdo da Cine-Produgdes Fenelon
baseava-se no seguinte tripé: modelo de producdo associada com estidios, produgdo planificada e
sistema de cotas. Ainda de acordo com Melo, ao retomar posturas ¢ esquemas de producdo defendidos
desde os primordios da Atlantida, conciliando producgdes mais “sérias” com outras de maior apelo
popular, Moacyr Fenelon conferiu ao termo “produtor independente” um sentido de autonomia e
independéncia dentro de um restrito mercado de trabalho: “a um s6 tempo como um profissional
técnico, como um homem de idéias e como um produtor executivo” (MELO, op. cit., pp. 114-120).
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cumprimento da lei de prote¢do ao cinema nacional, aumento proporcional da cota de
obrigatoriedade e, especialmente, uma melhor fiscalizacdo por parte do SCDP. Essa
agenda foi uma espécie de “plataforma politica” por meio da qual os produtores cariocas,
que desfrutavam de uma maior proximidade com os aparelhos do Estado, afirmaram-se
enquanto categoria profissional (MELO, 2011, pp. 187-188).

Em torno dessas disputas, o comunicologo destaca a figura do cineasta e produtor
Moacyr Fenelon, quem, ndo por acaso, ocupou espaco privilegiado na série de
reportagens para a Folha da Manhd. Em junho de 1949, Moacyr Fenelon articulou com
alguns colegas de producdo a criacdo de um 6rgao supra-associativo e suprasindical com
vistas a representar todas as categorias ligadas ao cinema no Brasil (incluindo produtores,
diretores, técnicos, operarios e criticos de cinema). Com cerca de trezentos profissionais,
a Associa¢io do Cinema Brasileiro (ACB)*? foi oficialmente constituida no més
seguinte, no dia 28 de julho, numa sessdo realizada no sétimo andar do prédio da
Associacdo Brasileira de Imprensa, sede proviséria da Associacdo Brasileira dos
Cronistas Cinematograficos (ABCC).

Em sua primeira fase, a diretoria e o conselho consultivo da ACB apresentavam a
seguinte composicao: a presidéncia, a vice-presidéncia e a secretaria ficaram a cargo de
trés importantes produtores (Moacyr Fenelon, Adhemar Gonzaga e Luiz de Barros,
respectivamente); a tesouraria foi ocupada por um representante da ABCC (Manoel
Jorge); j4 o conselho consultivo dividia-se entre representantes da Cooperativa
Cinematografica Brasileira Ltda. (Jodo Tinoco de Freitas, Genil Vasconcelos e Newton
Paiva), produtores ¢ donos de laboratorios (Luiz Marano, Alexandre Wulfes e Paul
Duvergé), técnicos de cinema (o cinegrafista Aphrodisio P. de Castro e o cenografo e
roteirista Cajado Filho) € um distribuidor (Mario Falaschi)*"® (Ibid., pp. 193-196).

Algumas semanas antes da fundacdo da ACB, havia comecado a tramitar na

212 Luis Alberto Rocha Melo descreve a ACB como “o mais atuante nucleo politico dos produtores
cinematograficos sediados no Rio de Janeiro” no biénio 1949-1950. A partir de 1951, a associagdo foi
perdendo a sua relevancia, sendo aos poucos substituida pelo Sindicato das Empresas Cinematograficas
do Rio de Janeiro, dirigido por Adhemar Gonzaga. Apds a eleicdo de Moacyr Fenelon para a
presidéncia do sindicato, em maio de 1952, a entidade passou a se chamar Sindicato Nacional da
Industria Cinematografica (MELO, op. cit., p. 195).

213 A diretoria também contava com o cargo de bibliotecario, preenchido por Jodo C. V. Martins. A
pesquisa de Luis Alberto Rocha Melo, na qual nos baseamos para tratar da ACB, ndo encontrou
nenhuma informagao a respeito deste componente (MELO, op. cit., p. 196).
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Comissao Parlamentar de Teatro e Cinema (CPTC) o projeto de criacdo de um Conselho
Nacional do Cinema (CNC). Originalmente, o projeto foi encaminhado pelo entdo
deputado federal Jorge Amado, do PCB**, em outubro de 1946. Com a cassagdo dos
mandatos de congressistas filiados ao PCB, em maio de 1947, o projeto ficou parado por
cinco meses na Camara de Deputados. Em outubro, o deputado comunista Pedro Pomar,
do Partido Social Progressista (PSP), deu andamento ao projeto e, no dia 17 junho de
1948, foi solicitada a sua remessa a CPTC, recentemente criada em regime de urgéncia
por outro deputado do PSP, Jodo Café Filho. O projeto s aparece nas atas da CPTC no
inicio de julho de 1949, por meio de um substitutivo elaborado pelo deputado Brigido
Tinoco, do Partido Social Democratico (PSD) (SIMIS, op. cit., pp. 139-140).

Vejamos, esquematicamente, algumas das principais propostas contidas no
projeto original de Jorge Amado®"’:

* Subordinagdo do CNC ao Ministério da Educacao e Saude, pasta responsavel pela
indicacdo do presidente do conselho;

* Configuracgao da entidade como pessoa juridica de natureza autarquica;

* Composicdo de onze representantes: trés produtores, um diretor de curtas-
metragens; um artista; um representante dos técnicos e empregados; um autor ou
cendgrafo; dois representantes do Ministério da Educacdo e Saude; um exibidor
nacional; um distribuidor de filmes nacionais;

* Fornecimento de registro para distribui¢do e exibi¢do. O registro poderia ser
recusado aos filmes considerados de ma qualidade técnica;

* Autorizagdo para a importacao de filmes estrangeiros novos ou em reprises;

* Concessao de subvengdes, empréstimos, prémios, bolsas de estudo e

214 Numa entrevista para a Folha de S. Paulo, em julho de 1991, Jorge Amado falou sobre sua antiga
relagdo com o cinema brasileiro: “Eu sempre tive uma ligagdo muito grande com o pessoal de cinema.
Escrevi muito didlogo para chanchadas. Nunca assinei. Fiz os didlogos para um filme sobre Castro
Alves com roteiro de Joracy Camargo e dirigido por Leitdo de Barros. Fiz o argumento de um filme
chamado ‘Estrela da Manha’, que tinha o Dorival Caymmi fazendo um pescador. (...) Minha relacdo
com o cinema vem desde 1933, quando a Carmen Santos quis filmar [o romance] ‘Cacau’ e eu fiquei
amigo do pessoal de cinema.” AMADO, Jorge. O autor de “Gabriela” fala sobre os dois livros que esta
escrevendo e recorda seu tempo de militante comunista. Entrevista concedida a Marilene Felinto e
Alcino Leite Neto. Folha de S. Paulo, Sio Paulo, 6 de julho de 1991. Disponivel em:
<http://almanaque.folha.uol.com.br/leituras 18out00.shtml>.

215 Para uma analise pormenorizada dos diferentes projetos, cf. SIMIS, op. cit., pp. 130-149.
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aperfeicoamento no exterior;

* Proposta de uma Carteira de Crédito Agricola e Industrial do Banco do Brasil S.A.
para a concessdao de empréstimos ap6s audiéncia do CNC;

* Importagdo de materiais cinematograficos, como filme virgem, maquinas e
equipamentos de producdo, com isengdo de taxas alfandegarias e demais
tributagcdes. Os materiais deveriam ser revendidos a preco de custo e com
facilidades de pagamento para os produtores nacionais;

* Manutencao da cota de exibi¢do vigente para os filmes de curta-metragem (isto &,
180 metros para cada 1000 metros de fita estrangeira), assim como o pre¢o minimo
fixado;

* Amplia¢do da cota de exibicdo de longas-metragens de fic¢do brasileiros. As salas
de exibicdo com um, dois ou trés programas semanais ficariam obrigadas a exibir,
respectivamente, um, dois ou trés filmes nacionais por trimestre;

* Ampliagdo dos circuitos de exibigdo, prevendo a organizacdo de um plano de
instalagao de salas nos principais centros urbanos;

* Criagdo de um Estidio-Modelo de Cinematografia. Além da produgdo de filmes de
carater histérico, educativo e cultural, sem fins lucrativos, o estadio seria
responsavel pela formagdo de artistas e técnicos;

» Alienacdo e nacionalizacdo das casas exibidoras de empresas estrangeiras ou de
estrangeiros que ndo residissem no pais ha, pelo menos, cinco anos;

* Prévia fonte de custeio em taxas e impostos cobrados sobre as rendas provenientes
da exploragdo de filmes estrangeiros: 10% da renda em estreias, 30% em reprises,
além de multas e taxas (/bid., pp. 130-139).

Proposto num contexto de redemocratizacdo, o projeto de Jorge Amado nao
descentralizava as decisdes referentes ao cinema brasileiro, apenas passava a centraliza-la
em torno do setor de producdo. Como observa Anita Simis, o projeto tratava de
corporativizar as politicas para a industria cinematografica, coordenando todos os outros
setores ligados as atividades cinematograficas em subordinacdo aos interesses dos
produtores. Assim, enquanto os setores de distribuicdo e exibicdo eram sub-

representados, os distribuidores estrangeiros e importadores sequer possuiam alguma
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representacao no projeto original do CNC. O que nao significa que estivessem de todo

ausentes do projeto: as despesas com o funcionamento do CNC e para o cumprimento de

suas finalidades seriam pagas integralmente com recursos oriundos destes setores (/bid.,

pp. 137-139).

Durante os tramites na Camara dos Deputados, a proposta do CNC enquanto uma

autarquia foi derrubada e o projeto foi progressivamente se tornando mais dependente dos

recursos do orcamento do Estado. Vejamos, portanto, as principais alteragdes inseridas no

projeto de Brigido Tinoco:

Abertura de créditos para a instalagdo do CNC e recebimento anual de 8 milhdes de
cruzeiros do orgamento publico;

O CNC poderia propor a aplicacdo de taxas sobre a exploragdo de filmes
estrangeiros (com um teto anual de 10 milhdes de cruzeiros) para atender demais
despesas com seu funcionamento;

Aumenta em 50% a taxa cobrada sobre a exploragdo de filmes estrangeiros para a
subvenc¢ao do cinema nacional;

Elimina a porcentagem que incidia sobre as rendas provenientes da explora¢do de
filmes estrangeiros;

Composicao de onze representantes: quatro representantes da ACB, com
representacdo proporcional entre produtores de longas e curtas-metragens; um
representante da ABCC; um representante da Academia Brasileira de Letras; um
representante da Escola Nacional de Belas Artes; um represente da Confederacao
Nacional das Industrias; um exibidor nacional; um distribuidor de filmes nacionais;
Elimina a proposta de nacionaliza¢do das casas exibidoras de capital estrangeiro;
Elimina a organizacdo de um plano para a amplia¢ao dos circuitos de exibigao;

216

Na auséncia de uma legislagdo antitruste”®, propde a correcdo de monopdlios nos

setores ligados as atividades cinematograficas, a exemplo do que vinha ocorrendo

216 O Decreto-Lei n.° 7.666, de 22 de junho de 1945, inspirado em alguns pontos na legislagdo norte-
americana, dispunha sobre a defesa dos interesses da economia nacional e estabelecia a repressdo
administrativa aos trustes e cartéis. Conhecido como “Lei Malaia”, o decreto sofreu forte oposi¢ao na
imprensa, especialmente por parte dos liberais da Unido Democratica Nacional (UDN), e ndo chegou a
ser executado. Logo apds o fim do Estado Novo, em novembro de 1945, o decreto foi revogado (/bid.,
pp. 141-142).
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nos Estados Unidos;

* Propde restrigdes a atuacao de distribuidoras estrangeiras no pais, a exemplo de
medidas protecionistas adotadas por Franga, Inglaterra, Italia, Espanha e Argentina;

* Amplia a cota de obrigatoriedade para o longa-metragem de ficcdo brasileiro.
Cinemas lancadores de primeira linha seriam obrigados a exibir uma producao
nacional inédita por bimestre; cinemas langadores de segunda linha, dois; demais
casas exibidoras, quatro; perfazendo um total de 6 a 24 langamentos por ano*'’;

* A censura ¢ a responsabilidade pelo aumento da obrigatoriedade de exibigdo, antes
a cargo do SCDP, passariam para o CNC. O critério para o aumento da cota de tela
continuava sendo o desenvolvimento da produgao;

* Elimina a concessdo de empréstimos pela Carteira de Crédito Agricola e Industrial
do Banco do Brasil;

* Patrocina, através de bancos, institutos de previdéncia ou firmas nacionais,
financiamentos direcionados a produgdo, constru¢do e aquisi¢des de maquinario
cinematografico;

* Restringe as subvencdes a eventual concessdo aos filmes de cardter historico,
religioso e biografico, embora permitisse a concessao de créditos para a produgao
de longas-metragens;

* Simplifica a proposta de compra e venda de material cinematografico por meio da
isencdo de impostos e direitos alfandegarios por um prazo de, no minimo, cinco
anos?'%;

* Elimina a proposta de um Estidio-Modelo e da concessao de bolsas de estudo;

* Propde a adaptacdo dos estabelecimentos cinematograficos oficiais para a formagao
de técnicos e auxiliares de producio;

* Propde a criacdo de meios para a formagao de artistas, diretores e demais areas
criativas da produgdo cinematografica (/bid., pp. 140-145).

As principais alteragdes do projeto estavam em sintonia, ndo apenas com as

217 Segundo Anita Simis, o projeto incluia uma descri¢do dos cinemas langadores: “cinemas langadores de
primeira linha sdo aqueles que possuem, além de outras condigdes de conforto, ar-condicionado e
poltronas estofadas. Os de segunda linha sdo aqueles que, sem estas caracteristicas, também exibem um
filme por semana” (/bid., pp. 142-143).

218 Esta medida foi implementada poucos dias depois da publicacdo do substitutivo (Zbid., p. 145).
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demandas dos produtores, mas at¢ mesmo com as referéncias que vinham sendo
vinculadas na imprensa pelos criticos que apoiavam estas demandas, como a inspiracao
em medidas protecionistas de outras cinematografias nacionais e nos julgamentos
antitruste que ocorriam nos Estados Unidos. Alguns itens eliminados sugerem um
ambiente politico refratdrio as propostas intervencionistas. As medidas de intervencao
mais direta do Estado sobre o mercado exibidor sao eliminadas, ao mesmo tempo em que,
de um lado, eliminava-se a tributagdo sobre o lucro da exploracdo de fitas estrangeiras,
mas, de outro, as taxas para a subvencao do cinema nacional eram aumentadas em 50%.

No dia 4 de julho, alguns dos produtores que comporiam a diretoria € uma parte
do conselho consultivo da ACB sao convidados pela CPTC para tratar de seus interesses
na alteragdo da lei de cotas®. ApoOs reunido presidida por Café Filho, as medidas
defendidas pelos produtores foram destacadas pela comissao parlamentar e transformadas
em projeto de lei de carater emergencial. Revelando um impressionante nivel de
articulacdo da ACB em sua fase de formagao, a “lei de emergéncia”, além de adiantar o
aumento da cota de tela proposto no novo projeto do CNC, ainda previa em seu artigo
quinto que a ACB, em colabora¢ao com o SCDP e os respectivos delegados municipais e
estaduais, ficaria encarregada de fiscalizar a aplicacdo da lei (MELO, op. cit., pp. 201-
202).

Num artigo para a Folha da Manha, Carlos Ortiz descreve as reagdes ao novo
projeto de lei como a explosdo de “[uma] luta surda entre exibidores e produtores
cinematograficos”. O artigo reproduz um trecho do discurso de Mansueto De Gregorio,
presidente do Sindicato das Empresas Exibidoras Cinematograficas do Estado de Sao
Paulo, acerca de sua intervencdo na reunido da CPTC: “os exibidores cinematograficos
(...) se insurgem contra esse projeto, porquanto ¢ sabido ndo estar o Brasil aparelhado

técnica e economicamente para uma producdo de peliculas necessarias para poderem os

219 Compareceram a reunido Moacyr Fenelon (Cine-Produgdes Fenelon), Arnaldo de Farias (consultor
juridico da Cine-Produgdes Fenelon), Adhemar Gonzaga (Cinédia), Luiz de Barros (Empresa Técnica
Cinematografica Jaguar), Jodo Tinoco de Freitas (presidente da Cooperativa Cinematografica Brasileira
Ltda.), Newton Paiva (Meridional Filme), Alexandre Wulfes (Filmes Artisticos Nacionais), Manoel
Jorge (representante da Associagdo Brasileira de Cronistas Cinematograficos e da Emissora
Continental), Afonso Capiglone (“Proarte” Filmoteca Cultural), Paulo Cleto (Cinematografica Rio
Filme) ({bid., p. 140)

220 ORTIZ, Carlos. Exibidores versus Produtores. Folha da Manhd, ano XXV, n.° 7.833, 1° Caderno. Sao
Paulo, 14 out. 1949, p. 6.
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exibidores cumprir a lei”*'. Assumindo posi¢do favoravel aos produtores, especialmente
aos independentes, Carlos Ortiz se encarrega de responder ao representante dos

exibidores:

(...) o fato incontestavel é este: hostilizando o projeto Brigido Tinoco, o
presidente do Sindicato dos Exibidores Cinematograficos coloca-se realmente
contra os interesses do cinema nacional. Se nossa produgdo de filmes ¢
numericamente baixa, se inimeras peliculas ‘se arrastam por anos e anos de
morosa feitura’ ¢ exatamente porque apavoram nossos produtores as
perspectivas da exibicdo. O sr. De Gregdrio confessa que necessitamos
atualmente de 27 filmes por ano e nossa produ¢do ndo vai além de 14. Pois
bem. Tém a palavra os produtores cinematograficos, para dizer algo sobre a

dificuldade de colocar nas salas dos circuitos essas mesmas 14 peliculas

anuais*?.

Nessa disputa entre produtores e exibidores, os ultimos acabaram sendo
favorecidos pela inclusdo do aumento da cota de tela no projeto do CNC. No final de
agosto, a “lei de emergéncia” foi arquivada sob a alegacdo de que um outro projeto em
andamento na Camara de Deputados dispunha sobre a mesma medida (MELO, op. cit.,
pp. 207-208). Para piorar a situacdo dos produtores, o projeto do CNC atravessou um
lento processo de vegetagao em diferentes comissdoes da Camara. No dia 19 de julho de
1951, o relator da Comissdao de Cinema, Radio e Teatro, deputado Jos¢ Romero, do
Partido Trabalhista Brasileiro (PTB), apresentou um novo substitutivo para o projeto, o
qual seria novamente substituido cerca de seis meses depois pelo Projeto n.° 1.581/1952
(SIMIS, op. cit., p. 145).

Esses diferentes projetos revelam uma grande disputa de interesses sobre o
projeto do CNC, o que fica claro nas mudangas inseridas por Brigido Tinoco na
composi¢do do Conselho. A proliferagao de substitutivos s6 seria interrompida apos a
posse de Getulio Vargas, em 1951, quando todos esses projetos foram postos de lado em
favor de um projeto de carater similar, o Instituto Nacional do Cinema (INC),
encomendado ao ex-produtor geral da Vera Cruz, Alberto Cavalcanti (/bid., p. 139). A
partir dos estudos de Anita Simis e Luis Alberto Rocha Melo sobre as disputas pela
regulacdo do mercado cinematografico, verifica-se que a oposi¢ao dos criticos

comunistas ao projeto do INC, no inicio dos anos 1950, estava longe de expressar uma

221 Ibid.
222 Ibid.
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posi¢ao ideologica aprioristica. Expressavam, pelo contrario, uma rea¢do a
recentralizacdo das decisdes sobre as atividades cinematograficas em torno do Estado,
novamente al¢ado a posi¢do de “arbitro entre as disputas envolvidas™** (Ibid., p. 153).

A “plataforma politica” dos produtores cinematograficos contou com uma parcela
consideravel de apoiadores entre os criticos cariocas. Um exemplo notavel, assinalado
por Anita Simis, ¢ o da revista 4 Cena Muda (Ibid., p. 143). O interesse da revista pelos
problemas do mercado cinematografico brasileiro e pelo filme nacional também foi
apontado por Maria Rita Galvdo, que n3o deixa de discriminar a distdncia com a

imprensa paulistana:

A Cena Muda — publicagdo carioca especialmente dedicada a cinema — ¢ uma
boa fonte de informagdes [sobre o cinema brasileiro da época], e uma leitura da
revista no ano imediatamente anterior ao da fundagdo da Companhia Vera Cruz
certamente teria sido bastante esclarecedora para os seus dirigentes, poupando
muito trabalho e muito tempo para que descobrissem por conta propria varias
coisas que os produtores brasileiros ja conheciam havia décadas. (...) em A4
Cena Muda, um filme brasileiro é antes de mais nada um produto a ser langado
num mercado com caracteristicas especificas que se procura analisar e
compreender, embora nem sempre se consiga (GALVAO, op. cit., pp. 43-44).

Em fevereiro de 1949, dois meses apos o regresso ao Brasil, Alex Viany escreveu
0 seu primeiro artigo para a revista 4 Cena Muda. Intitulado “Um milagre, com

"’

urgéncia!”, o texto assumia a defesa do recém-langado Terra Violenta (1949), filme
inspirado no romance Terras do Sem-Fim, de Jorge Amado, e dirigido pelo norte-
americano Edmond F. Bernoudy. A pretensdo de um filme “sério” tinha um grande peso
na avaliacdo de Alex Viany, que recordou ter saido do pais “em plena era dos alds-

alos™*. Segundo as palavras do proprio critico, o artigo havia sido “completamente

223 O projeto de Alberto Cavalcanti contava com um Conselho Deliberativo composto por nove
representantes: 3 do governo (Ministérios da Educacdo e Satde, da Justica e Negocios Interiores, e do
Trabalho, Industria e Comércio), 3 dos produtores (dois de empresas com capital superior a 5 milhdes
de cruzeiros), 1 representante da ABCC, 1 exibidor nacional e 1 distribuidor de filmes nacionais. A
nomeagdo do presidente do INC caberia diretamente a Presidéncia da Republica e o orgdo estaria
subordinado ao Ministério da Educacdo e Saude, desfrutando de autonomia técnica, administrativa e
financeira (/bid., p. 156) Com esta nova composi¢do do Conselho, o projeto do INC representava uma
significativa derrota para os chamados produtores independentes. A proposta de um ministro da Justi¢a
no Conselho ressuscitou o fantasma do DIP, trazendo consigo uma série de receios em relagdo a
censura prévia dos roteiros e ao cadastramento de artistas e técnicos. Cf. MONTEIRO, José Ortiz.
Conclusoes das mesas redondas sobre o cinema nacional. Folha da Manha, ano XXVII, n.° 8.416. Sao
Paulo, 5 set. 1951, p. 6.

224 Alex Viany faz referéncia aos classicos das comédias carnavalescas 4/0, A6 Brasil (Wallace Downey,
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mutilado” em sua ultima contribui¢do para a revista O Cruzeiro™, razdo pela qual

decidiu republicd-lo com a seguinte nota introdutdria:

Este artigo de Alex Viany foi publicado, completamente mutilado, em uma
conhecida revista do Rio. Como o que foi publicado ndo atingiu uma terca
parte do artigo, achamos interessante ¢ oportuno publica-lo na integra, tendo
em vista ser o assunto palpitante. Alex Viany chegou ndo faz muito de
Hollywood, onde esteve durante 3 anos e 8 meses como correspondente de

jornais e revistas brasileiras®®.

Comparando as duas versdes do artigo, compreende-se o motivo de tanta
insatisfagdo por parte do critico. De fato, o texto havia sido cortado justamente nos
paragrafos que conferiam algum sentido ao titulo. Em sua versdo integral, o artigo
comegcava com um breve panorama da histéria do cinema brasileiro que o critico
desconhecia antes de sair do Brasil, ou melhor, que ndo quis conhecer. Nos primeiros
paragrafos, Alex Viany faz um mea culpa por seu passado de critico “diletante”, quando
se juntava aos colegas para rir dos “cineastas patricios” e predizer “o mais negro dos
futuros para o tateante filme brasileiro”*’. Reconstituindo os anos de guerra e de Estado
Novo, Alex Viany busca prestigiar e reconhecer os esforcos daqueles que fizeram algo

pelo cinema nacional na época em que ele e seus colegas “metiam o pau em tudo o que

aparecia™*®:

“Seu” Luis de Barros fazia 14 os seus filmezinhos, e a gente tocava a lenha no
mogo. D. Carmen ndo era poupada por pertencer ao sexo chamado fragil. E
“seu” Ademar Gonzaga tinha de lutar ndo sé contra os Bancos e os capitalistas
desalmados, que lhe queria roubar a Cinédia, mas também contra as fisgadas
de criticos, cronistas, diletantes e teodricos. (...) Também é&sse pessoal era
mesmo iconoplasta. Onde ja se viu fazer fita sem dinheiro, quase sem esttdio,
sem artista, sem técnico, sem o apoio do publico e da critica? S6 mesmo coisa
de louco. E loucos eram Luis de Barros e Carmen Santos e Ademar Gonzaga e
Humberto Mauro. Pois ndo é que o primeiro ja fez sessenta filmes de longa-
metragem? E ndo ¢, também, que a segunda acabou langando “Inconfidéncia

Alberto Ribeiro, Jodo de Barro, 1935) e Al6, Al6, Carnaval (Adhemar Gonzaga, 1936). Ibid.

225 Apos a critica de Terra Violenta na coluna “Cine-Revista”, ndo encontramos mais nenhuma
contribui¢do de Alex Viany para a revista O Cruzeiro, embora seu nome tenha permanecido na segao
de colaboradores durante quase todo aquele ano. VIANY, Alex. Um milagre, com urgéncia!. O
Cruzeiro, ano XXI, n.° 13. Rio de Janeiro, 15 jan. 1949. Cine-Revista, p. 81.

226 VIANY, Alex. Um Milagre, Com Urgéncia. A Cena Muda, n.° 5. Rio de Janeiro, 1 fev. 1949, p. 8. Cf.
Um milagre, com urgéncia! O Cruzeiro, ano XXI, n.° 13. Rio de Janeiro, 15 jan. 1949. Cine-Revista, p.
81.

227 Ibid., p. 8.

228 Ibid.
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Mineira” e ainda tem um estudio a disposicdo dos interessados? E ndo ¢
verdade que Ademar Gonzaga continua dono da Cinédia, que Humberto Mauro
ainda funciona?**

Ao final desta exposi¢ao, Alex Viany conclama os criticos e tedricos de cinema
brasileiros a assumirem uma postura menos preconceituosa em relagdo ao cinema
nacional. Afinal, se ndo fossem os esfor¢os desses cineastas e produtores, sequer haveria
um filme brasileiro ao qual pudessem criticar. Citando o desprestigiado diretor e produtor
Luiz de Barros como exemplo, o critico chama a aten¢ao para o quanto ele havia ajudado
outros trabalhadores dedicados a producdo cinematografica no Brasil. Ademais, com o
“mais moderno material cinematografico francés” que o produtor havia comprado para o
seu estudio, afirma Alex Viany, “talvez até diletantes de minha marca possam fazer

99230

filmes Apbés o regresso, o critico afirma ter encontrado um novo cendrio

cinematografico: “[h4a] muita gente trabalhando, os filmes ja rendem bom dinheiro, os

»31 Qs diletantes, entretanto,

exibidores ndo fazem cara feia para mostra-los ao publico
seguiam esperando um milagre.

O novo cenario ao qual Alex Viany se referia estava baseado nos sucessos de
bilheteria dos filmes O ébrio, produzido e distribuido pela Cinédia, e Este mundo ¢ um
pandeiro (Watson Macedo, 1947), produzido e distribuido pela Atlantida, os quais eram
vistos pelo critico como uma promessa de maior participacdo de capitais privados no
cinema brasileiro. Esta percepcao ¢ assinalada no primeiro numero da revista Filme, onde
o critico analisou 0 modo como estas producdes comerciais poderiam ‘“propiciar um
clima para a realizacdo posterior de obras mais sérias, uma vez estabelecido um padrdo
médio de qualidade, que encoraje o publico a ir ver cinema brasileiro”, ressalvando, no
99232

entanto, o eterno perigo do “sucesso facil de filmes de ma qualidade

Em meados de agosto, apos alguns meses de contribuigdes esparsas para A Cena

229 Ibid.

230 Ibid., p. 31.

231 Ibid.

232 Demonstrando estar antenado nos debates em torno do truste dos Severiano Ribeiro, Alex Viany
também chama a ateng@o para o risco do setor de exibigdo reproduzir no Brasil as mesmas praticas
monopolistas das cinco majors hollywoodianas, as quais atribui a ma qualidade de grande parte das
fitas norte-americanas. Embora nio esteja assinado, o artigo apresenta um estilo objetivo de escrita
notoriamente mais proximo ao de Alex Viany do que ao de Vinicius de Morais, que ainda se encontrava
em Los Angeles. FILME em Todo o Mundo. Filme, ano 1, n.° 1. Rio de Janeiro, ago. 1949, pp. 83-84.
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Muda, Alex Viany assumiu a coluna “Telas da Cidade”, encontrando, assim, um veiculo
ideal para a sua nova posi¢ao frente ao cinema brasileiro. A coluna sobre os langamentos
da semana era também um meio apropriado para a atualizagdo do critico em relagdo
aquele “novo cenario” que ele dizia haver encontrado. Em sua nova coluna, Alex Viany
acompanharia de perto cada passo da produgdo cinematografica do pais, buscando
sempre indicar os avangos técnicos € as promessas de um futuro grande ator ou diretor,
tratando de enfocar as pequenas qualidades despercebidas em um filme malsucedido. Por
vezes, resignava-se € entrava em acordo com seus colegas “diletantes”, como no caso da
adaptac¢do do romance /nocéncia, de Visconde de Taunay, realizada pelos diretores Luiz
de Barros e Fernando de Barros, “um filme ridiculo e mediocre sob qualquer ponto de
vista™??,

Mas, de um modo geral, o cenario da producdo cinematografica brasileira era
realmente animador. Em 1949, dezoito novos filmes de longa-metragem foram langados
nos cinemas do Rio de Janeiro. Entre janeiro e fevereiro de 1950, Alex Viany publicou
quatro artigos com um balango de todas as producdes que havia assistido e comentado em

sua coluna ao longo do ano anterior™*

. O 1ultimo artigo era exclusivamente dedicado ao
cinema brasileiro, com a apresentacdo das melhores e piores produgdes do ano, as
promessas nas areas de direcao, roteiro, cinegrafia, composi¢do e atuagdo, € uma série de
comentarios sobre a produ¢do de curtas-metragens, a situagdo dos estidios brasileiros, os
problemas no setor de exibicdo, o surgimento de novos cineclubes, as producdes em fase
de lancamento e os nomes de maior destaque na critica cinematografica carioca e
paulistana.

O aspecto mais interessante do artigo ¢ a atengdo do critico aos modelos e
condi¢des materiais de producdo. Um dos primeiros temas abordados foi a atividade de

estrangeiros no pais, incluindo as coproducgdes com Argentina e Portugal. Dentre essas

atividades, Alex Viany destaca os trabalhos do cineasta luso-brasileiro Fernando de

233 VIANY, Alex. “Também Somos Irmédos” — “Acusada” — “Inocéncia” — “Encantamento”. A Cena Muda,
N°. 39. Rio de Janeiro, 27 set. 1949. Telas da Cidade, p. 6.

234 Cf. VIANY, Alex. O Ano Cinematografico de 1949 (1? Parte). A Cena Muda, n.° 4. Rio de Janeiro, 24
jan. 1950, pp. 4-7 e 24; VIANY, Alex. O Ano Cinematografico de 1949 (2° Parte). 4 Cena Muda, n.° 5.
Rio de Janeiro, 31 jan. 1950, pp. 4-7 e 30 e 23; VIANY, Alex. O Ano Cinematografico de 1949 (3?
Parte). A Cena Muda, n.° 6. Rio de Janeiro, 7 fev. 1950, p. 4-6 ¢ 28-29; VIANY, Alex. O Ano
Cinematografico de 1949 (IV) Ultima Parte..., op. cit., pp. 4-5 e 30-31.
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Barros. Apesar de sua participacdo na realizagdo de Inocéncia, o cineasta portugués ¢
bastante elogiado por haver dirigido Caminhos do Sul, considerado o melhor filme do
ano. Atribuindo as falhas na adaptagdo do romance de Taunay ao “veterano e incorrigivel
Luiz de Barros”, Alex Viany confere a Fernando de Barros a posicao de melhor diretor de
1949, vendo em seu trabalho mais recente a indicagcdo de que ele ainda poderia “acertar a
maio e tornar-se um diretor eficiente”,

As coprodugdes internacionais Ndo Me Diga Adeus, do diretor argentino Luis
Moglia Barth, e Vendaval Maravilhoso, do portugués Leitdo de Barros, sdo vistas como
um fracasso em todos os sentidos, “inclusive comercialmente”*®. Cerca de dois meses
antes, Alex Viany havia dedicado uma critica irascivel ao filme luso-brasileiro.
Protagonizado pelo ator brasileiro Paulo Mauricio e pela fadista portuguesa Amalia
Rodrigues, Vendaval Maravilhoso retratava a historia de amor entre Castro Alves e
Eugénia Camara. De acordo com o critico, além de falsear “lamentavelmente a historia”,
o filme havia apresentado o poeta baiano “como um doidivanas, um cafageste, um

0”%". A critica a este filme apresenta um ponto de vista que seria defendido

gigol
categoricamente por Alex Viany nos proximos anos: “talvez seja melhor que o cinema
brasileiro capengue por conta propria, sem que gentes de além-mar, aparentando ajuda-lo,
lhe passem uma rasteira”>*,

Em 1949, contudo, a importagdo de técnicos estrangeiros ainda era vista como a
solugdo de muitos problemas. Além de montadores, o cinema brasileiro precisava de
“cendgrafos, carpinteiros, pintores, técnicos de som, de regravacgdo, de quase tudo”*.
Como nao havia escolas de cinema no Brasil, a aposta que se fazia era na especializa¢ao

por meio do trabalho de assistente de algum profissional estrangeiro®*. De qualquer

235 VIANY, Alex. O Ano Cinematografico de 1949 (IV) Ultima Parte..., op. cit., p. 4.

236 Ibid.

237 VIANY, Alex. Amarga Esperan¢a — Vendaval Maravilhoso — Antonio e Antonieta. 4 Cena Muda, n.°
52. Rio de Janeiro, 27 dez. 1949. Telas da Cidade, p. 6.

238 Ibid.

239 VIANY, Alex. O Ano Cinematografico de 1949 (IV) Ultima Parte. .., op. cit., p. 30.

240 Algumas décadas depois, em entrevista, Carlos Ortiz descreve essa aposta como uma das grandes
desilusdes com as produtoras paulistanas: “(...) esses técnicos importados poderiam ajudar a formar a
nossa equipe, mas realmente a meu ver ndo ajudou muito, ndo! Porque os cargos eram entregues a eles
e ao lado de um técnico estrangeiro ndo havia necessariamente um futuro técnico — brasileiro — dando
duro, ndo €? (...) O pessoal estava mais preocupado em produzir filmes para langar, e passar para
outro, e ndo com a necessidade de formar técnicos para o cinema brasileiro. Entdo evidentemente a
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modo, Alex Viany ndo deixava de reconhecer um ‘“sensivel progresso” na qualidade
técnica dos ultimos lancamentos. Apesar dos poucos e deficientes aparelhos sonoros
brasileiros, de acordo com o critico, ja era possivel compreender “em alguns casos, mais
de 90% da dialogagdo™**'. Pode-se dizer que o “novo cenario” apresentado era ainda
bastante precario, mas nao por falta de otimismo do exponente.

O artigo também dedica especial atengdo aos monopodlios nos setores de
distribuicdo e exibigdo, vistos como o principal empecilho no desenvolvimento da
produgdo cinematografica nacional. A titulo de confirmacdo, Alex Viany cita um
depoimento da cineasta Gilda de Abreu. A diretora de O ébrio havia declarado num
programa radiofonico que seu filme tinha alcancado a soma de 15 milhdes de cruzeiros
em bilheterias, mas que ela e os demais cotistas da producao s6 teriam recebido cerca de
20 por cento desse valor. “A parte do ledo”, complementa Alex Viany, “tem cabido até
agora aos distribuidores, que, em alguns casos — notadamente no caso do sr. Luiz
Severiano Ribeiro — também controlam os cinemas™*. O critico finaliza seu comentario
indicando o exemplo de Moacyr Fenelon, quem havia se recusado a langar suas
producdes nas casas exibidoras dos Severiano Ribeiro e, apesar das intimeras
dificuldades, mantinha-se ativo.

O comentario de Alex Viany acerca da inexisténcia de roteiristas no cinema
brasileiro ¢ contraditorio. Logo apds exclamar que “também ndo ha cenaristas”, o critico
afirma que os que existiam eram vitimas da incompreensdo dos produtores, “que sO
aceitam argumentos e cenarios do nivel mais baixo”**. Cita como exemplo a incursdo de
Pedro Bloch pelo cinema. Segundo Alex Viany, o autor das melhores pecas radiofonicas
da época havia assinado dois dos piores roteiros de 1949: Uma luz na estrada, dirigido
por Alberto Pieralisi, € O homem que passa, dirigido por Moacyr Fenelon. Seguindo o
mesmo critério que havia adotado na diregdo, o critico hesita entre Alinor Azevedo e José
Amaédio para melhor roteirista do ano. Alinor Azevedo havia assinado o roteiro de

Também Somos Irmdos (José Carlos Burle, 1949), considerado o segundo melhor filme

preocupagdo era industrial e comercial.” (BERRIEL, op. cit., p. 15).
241 VIANY, Alex. O Ano Cinematografico de 1949 (IV) Ultima Parte..., op. cit., p. 30.
242 Ibid., p. 4.
243 Ibid.
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de 1949, e Jos¢ Amadio, critico da revista O Cruzeiro, era o autor dos didlogos em
Caminhos do Sul**.

Bem observados, os trés melhores filmes do ano revelam o inicio da formulagao

de um pequeno programa para o cinema brasileiro. Ocupando o primeiro lugar, Caminhos
do Sul ¢ apresentado como “um espetaculo descosido, uma espécie de far-west ao Rio
Grande”. Em segundo lugar, Também somos irmdos era melhor que o primeiro enquanto
roteiro e assunto, pois “ousou tratar de um problema que muitos insistem ndo existir no
Brasil: o preconceito racial”**. O filme, no entanto, era “melhor como intengdo do que
mesmo como realizacdo”. Ainda que tivesse sido a melhor realizacdo de José Carlos
Burle, isto ndo significava que o diretor estivesse perto de acertar. Em terceiro lugar,
Terra Violenta era “artisticamente falho” e s6 havia sido escolhido por “falta de coisa
melhor**.
Quais critérios orientaram a escolha destes filmes com problemas tao acentuados
pelo critico? Para a compreensao do que unia essas producdes em torno de um programa
coerente, faz-se necessario nos determos um pouco mais na avaliagdo dos dois primeiros
colocados. O problema de Caminhos do Sul estava diretamente relacionado ao roteiro.
Numa critica publicada logo apods o seu lancamento, Alex Viany elencou os defeitos no
argumento do filme: faltava a histéria “um tema forte qualquer que lhe desse maior
coesdo”; o filme se propunha a contar diversas historias, mas nenhuma era desenvolvida
“de modo convincente e detalhado”; os diversos elementos subsididrios prejudicavam os
climax da constru¢do narrativa’*’. Como vimos, criticas semelhantes haviam sido
direcionadas a adaptagdo de Terras do Sem-Fim.

Os aspectos positivos do filme encontravam-se num ‘“certo sentido de
caracterizacdo no tratamento das personagens”, em algumas excelentes construcdes de
tipos e personagens caracteristicos, na fotografia de Hélio Barroso Netto e no evidente

cuidado com as composi¢des e angulagdes, “especialmente nos exteriores”**. O elogio as

244 VIANY, Alex. O Ano Cinematografico de 1949 (IV) Ultima Parte..., op. cit., p. 4.

245 Ibid.

246 Ibid.

247 VIANY, Alex. “Tao Perto do Coragao” — “Falam os Sinos” — “A Bela Ditadora” — “Caminhos do Sul”
— “O Céu Mandou Alguém” — “O Espadachim”. 4 Cena Muda, n.° 2. Rio de Janeiro, 10 jan. 1950.
Telas da Cidade, p. 4.

248 Ibid.
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composigdes em cenas exteriores de Caminhos do Sul e Terra Violenta ndo sdo meras
coincidéncias, mas sim a defesa de um modelo de producao especifico, isto ¢, fora dos
estiidios. Em seu balanco cinematografico de 1949, Alex Viany celebra a filmagem em
locagdes e afirma que, finalmente, “o cinema brasileiro parece ter descoberto que o seu
futuro esta ao ar livre”*”. O destaque conferido ao filme de Fernando de Barros torna-se
inteligivel: “Caminhos do Sul apontou o rumo”*®,

Também somos irmdos, penultimo melodrama social filmado por José Carlos
Burle dentro da Atlantida®', embora lancasse mio de filmagens em locagdes, era um
filme marcadamente de cenas interiores. Em contraposi¢do aos demais colocados, a

valorizagdo deste filme se da justamente pelo roteiro. Em setembro de 1949, na coluna

“Telas da Cidade”, o critico manifestou grande entusiasmo com o seu argumento:

José Carlos Burle e Alinor Azevedo merecem parabéns pela coragem
demonstrada na feitura désse drama social. Se ndo conseguiram escapar,
muitas vézes, de situa¢des melodramaticas e inconvincentes, conseguiram, por
outro lado, dar um cunho de sinceridade e honestidade a seu estudo da
discriminacdo racial no Brasil. Os racistas e os patriotas que se orgulham de
ndo haver tal coisa entre nos, ndo gostardo do filme. Mais uma razdo para que o
aplaudamos. Os racistas que se danem. Os patriotas que abram os olhos.
“Também somos irmaos” mostra uma situacdo real, que possivelmente sera

resolvida sem conflitos, mas que nem por isso deixa de existir*>.

De modo geral, Alex Viany reconhece muitas qualidades a mais em Também
somos irmdos. A fotografia de Edgar Brasil era “quase sempre limpa e bem iluminada”, o
som ¢ “quase sempre bom”, os protagonistas Grande Otelo e Aguinaldo Camargo e os
figurantes sdo igualmente elogiados. Notas dissonantes, Vera Nunes, a mocinha, estava
“confusa”, o “gala-vilao”, interpretado por Jorge Doria, também demonstrava “muita
incerteza”, ¢ o menino do filme, apesar de uma atuagdo razoavel, “canta pessimamente

(estragando mesmo algumas cenas)”>. Ignorados estes pequenos defeitos, de resto muito

249 VIANY, Alex. O Ano Cinematogréfico de 1949 (IV) Ultima Parte..., op. cit., p. 30.

250 Ibid.

251 Apesar da pressdo de Luiz Severiano Ribeiro Jinior por mudangas na linha de argumentos da
Atlantida, apods tornar-se socio igualitario em 1947, o cineasta José Carlos Burle ainda conseguiu
dirigir dois melodramas sociais dentro da produtora: Também somos irmdos (1949) ¢ Maior que o odio
(1951). Sobre as mudangas e disputas internas da Atlantida, cf. BARRO, 2001, pp. 62-93; 2007, pp.
159-251.

252 VIANY, Alex. “Também Somos Irmaos” — “Acusada” — “Inocéncia” — “Encantamento”. 4 Cena Muda,
n.° 39. Rio de Janeiro, 27 set. 1949. Telas da Cidade, p. 6.

253 Ibid. O ator mirim ao qual o critico se referia era o cantor Agnaldo Rayol.
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menores que aqueles apontados em Caminhos do Sul e Terra Violenta, o filme era “um
passo acertado numa dire¢do acertada”®*. Alex Viany finaliza a critica com votos para
que seus realizadores permanegam no “bom caminho”>>,

O uso reiterado de expressdes como “rumo certo”, “direcdo acertada” e “bom
caminho” confirmam a existéncia de um critério de avaliagdo baseado num programa do
que deveria ser — para usar os termos do debate entre B. J. Duarte e Carlos Ortiz — o
“verdadeiro cinema brasileiro”. A partir da lista de melhores filmes de 1949, podemos
aferir que dentro deste programa haviam, pelo menos, duas caracteristicas especificas: a
filmagem em locacao e o tratamento de temas sociais. Um outro conjunto de critérios que
atravessa todas essas criticas, especialmente as de Terra Violenta e Caminhos do Sul,
envolve a constru¢do de tipos e personagens caracteristicos com alguma profundidade, a
escolha de um tema bem definido e uma certa atengdo aos climax na construgao

narrativa. Essas ideias dispersas em suas criticas também indicavam um critério que

passaria a se tornar cada vez mais relevante para Alex Viany: o realismo.

5.7. Revista Filme, orgao oficial do Circulo de Estudos Cinematograficos

No primeiro semestre de 1949, Alex Viany se dedicou a trés projetos paralelos: o
langamento da primeira edi¢do da revista Filme, a elaboracdo de seu primeiro roteiro de
cinema®’ e a fundag¢io do cineclube Circulo de Estudos Cinematograficos. Fundado no
dia 11 de junho, o cineclube reuniu os principais nomes da critica carioca daquele

257

periodo™’. Durante os primeiros meses, a sua sede provisoria foi a redacdo da revista

254 Ibid.

255 Ibid.

256 Intitulado A Ultima Noite, entre 1949 e 1951, o roteiro passou pelas mios de trés produtores: o
primeiro foi o conde italiano Andrea di Robilant, proprietario da Cinematografica Sol Brasileira S. A.;
em seguida, o produtor da Companhia Cinematografica Maristela, Mario Civelli; por fim, o vice-
presidente da Vera Cruz, Caio Pinto Guimardes. O roteiro permaneceu inédito. Cf. MELO, 2019.

257 A ata de fundagdo conta com a assinatura de sete signatarios: Luiz Alipio Gomes de Barros
(presidente), Hugo Barcelos (vice-presidente), Antdnio Augusto Moniz Vianna (secretario), Almiro
Viviani Fialho (sub-secretario), Salvyano Cavalcanti de Paiva, José Barbosa Mello ¢ Clovis de Castro
Ramoén. Além das pessoas presentes, a ata declarava como socios-fundadores: Carlos Fernando de
Oliveira Santos (tesoureiro), Jader de Lima (sub-tesoureiro), Pedro Mallet de Lima, Jos¢ Amadio,
Vinicius de Moraes, Leon Eliachar, Brutus Pedreira, Renato Bittencourt e Décio Vieira Ottoni. Aqueles
que ndo assumiram nenhuma fung@o especifica foram denominados conselheiros do cineclube. Cf.
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Filme — segundo andar do edificio Wolfgang Amadeus Mozart, na Praga Floriano, centro
do Rio de Janeiro —, enquanto as exibi¢des e debates eram realizados no auditorio do
Ministério da Educagdo®®. A revista seria lancada em agosto, sendo apresentada ao
publico como “6rgao oficial do Circulo de Estudos Cinematograficos”.

De acordo com o seu primeiro editorial, a ideia de uma boa revista de cinema
lusofona teria surgido do encontro de Alex Viany e Vinicius de Moraes em Hollywood,

em 1946, sendo desde entdo “acariciada” por seus idealizadores®”’

. Nas correspondéncias
entre Alex Viany e Carlos Fernando, entretanto, a ideia de criar uma “revista séria de
cinema” so seria mencionada em junho de 1947°°. No més seguinte, apds um encontro
com o empresario do setor grafico Adolpho Bloch, em Los Angeles, Alex Viany e

Vinicius de Moraes conseguem, finalmente, dar prosseguimento ao projeto”®'

. A partir de
entdo, as discussdes sobre a estrutura e a sele¢do de artigos para as primeiras edigdes
avangariam rapidamente.

Em novembro de 1947, Alex Viany escreve a Carlos Fernando para atualiza-lo
sobre os artigos que vinha traduzindo para a segunda edi¢do, os contatos com editores de
revistas especializadas de outros paises (especificamente, México, Inglaterra, Italia e
Franca) e as duas referéncias ao lancamento de Filme na The Screen Writer, revista
vinculada 3 SWG**. Em pouco tempo, o projeto havia conquistado um impressionante
numero de parcerias e de autorizagdes para a tradugdo e reedi¢ao de artigos e capitulos de
livros. Naquele momento, a inten¢do era langar uma revista trimestral, cuja primeira

edicdo, planejada para dezembro de 1947, seria designada como “Verao 1947-48” (num

modelo muito semelhante ao da revista The Hollywood Quarterly).

BARROS, Luiz Alipio et al. Copia da ata de fundagéo do Circulo de Estudos Cinematograficos. Rio de
Janeiro, 11 jun. 1949.

258 Apbs perder o acesso ao auditério do Ministério da Educagdo, o cineclube seguiria com as suas
atividades em sessdes a meia-noite no Cine Sao José, de Domingos Segreto, localizado na Praca
Tiradentes. Pouco tempo depois, as atividades seriam novamente realocadas, desta vez, para o Teatro
Regina, nas imediagdes da Cinelandia. Cf. GOGO, Vio. O Misterioso Circulo. O Cruzeiro, ano XXII,
n.° 16. Rio de Janeiro, 4 fev. 1950, p. 79.

259 VIANY, Alex. Cenario. Filme, ano 1, n.° 1. Rio de Janeiro, ago. 1949, p. 3.

260 Carta de Alex Viany para Carlos Fernando de Oliveira Santos. Hollywood, 2 jun. 1947.

261 De acordo com Arthur Autran, o encontro teria ocorrido em julho de 1947 (AUTRAN, pp. 30-31).

262 Carta de Alex Viany para Carlos Fernando de Oliveira Santos. Hollywood, 3 nov. 1947. Cf. A WORLD
Audience for The Screen Writer. In: KAHN, Gordon (Ed.). The Screen Writer, vol. 3, n.° 3. Los
Angeles, August, 1947, p. 7; KAHN, Gordon (Ed.). The Screen Writer, vol. 3, n.° 6. Los Angeles,
November, 1947. News Notes, p. 39.
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Em suas correspondéncias para Carlos Fernando, Alex Viany ndo escondia o
entusiasmo diante de todo o material coletado: “E nossa intencdo fazer de ‘Filme’ a
melhor revista de cinema do mundo. Acredite que o nivel do primeiro niimero sera
mantido nos subsequentes™®. Nos dois anos de ansiosa espera pela primeira edigdo,
Carlos Fernando foi o responsavel pela supervisdo de todos os assuntos referentes a
revista na Graficos Bloch S.A. Em abril de 1948, os dois amigos come¢am a discutir o
registro da revista em cartorio. Numa dessas trocas de correspondéncias, datada a 16 de
abril, Alex Viany manifesta um desejo inconfesso de registra-la em seu nome. As razdes

elencadas pelo critico dizem muito a respeito do clima politico assistido naqueles anos:

(...) Acredite, Carlos, que tenho a maxima confianca em sua honestidade.
Jamais duvidei dela, e jamais duvidarei. Mas “Filme” ja é uma revista politica.
Francamente liberal de esquerda, como vocé poderd constatar relendo o
“Cenario” [sumario da revista] e a reportagem sobre a “Conferéncia Contra o
Contréle do Pensamento”. No segundo numero, se sair, teremos artigos ainda
mais politicos. Por essas e outras € que o Vinicius ndo pode aparecer na danca,
sendo, como €, do Itamarati. Tenho de arcar com tdda a responsabilidade®®.

Nas correspondéncias dos meses seguintes, o tema do langamento da revista seria
aos poucos abandonado. Num determinado momento, todos parecem ter chegado a
conclusdo de que seria melhor esperar o regresso de Alex Viany ao Brasil. Ao longo de
1949, ainda em Los Angeles, Vinicius de Moraes acompanharia o lancamento da revista
por meio de correspondéncias com o critico. Naquele ano, Vinicius e Tati de Moraes
iniciam uma série de contatos com criticos e intelectuais progressistas nos Estados
Unidos. Em fevereiro, o poeta menciona em uma de suas cartas a inscri¢do num curso de
extensdo da UCLA, “Apreciagdo da Historia da Musica”, ofertada pelo violinista e

265

refugiado alemdo Sven Reher”. Em marc¢o, numa carta compartilhada pelo casal, Tati de

Moraes também chega a comentar a sua participagdo em “aulas subversivas>®.

263 Carta de Alex Viany para Carlos Fernando de Oliveira Santos. Hollywood, 3 nov. 1947.

264 Carta de Alex Viany para Carlos Fernando de Oliveira Santos. Hollywood, 16 abr. 1948. As duas
edigdes da revista apresentam o seguinte corpo de redagdo: Alex Viany (diretor responsavel), Vinicius
de Moraes (diretor cultural), Carlos Fernando Santos (diretor gerente), Jorge Bastos (diretor artistico),
Rodrigo Goulart (diretor substituto) e Mario Capistrano (orientador técnico). O vinculo com o
Itamaraty talvez impedisse, de fato, o registro no nome de Vinicius de Moraes, mas sua apresentagio
como “diretor cultural” ndo deixava de implica-lo no conteudo politico da revista.

265 Carta de Vinicius de Moraes para Alex Viany. Los Angeles, 17 fev. 1949.

266 Ao que tudo indica, Tati de Moraes se referia ao People’s Educational Center ou a algum outro centro
educacional do CPUSA na California. Carta de Beatriz A. de Mello de Moraes e Vinicius de Moraes
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A inscrigdo nestes cursos parece ter sido o primeiro passo para a aproximacao do
casal com algumas figuras ligadas a revista The Hollywood Quarterly, periddico
trimestral editado e patrocinado pela UCLA e conhecido por suas inclinagdes
esquerdistas. Nas correspondéncias de Vinicius de Moraes, sdo frequentes as referéncias a
editora-chefe da The Hollywood Quarterly, Sylvia Jarrico, € a seu marido, o roteirista
Paul Jarrico (futuramente incluido na lista negra de Hollywood), além de alguns
colaboradores importantes da revista, como o cineasta, tradutor e historiador
especializado em cinema soviético, Jay Leyda, e o roteirista e documentarista Ben
Maddow*"".

Entre agosto e setembro de 1949, Vinicius de Moraes recebeu um convite de
Sylvia Jarrico para escrever um artigo sobre o cinema brasileiro na Hollywood Quarterly.
Para a realizagdo do artigo, o poeta faz uma pequena lista de pedidos a Alex Viany:

(...) precisarei de um ntimero de “Clima”, onde tem um negécio meu sdbre o
passado cinema brasileiro. Coordenarei a histéria com as informacdes de
“Filme” e qualquer outra coisa que tu achares de interésse me mandar: por
exemplo, estatisticas de custo e lucro, nos ultimos cinco anos. (...) Outra coisa:
gostaria de saber mais sobre a questdo do monopdlio por parte dos exibidores.
Coisas mais concretas. Também: niimero de cinemas no Brasil, se possivel por
Estado. Quantos cinemas no Rio e em Sao Paulo exibem os filmes maiores.
Qual ¢ a verdadeira pressdo da industria americana, e como se exerce. Qual a
diferenca entre o mercado americano e o estrangeiro — numero de filmes, etc. O
artigo do Salvyano sobre censura também me ajudara muito. Me mande, se
possivel uma copia. E qualquer outro material que vocé julgar de interésse para
uma visdo completa e objetiva do que ¢ o cinema brasileiro hoje em dia — seus

handicapps, suas possibilidades, seus homens. Outra coisa: quantos clubes de

cinema foram fundados recentemente, de que filmes dispdem, quais s@o suas
268

possibilidades™®.

Como se pode notar, os pedidos continham uma série de itens relacionados ao
mercado e as condi¢cdes materiais da produgdo cinematografica no Brasil. Poucos meses
antes, o poeta havia abandonado um artigo sobre o cinema brasileiro justamente pela
auséncia dessas ‘“coisas mais concretas”. Planejado para a segunda edigdo da revista
Filme, o artigo buscava reconstituir a historia do cinema brasileiro a partir do conceito de

uma “arvore”. Em maio de 1949, a ideia de narrar a historia do cinema brasileiro através

para Alex Viany. Los Angeles, 24 mar. 1949.
267 Cf. Cartas de Vinicius de Moraes para Alex Viany. Los Angeles, [s.d.], 1949a; 9 fev. 1950.
268 Carta de Vinicius de Moraes para Alex Viany. Los Angeles, 3 set. 1949.
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de ramificagdes estilisticas ou regionais deixou de agradar a Vinicius: “estou achando a
idéia da arvore em si, do desenho, cada dia mais infantil. Me pareceria talvez melhor usar
o material mais tarde, num ensaio de interpretacdo historica, a se chamar ‘O Cinema
dentro da Historia’ ou qualquer coisa assim. Que achas? Aquéle negécio da arvore ¢ tao
pouco cientifico que ndo sei™**.

Esta mudanga de postura reflete o grande aspecto distintivo da revista Filme. A
revista nasce com o proposito de “publicar e transcrever o que de mais capaz existe em
matéria de cinema, do passado e do presente, de modo a ir colocando o leitor a par dos
problemas estéticos e praticos da imagem em movimento, vistos por historiadores,

99270

tedricos e criticos dentro do prisma comum da dignidade da arte””™. Segundo Eric
Smoodin, era este também o espirito que fazia da The Hollywood Quarterly uma revista
incomum no cendrio das publicagdes especializadas dos Estados Unidos*'. As duas
revistas compartilham desta €nfase nos aspectos praticos da producdo cinematografica,
com interesse tanto pelas contribuicdes de trabalhadores — diretores, roteiristas,
produtores, técnicos, etc. —, quanto pelas discussdes académicas que se faziam naquele
momento em torno dos meios de comunicagdo de massa, em abordagens que iam da
histdria e sociologia até a psicologia (SMOODIN, 2002, pp. xxii-xxii1).

As crengas progressistas que orientavam a revista Filme sdao bastante evidentes
nos artigos e capitulos traduzidos para a primeira edicdo da revista. O primeiro ¢ um
capitulo do livro Freedom of the Movies, de Ruth A. Inglis. Intitulado “O Papel Social do
Cinema”, o artigo apresenta uma critica a Administracdo do Codigo de Produgdo (PCA) e
a falta de consciéncia do papel social do cinema na maioria das produgdes
hollywoodianas. O livro de Ruth A. Inglis era um resultado parcial das pesquisas
realizadas na Universidade de Chicago pela Comissao sobre a Liberdade de Imprensa, as
quais tinham por objetivo o estudo das funcdes e responsabilidades “dos principais meios
de comunicagdo de nossos tempos: a imprensa, o radio, o cinema, as agéncias noticiosas

e os livros™?”.

269 Carta de Vinicius de Moraes para Alex Viany. Los Angeles, 14 mai. 1949.

270 VIANY, Alex. Cenario..., op. cit., pp. 3-4.

271 Na verdade, essas mesmas caracteristicas também se encontram na revista da SWG, The Screen Writer,
outra grande referéncia da revista Filme.

272 INGLIS, Ruth A. O Papel Social do Cinema. Filme, ano 1, n.° 1. Rio de Janeiro, ago. 1949, p. 6.
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O segundo artigo, traduzido da revista The Screen Writer, também apresenta uma
abordagem critica 8 PCA e a Legido da Decéncia. Com o titulo “Uma Questao de Moral”,
o artigo do critico e roteirista Harold J. Salemson defende a tese de que a censura havia
pervertido e deseducado o publico norte-americano, que passou a interpor dedugdes

sexuais € imorais nas lacunas daquilo que os roteiristas ndo podiam dizer?”

. O poema
“Canto ao Homem do Povo, Charlie Chaplin”, do livto A Rosa do Povo, de Carlos
Drummond de Andrade, ¢ publicado ao lado da xilogravura “Carlito & Cia.”, de Oswaldo
Goeldi. As homenagens ao ator e diretor hollywoodiano se devem a sua tultima
realizagdo, Monsieur Verdoux (1947), escolhida para estampar a capa da revista.

Numa certa remissao alusiva, o artigo publicado em seguida ¢ o do fisico e critico

7 A excecdo dos diretores da revista, o resignatario

de cinema Plinio Sussekind Rocha
do Chaplin Club foi o tnico critico brasileiro a ter um texto publicado nesta primeira
edicao. De acordo com Arthur Autran, essa exclusividade reforgava a ideia de uma certa
ligacdo entre a revista e o antigo cineclube, seja no aspecto da “seriedade” do
empreendimento, seja no proposito de uma retomada do movimento de reflexdo
cinematografica no Brasil. O comunicologo atribui a formag¢ao de Vinicius de Moraes a
confluéncia entre essas duas experiéncias, chamando a aten¢do para o fato de que Charlie
Chaplin também havia estampado a capa da primeira edicdo do jornal O Fan, antigo
orgdo oficial do Chaplin Club (AUTRAN, 2003a, 36).

O artigo “Composicao Cinematografica”, de Howard T. Souther, apresenta um
conteudo mais didatico, abordando as regras de enquadramento € movimento de cadmera

no cinema®”

. Originalmente publicado pela revista American Cinematographer, o texto
foi escrito por um técnico de iluminacdo que havia trabalhado durante oito anos na 20th.
Century-Fox e que serviu ao exército norte-americano durante a guerra como tenente do

Corpo de Sinaleiros, escrevendo manuais técnicos sobre cameras e fotografia para a

273 Numa pequena descri¢do sobre o autor, a revista Filme destaca os quatro anos de sua participa¢do na
Secdo de Guerra Psicologica do exército norte-americano, o que refor¢ava a ideia de uma abordagem
qualificada sobre o tema. Cf. SALEMSON, Harold J. Uma Questdo de Moral. Filme, ano 1, n.° 1. Rio
de Janeiro, ago. 1949, pp. 19-22.

274 ROCHA, Plinio Sussekind. Introdu¢@o ao Cinema: 1. Filme, ano 1, n.° 1. Rio de Janeiro, ago. 1949, pp.
30-33. Publicada originalmente pela Folha da Faculdade Nacional de Filosofia.

275 Cf. SOUTHER, Howard T. Composig¢do Cinematografica. Filme, ano 1, n.° 1. Rio de Janeiro, ago.
1949, pp. 34-46.
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producdao de filmes de treinamento e documentérios. Ja o texto do socidlogo Leo C.
Rosten, “Produtor? Que ¢ Produtor?”, extraido do livro Hollywood: The Movie Colony,
The Movie Makers, descreve por meio do género satirico a visdo calculista e
mercadologica dos produtores de Hollywood*™.

O artigo “O Cinegrafista”, de Gregg Toland, aborda as experiéncias do autor
como cinegrafista de algumas das maiores produ¢des daquele periodo, como Cidaddo
Kane (Orson Welles, 1941) e Os Melhores Anos de Nossa Vida (William Wyler, 1946).
Traduzido da revista Theatre Arts, o texto também apresenta a defesa de uma
“coordenagdo perfeita” entre diretor e cinegrafista e uma critica ao sistema de estrelato.
Na opinido do cinegrafista, o star system tinha uma “inegavel importancia economica”
para a industria hollywoodiana, mas estava fadado a um eterno conflito com “o ideal da
perfei¢do do efeito realistico™””. Ao final do artigo, a revista reproduz um pequeno trecho
do livro An Anagram of Ideas on Art, Form, and Film, da cineasta e tedrica do cinema
Maya Deren, sobre o modo como a camera conferia a fotografia “uma dimensao de
observagdo” ao compensar as limitagdes do olhar humano®”®.

Entre os artigos da revista, hd4 um organograma de um estidio cinematografico
para explicar como eram distribuidas as tarefas durante a producdo. No texto que
acompanha o quadro, Alex Viany afirma que a producdo cinematografica ‘“em
Hollywood ou em qualquer outro centro produtor, divide-se em trés partes distintas —
teorica e praticamente —, e serd assim que enfrentaremos o assunto”™”. As trés fases
mencionadas sdo assim apresentadas: a pré-producdo, “mais diretamente ligado ao
produtor”; a producao, “quando as cameras trabalham e o diretor € o senhor dos sets”; e a
p6s-produgdo, que incluia “o trabalho de laboratorio, o corte e a coordenagdo do filme, a
gravacdo do roteiro musical, e a feitura de montages, process shots, etc”**,

Depois do quadro de producdo, temos um dos artigos de maior destaque da

276 Cf. ROSTEN, Leo C. “Produtor? Que ¢ Produtor?”. Filme, ano 1, n.° 1. Rio de Janeiro, ago. 1949, pp.
47-51.

277 TOLAND, Gregg. O Cinegrafista. Filme, ano 1, n.° 1. Rio de Janeiro, ago. 1949, p. 55.

278 DEREN, Maya. A Camara Criadora. Filme, ano 1, n.° 1. Rio de Janeiro, ago. 1949, p. 57.

279 VIANY, Alex. Como ¢ feito um filme. Filme, ano 1, n.° 1. Rio de Janeiro, ago. 1949, p. 58. Embora
ndo esteja assinado, o texto transcreve algumas frases de um artigo de Alex Viany para a revista O
Cruzeiro. Cf. Quanto vale um produtor. O Cruzeiro, ano XX, n.° 13. Rio de Janeiro, 17 jan. 1948, pp.
78-79, 50.

280 VIANY, Alex. Como ¢ feito um filme..., op. cit., p. 58.
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revista: “Sem Varinha de Condao”, do cineasta William Wyler, também traduzido da
revista The Screen Writer. O texto se propoe a discutir alguns dos principais problemas
em torno da produgdo cinematografica sob o ponto de vista de um realizador. Partindo da
premissa de que seria impossivel realizar grandes criagdes artisticas “sobre uma base de
producao fabril” ou a partir de “regras gerais”, William Wyler afirma que cada artista
deveria construir o seu proprio estilo. Consequentemente, o seu texto restringe-se a
apresentar a sua experiéncia pessoal como diretor de Os Melhores Anos de Nossa Vida,
um filme apresentado como “produto de sua época” e “resultado das forcas sociais
prevalecentes quando a guerra terminou”',

O ultimo artigo traduzido (e adaptado) nesta primeira edicdo ¢ o texto do
especialista em fotografia Herb A. Lightman, “A Camara Revolucionaria”. Trata-se de
uma versdo condensada de um artigo publicado pela American Cinematographer sobre o

uso exclusivo da “cAmera subjetiva”®*

no filme noir A Dama do Lago (Robert
Montgomery, 1947). Apos a secao de artigos, a revista apresenta uma pequena
homenagem de Alex Viany ao pai do cineasta John Huston, o ator Walter Huston, recém-
agraciado com o Oscar de melhor ator coadjuvante pelo filme O Tesouro de Sierra
Madre (John Huston, 1948), a se¢do permanente “Filme em Todo o Mundo”, que
prometia trazer informacdes ‘“‘sObre as mais importantes fases da produgdo

28 e uma Ultima se¢do com duas criticas de cinema®*,

cinematografica em todo o mundo
A se¢do “Filme em Todo o Mundo” desta primeira edicdo estava especialmente
orientada para os seguintes temas: legislagdo referente ao cinema, discussdes em torno da

censura, disputas trabalhistas relacionadas a industria cinematografica e estatisticas sobre

281 WYLER, William. Sem Varinha de Condao. Filme, ano 1, n.° 1. Rio de Janeiro, ago. 1949, p. 62.

282 A chamada “camera subjetiva” assume o ponto de vista das personagens, “observando os
acontecimentos de sua posi¢ao, e, digamos, com os seus olhos” (XAVIER, 2005, p. 34).

283 A base de informagdes consultada para esta primeira edigdo incluia os seguintes periddicos: Variety,
The New York Times e The Motion Picture Herald (Nova York), The Screen Writer (Hollywood), Sight
and Sound e Penguin Film Review (Londres), Cinémond ¢ La Révue du Cinema (Paris), Ita — Rassegna
di Informazioni (Roma). Além dos periddicos, os diretores agradecem o auxilio de Jay Leyda e John
Winge. Cf. FILME em Todo o Mundo. Filme, ano 1, n.° 1. Rio de Janeiro, ago. 1949, pp. 80-96.

284 Uma critica de James Agee sobre o filme Monsieur Verdoux, originalmente publicada na revista The
Nation (ao final desta critica, a revista apresenta um pequeno excerto da critica de Arnaud d’Usseau
sobre o mesmo filme, publicada pela revista marxista Mainstream, de Nova York), e uma critica
assinada por Vinicius de Moraes, “Trés Filmes Europeus”, sobre Roma, Cidade Aberta, A Esperanca
(André Malraux, 1940) e 4 Tortura de um Desejo (Alf Sjoberg, 1944).
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0 panorama cinematografico internacional. A se¢do contém 14 subdivisdes: Nagdes
Unidas (com dados de uma pesquisa realizada pela Unesco, em 1947, sobre a industria
cinematografica em doze paises), Alemanha, Argentina, Austria, Brasil, China,
Dinamarca, Estados Unidos, Franga, Inglaterra, Israel, Italia, México e Unido Soviética.
A subdivisdo sobre o Brasil aborda os recentes sucesso de bilheteria brasileiros, Este
Mundo é um Pandeiro ¢ O Ebrio, os projetos de constru¢do de estidios no Rio de
Janeiro, empreendidos pelos norte-americanos Howard Randall e Edward Rowley Jr,
além de alguns breves comentarios sobre os filmes que, por diferentes motivos,
despertavam maior interesse naquele momento®’.

A riqueza do material e o excepcionalismo da revista serdo destacados nos
comentarios de colegas do jornalismo e da critica. No jornal Correio da Manhd, Moniz
Vianna dird que “[¢] impressionante a apresentacdo de Filme, que ja em seu numero de
estréia se coloca em pé de igualdade com as maiores existentes no mundo”. No Didrio de
Noticias, Rubem Braga aproveitara a oportunidade para criticar as demais revistas
especializadas existentes no Brasil, assinalando que “[a] revista € séria, ndo ¢ dessas que
servem para mostrar pernas de atrizes”. Walter Rocha, no Correio Paulistano, oferecera
o tom provinciano da critica bandeirante: “Fi/me € a revista mais completa e perfeita até
hoje feita no Brasil, tendo o cinema por objetivo, € ja no primeiro nimero se apresenta
material e intelectualmente composta de tal forma que seu brilhante futuro se divisa
claramente™?*,

Apesar da excelente recepc¢ao e das vendas esgotadas da primeira edicao, a revista
Filme inicia a sua breve historia com um déficit de dezesseis mil cruzeiros®’. Arthur

Autran avalia o insucesso da revista a partir do modelo comercial que os seus diretores

teriam adotado. Como Filme apresentava-se como orgao oficial do Circulo de Estudos

285 As coprodugdes internacionais luso-brasileira (Vendaval Maravilhoso) e italo-brasileiro (Guarany, de
Riccardo Freda), Terra Violenta, Jangada (Raul Roulien, inacabado), o documentario Maconha (Raul
Roulien, também inacabado), Estrela da Manha ¢ Caminhos do Sul.

286 As criticas elogiosas foram republicadas numa seg¢do de comentdrios da segunda edigdo. Também
foram compartilhados os comentarios de Luiz Arbex Dinamarco (Clube de Cinema de Belo Horizonte),
Carlos Ortiz (Folha da Manha), Renato Bittencourt (Radio Continental), Pompeu de Souza (Didrio
Carioca), Yvonne Jean (Correio da Manhd), Hugo Barcelos (Didrio de Noticias), revista Cine-
Reporter, jornal Estado de Minas e um depoimento de Alberto Cavalcanti. Cf. CONSULTAS &
Comentarios. Filme, ano 1, n.° 2. Rio de Janeiro, dez. 1949, pp. 213-217.

287 Carta de Vinicius de Moraes para Alex Viany. Los Angeles, [s.d.], 1949a.
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Cinematograficos, o modelo comercial deduzido por Arthur Autran € o das revistas
francesas que surgiram no segundo pos-guerra, como Cinéma e Image et son, diretamente
ligadas as federagdes de cineclubes. No caso, o erro de Alex Viany e Vinicius de Moraes
teria sido o de inverter a ordem dos fatores: “na Franca ja havia as federagdes de
cineclubes e dai foram criadas revistas; no Brasil era uma revista, apoiada por um
cineclube, que desejava criar mais cineclubes” (AUTRAN, op. cit., pp. 38-39). A
inviabilidade econdmica de Filme ¢ entdo atribuida as dificuldades para conseguir
anunciantes ¢ a um mercado consumidor muito reduzido (/bid., p. 39)

Embora o dado comparativo seja pertinente a compreensao das limitacdes daquele
empreendimento, nao encontramos nenhum indicio de uma inspiragdo direta (ou sequer
de um conhecimento prévio) nas bases comerciais das revistas especializadas da Franca.
E certo que Filme surge com o propésito de lutar “pelo crescimento e alastramento dos
clubes de cinema no Brasil” e “pela organiza¢do de uma filmoteca central — capaz de

7288 'mas isso ndo era nenhuma novidade no cenario

fornecer filmes a todos €sses clubes
brasileiro. Desde a experiéncia do jornal O Fan e do Chaplin Club, pelo menos, que essas
ideias vinham sendo defendidas e propaladas pelos criticos de cinema no Brasil (vide a
trajetoria do primeiro e do segundo Clube de Cinema de Sao Paulo). Por outro lado, o que
de fato encontramos nos textos editoriais da revista e nas correspondéncias entre os seus
diretores sdo referéncias a alguns modelos norte-americanos.

Em sua edi¢do de estreia, a revista apresenta uma pequena nota no verso da
contracapa: “Este numero de Fi/me, sendo de apresentacdo, deixa de publicar os antincios
para €le autorizados”. Antes da folha de rosto, havia um papel destacavel para pedidos de
assinaturas com as seguintes opgdes: seis ou doze numeros para brasileiros (Cr$ 60 e Cr$
120, respectivamente) e 12 numeros para paises estrangeiros (Cr$ 200 ou US$ 10). Ao

que tudo indica, os diretores da revista apostaram que a boa acolhida da revista viria

acompanhada de um consideravel nimero de assinaturas, o que nio ocorreu®®’.

288 VIANY, Alex. Cenario..., op. cit., p. 4.

289 No editorial da segunda edigdo, os diretores da revista interpelam os seus leitores pela falta de adesdo
as assinaturas: “Mas também precisamos da ajuda de nossos leitores. Se gostam de Filme, por que ndo
fazem uma assinatura? (...) Cada nova assinatura ¢ uma garantia de que Filme terd vida longa e
prospera. Grande é o programa que nos tragamos, € s6 poderemos cumpri-lo & risca se tivermos o
auxilio ininterrupto de nossos leitores”. VIANY, Alex. Cenario. Filme, ano 1, n.° 2. Rio de Janeiro, dez.
1949, p. 114.
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O primeiro editorial apresenta as razoes dessa aposta, anunciando que “um dos
principios de Filme ¢ a mais absoluta independéncia de pressdes ou influéncias capazes
de afetar a sua liberdade”. Na mesma linha do extinto jornal novaiorquino PM, o
principio adotado pelos diretores da revista partia da premissa de que seria “impossivel
ensinar o grande publico a ver e ndo se deixar explorar monetaria ou sentimentalmente,

sem a existéncia de um veiculo que o va tornando responsavel por suas opinides, através

99291

de uma orientacdo progressista € segura””'. Assim, “apesar da qualidade” de Filme, o
9 b

editorial afirma que a revista so teria um grande futuro se o publico a apoiasse, o que 0s
seus proprios diretores reconheciam como “uma experiéncia arriscada”*?. Ao se deparar
com os resultados negativos do risco, Vinicius de Moraes propde a Alex Viany que faga

um anuncio no Circulo de Estudos Cinematograficos, “a maneira de ‘Masses’, ‘New

Republic’, etc”*”:

“FILME PRECISA DO SEU AUXILIO

E em baixo: “O sucesso de ‘Filme’ mostra o quanto uma revista combativa de
cinema ¢ atualmente necessaria no Brasil. O nosso 1° numero acha-se
inteiramente esgotado, e uma das razdes dessa extraordindria resposta por parte
do publico foi a qualidade material que fizemos questdo de dar a nossa revista,
de acordo com a qualidade de seus artigos. Podemos contar com a colaborago
dos melhores homens de cinema no mundo, e ha francas possibilidades de
‘Filme’ ser lancada em tdda a América do Sul, dando assim lideranga ao Brasil
da primeira revista séria de cinema em portugués e espanhol no nosso
hemisfério. (...)

Mande hoje mesmo a sua contribuicdo. Ajude ‘Filme’ na sua tarefa de
higienizar o ambiente nacional do cinema, e educar o publico brasileiro no
conhecimento da mais popular das artes. (...)"**.

A referéncia a uma revista de viés progressista, como New Republic, € a uma
revista marxista como Masses & Mainstream, indicam uma atengao ao modelo comercial
muito mais vaga do que pressupde a comparacdo de Arthur Autran. O proprio projeto
grafico da revista era um problema do ponto de vista comercial. Parece-nos pouco
plausivel a suposi¢do de que os diretores tenham encontrado dificuldades intransponiveis

em sua busca por anunciantes, pois ja haviam exemplos de revistas especializadas em

290 VIANY, Alex. Cenario. Filme, ano 1,n.° 1..., op. cit., pp. 4-5.

291 Ibid.

292 Ibid.

293 Carta de Vinicius de Moraes para Alex Viany. Los Angeles, [s.d.], 1949a.
294 Ibid.
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cinema no Brasil hd duas décadas. Acontece que, enquanto o projeto grafico de uma
revista como 4 Cena Muda permitia dezenas de anuncios ao longo de toda a sua
publicagdo, a revista Filme reservava um pequeno espaco exclusivo para a publicidade
em suas ultimas paginas, o que ndo apenas reduzia o nimero de antincios, como tornava a
sua proposta de publicidade menos interessante.

O projeto grafico da revista Filme buscava refor¢ar uma nogao de “seriedade”,
numa tentativa de equiparar-se aquelas que eram consideradas as melhores revistas sobre
cinema nos anos 1940, como Sight & Sound, Bianco e Nero, The Hollywood Quarterly,
The Screen Writer € La Revue du Cinéma. Os diretores de Filme nao escondiam o
proposito de expansao para os mercados consumidores da América do Sul e de Portugal.
Neste caso, a crise resultou da falta de atengdo para o apoio que essas revistas
internacionais recebiam de organizagdes e universidades publicas, como o Instituto
Britanico de Cinema, o Centro Experimental de Cinematografia de Roma e a UCLA, ou
de corporagdes de oficio da maior industria de cinema do mundo, como a SWG. A unica
referéncia que havia encontrado uma saida pelo mercado, a francesa La Revue du
Cinéma, como bem indicou Arthur Autran, também apresentava um modelo comercial
inviavel no Brasil.

A total desatengdo para o aspecto comercial do empreendimento seria, a
propdsito, o primeiro ponto abordado no editorial do segundo e ultimo nimero da revista,

publicado no inicio de 1950*":

Como sabem os leitores, éste segundo nimero de Filme sai bastante atrasado.
E mais caro — ndo para nds, mas para os proprios leitores. E que, levados por
um excessivo amor a arte, nds nos descuidamos da parte comercial do primeiro
nimero. Ndo podiamos vendé-lo a Cr$ 10,00; exatamente isso custou-nos cada
exemplar. Retirando-se ainda a percentagem do distribuidor e dos
revendedores, veremos que, apesar do grande sucesso alcangado pela revista,
tivemos um consideravel prejuizo com o seu langamento. (...) Ndo recebemos
subsidios ou ajudas. Se ndo esperamos grandes lucros, temos também o direito
de evitar quaisquer prejuizos. Por isso, éste serda o Uinico nimero da revista a
ser vendido a Cr$ 20,00. Do terceiro em diante, Filme tera menos paginas e
voltara a custar Cr$ 10,00. Esperamos, a0 mesmo tempo, que possa sair com a

regularidade desejada®®.

295 Embora a segunda edi¢do seja datada em dezembro de 1949, as referéncias a fontes de janeiro de 1950
indicam que ela tenha sido langada com algumas semanas de atraso.
296 VIANY, Alex. Cenario. Filme, ano 1,n.°2..., op. cit., p. 113.
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O segundo numero também apresenta uma sensivel mudancga no perfil editorial da
revista. Mantendo uma certa heterogeneidade de assuntos, a edicdo ¢ dedicada
especialmente ao tema da coreografia de cinema, estampando em sua capa uma imagem
dos ensaios de Fred Astaire para Romance Inacabado (Mark Sandrich, Stuart Heisler,
1946). Para as proximas edigdes, a revista prometia um nimero dedicado aos filmes
shakespearianos, “um grande numero dedicado exclusivamente a Eisenstein e sua obra”*’
e “um namero dedicado a comédia cinematografica”*®. Para este quinto niimero, cuja
edi¢do estava prevista para o segundo semestre de 1950, Filme solicita aos “ensaistas e
curiosos com idéias proprias sobre a comédia de cinema” que enviem suas
contribui¢des™”.

O primeiro artigo da segunda edi¢do ¢ um ensaio histdrico sobre o género
musical, do critico David Vaughan, originalmente publicado pela revista britadnica

% Em seguida, temos o excerto de um artigo da revista francesa L Ecran

Sequence Six
Frangaise com o depoimento de Gene Kelly sobre o seu processo de criagio™'. O
processo criativo de Fred Astaire seria abordado na colaboracdo de John Winge, um texto

inédito escrito para os seus amigos Vinicius e Alex Viany>”

. No final do artigo, temos
um pequeno depoimento de Jack Cardiff sobre o seu trabalho como cinegrafista do
musical Os Sapatinhos Vermelhos (Emeric Pressburger, Michael Powell, 1948)°®. Por
fim, a criagdo de coreografias ¢ abordada novamente pelo artigo de Herb A. Lightman,

que escreve sobre o trabalho do diretor de danga da Metro, Jack Donohue®*.

297 Ibid., pp. 113-114. A composi¢do deste numero especial sobre o cineasta soviético vinha sendo
elaborado desde 1947, paralelamente as duas primeiras edi¢des. Tratava-se do projeto mais ambicioso
da revista, com capitulos de livros e roteiros de Eisenstein, um capitulo inédito da biografia que Marie
Seton vinha escrevendo, desenhos originais do cineasta fornecidos por Gabriel Fernandez Ledesma,
transcricdo da critica do PCUS e da autocritica publica do cineasta, criticas e cronicas de diversos
autores (James Agee, Ben Maddow, Vinicius de Moraes, Gabriel F. Ledesma, entre outros). Cf. Cartas
de Vinicius de Moraes para Alex Viany. Los Angeles, 14 mai. 1949; 3 set. 1949; [s.d.], 1949b; 9 fev.
1950.

298 VIANY, Alex. Cenario. Filme, ano 1,n.°2..., op. cit., p. 113-114.

299 Ibid.

300 VAUGHAN, David. A Danga no Cinema. Filme, ano 1, n.° 2. Rio de Janeiro, dez. 1949, pp. 115-125.

301 TACCHELLA, Jean-Charles. Confidéncias de Gene Kelly. Filme, ano 1, n.° 2. Rio de Janeiro, dez.
1949, p. 126.

302 WINGE, John H. Como Astaire Trabalha. Filme, ano 1, n.° 2. Rio de Janeiro, dez. 1949, pp. 127-131.

303 CARDIFF, Jack. Depde o Cinegrafista. Filme, ano 1, n.° 2. Rio de Janeiro, dez. 1949, p. 131. O
depoimento foi retirado de um artigo para a American Cinematographer.

304 LIGHTMAN, Herb A. Coreografia para Camera. Filme, ano 1, n.° 2. Rio de Janeiro, dez. 1949, pp.
132-135. Artigo publicado original pela revista American Cinematographer.
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Os artigos de maior destaque desta edi¢do, entretanto, ndo sdo dedicados aos
filmes musicais, mas sim a relacao entre cinema e politica. O primeiro € a transcrigdo de
um capitulo do livro The Movie Colony, The Movie Makers, do socidlogo Leo C. Rosten,
sobre os conflitos politicos em Hollywood. O longo artigo apresenta uma leitura
panoramica sobre a campanha do escritor Upton Sinclair para o governo da California,
em 1934, os anos de atuagdo da Liga Antinazista de Hollywood e a formacao do Comité
Dies, buscando reconstituir as disputas politicas que contribuiram para a formagao do que
o autor chama de “farsa ‘Hollywood comunista”*”. O segundo artigo ¢ uma colaboragdo
do critico Salvyano Cavalcanti de Paiva, quem busca discutir a censura cinematografica e
a sua historia no Brasil, com especial aten¢do aos tempos do DIP*®. Ao final do texto, é
reproduzido o trecho de uma entrevista que Vinicius de Moraes havia concedido a revista
A Cena Muda, na qual o poeta tratava a “crise do medo” em Hollywood*"’.

O artigo seguinte, extraido da revista comunista Partisan Review, ¢ assinado pelo
sociologo e historiador da arte marxista Arnold Hauser. Intitulado “Pode o Cinema Ser
Profundo?”, este breve ensaio defende que o cinema ndo deveria ser avaliado por sua
incapacidade de alcangar a profundidade psicolégica de um romance, “gé€nero
psicologico por exceléncia”, mas por sua incrivel capacidade de criar simbolos. Os dois
ultimos artigos sao continuagdes de trabalhos publicados na edigdo anterior: um artigo de
Plinio Sussekind sobre a teoria da montagem e a importancia do corte na arte
cinematografica®® e um artigo de Howard T. Souther sobre a composi¢io em
profundidade no cinema®”.

Alex Viany comparece novamente a secdo de homenagens aos artistas do passado

305 ROSTEN, Leo C. Confusdo em Hollywood. Filme, ano 1, n.° 2. Rio de Janeiro, dez. 1949, pp. 136-152.

306 PAIVA, Salvyano Cavalcanti de. A Arte de Cortar. Filme, ano 1, n.° 2. Rio de Janeiro, dez. 1949, pp.
153-161.

307 No trecho transcrito, Vinicius critica o “moralismo estreito e desnecessario” da PCA e de certas
associagoes ¢ ligas de pressdo (como a Legido Catolica da Decéncia), atribui a elas a “degradacdo” de
diretores como King Vidor e Alfred Hitchcock, e apresenta o filme Os Melhores Anos de Nossa Vida
como um caso excepcional no cinema hollywoodiano. MORAES, Vinicius de. Crise em Hollywood.
Filme, ano 1, n.° 2. Rio de Janeiro, dez. 1949, p. 161. Cf. CONRADO, Alberto. Vinicius de Moraes. A4
Cena Muda, n.° 1. Rio de Janeiro, 3 jan. 1950. Intelectuais Falam de Cinema, pp. 10 e 24.

308 ROCHA, Plinio Sussekind. Introducido ao Cinema: II. Filme, ano 1, n.° 2. Rio de Janeiro, dez. 1949,
pp- 165-169. Publicada originalmente pela Revista Universitaria.

309 SOUTHER, Howard T. A Tlusdo de Profundidade no Cinema. Filme, ano 1, n.° 2. Rio de Janeiro, dez.
1949, pp. 170-174.
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com um pequeno texto sobre o ator Wallace Beery, vencedor do Oscar de melhor ator por
O Campedo (King Vidor, 1931) ¢ falecido alguns meses antes da publica¢do®’. A se¢do
permanente “Filme em Todo o Mundo” ¢ especialmente dedicada ao cinema brasileiro,
contendo também informagdes sobre os cinemas norte-americano, francés, britanico e

italiano!"!

. A subdivisdo brasileira corrige informacdes da edi¢do anterior, constatando o
fracasso dos projetos industriais de Howard Randall e Edward Rowley Jr., apresenta
algumas informacgdes sobre a tramitagcdo do projeto de criagdo do CNC na Camara dos
Deputados, incluindo trechos de um artigo de Salvyano Cavalcanti de Paiva em defesa
dos produtores nacionais, relata a recente contratacdo de Alberto Cavalcanti pela Vera
Cruz e, por fim, anuncia trés producdes nacionais para o ano de 1950: Estrela da Manha,
A Sombra da Outra e um roteiro original de Alex Viany, 4 Ultima Noite*".

A tltima secdo da revista ¢ dedicada as criticas cinematograficas. A primeira
critica, do francés Jean George Auriol, apresenta uma andlise comparativa de trés filmes
baseados no romance O Destino Bate a Sua Porta, de James Cain: o francés Paixdo
Criminosa (Pierre Chenal, 1939), o norte-americano O Destino Bate a Porta (Tay
Garnett, 1946) e o italiano Obsessdo (Luchino Visconti, 1943)*". Ao final desta critica,
ha o excerto de uma outra analise sobre Obsessdo, escrita pelo italiano Glauco Viazzi*'.
Por sua vez, a critica de Alex Viany aborda “quatro filmes baratos, recentemente vistos
no Rio de Janeiro”, todos exemplares do cinema noir: Punhos de Campedo (Robert Wise,
1949), Ninguém Cré em Mim (Ted Tetzlaff, 1949), Amarga Esperanc¢a (Nicholas Ray,
1948) e O Gangster (Gordon Wiles, 1947)’". A ultima critica, uma colaboragdo do

310 VIANY, Alex. Wallace Beery. Filme, ano 1, n.° 2. Rio de Janeiro, dez. 1949.

311 Para a realizagdo desta segdo, os diretores agradecem o auxilio de diversas embaixadas e legagdes,
especialmente as da Inglaterra. Entre as publica¢des consultadas, sdo citadas Variety e The New York
Times (Nova York), Sight & Sound, Penguin Film Review e The Manchester Guardian (Londres),
Cinémond (Paris), Bianco e Nero (Roma) e o livro Les Cent Visages du Cinéma, de Marcel Lapierre.
FILME em Todo o Mundo. Filme, ano 1, n.° 2. Rio de Janeiro, dez. 1949, pp. 179-192.

312 O diretor de 4 Ultima Noite seria o croata J. B. Tanko, radicado no Brasil desde o fim da Segunda
Guerra Mundial. O produtor do filme seria 0 mesmo de Caminhos do Sul, o italiano Andrea di
Robilant. O roteiro, de acordo com a revista, aproveitava algumas cenas do romance naturalista
Thérése Raquin, de Emile Zola. Ibid., pp. 179-184.

313 AURIOL, Jean George. James Cain em Trés Versdes. Filme, ano 1, n.° 2. Rio de Janeiro, dez. 1949, pp.
193-198. Publicada originalmente pela revista La Revue du Cinéma.

314 VIAZZI, Glauco. Obsessdao e a Verdade. Filme, ano 1, n.° 2. Rio de Janeiro, dez. 1949, p. 198.
Publicada originalmente pela revista italiana Sequenze.

315 VIANY, Alex. Quatro Filmes Modestos. Filme, ano 1, n.° 2. Rio de Janeiro, dez. 1949.
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prestigiado critico carioca Moniz Vianna, aborda o primeiro filme exibido no Circulo de
Estudos Cinematograficos: O Boulevard do Crime*'*.

No inicio de 1950, a revista Filme encerra suas atividades com uma série de
projetos e artigos por serem publicados. Dentre o material que permaneceu inédito, o de
maior interesse para a nossa pesquisa ¢ um ensaio de trinta paginas sobre o
“neorrealismo” no cinema norte-americano, escrito por Alex Viany®'’. Ao abordar a
questdo do realismo na revista Filme, Arthur Autran também dedicou especial atencao a
ele. A abordagem do comunic6logo, no entanto, conferia uma grande autonomia ao texto,
tratando de confrontd-lo constantemente com outras criticas escritas pelo autor, numa
espécie de close reading que parece buscar mais as contradigdes ou simplificacdes de
Alex Viany do que um entendimento sobre como o critico respondeu a produgdo
cinematografica do segundo pds-guerra. No proximo subcapitulo, a fim de reavaliar o
discurso cinematografico do critico antes de seu ingresso no PCB, buscaremos analisar a

questao do realismo no ensaio inédito de Alex Viany.

5.8. Notas sobre “Neo-realismo no Cinema Americano”

Seguindo observagdes de seu orientador, Jean-Claude Bernardet, Artur Autran
atribuiu a imprecisdo dos termos usados por Alex Viany (“realista”, “documentério”,
“semidocumentario”, etc.) a uma “fetichiza¢ao da palavra realismo” (AUTRAN, op. cit.,
p. 44). A hipotese foi sustentada pelo comunicédlogo por meio da apresentagdo de uma
série de “contradicdoes” do critico, quem incluia, sob a designacdo de género
semidocumentario, produgdes tdo dispares como um documentario, um filme neorrealista
e um filme noir. No entanto, essas categorias ndo estavam a disposi¢do ou nao
desfrutavam de um consenso no final dos anos 1940, sendo usadas num sentido alargado
também pelos criticos e tedricos lidos por Alex Viany.

Para a presente reavaliagdo do ensaio “Neo-realismo no Cinema Americano”,

316 VIANNA, Antonio Moniz. O Boulevard do Crime. Filme, ano 1, n.° 2. Rio de Janeiro, dez. 1949, pp.
208-212.
317 VIANY, Alex. Neo-realismo no Cinema Americano. [S..], 1949, pp. 1-30.
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escrito em 1949, convém assinalar que, como era de praxe na formagao de Alex Viany, o
conteudo do texto nao era totalmente original. Uma parte consideravel deste ensaio ja
havia sido publicada — inclusive, com alguns paragrafos sendo transcritos integralmente —

em sua coluna na revista O Cruzeiro®'

. Assim, o texto de Alex Viany ndo deve ser
entendido como o resultado de ideias bem definidas acerca do tema, mas como o esbog¢o
de um estudo que vinha sendo desenvolvido ao longo dos anos, em constante confronto
com os desdobramentos no cenario cinematografico.

O ensaio tem um carater fragmentario, dividido em quatorze partes, e suas
referéncias sdo, de fato, ecléticas, o que dificulta sobremaneira a sua sistematizagdo*"’.
No entanto, em meio a uma série de temas tangenciados pelo critico, ¢ possivel
identificar duas linhas de argumentacdo, as quais, embora ndo se cruzem no texto, nao
chegam a ser paralelas. A primeira, bastante influenciada pelos escritos de John Grierson,
envolve uma narrativa historica marcada pela afirmag¢ao do realismo e de sua tradigdo no
cinema. A segunda, mais influenciada pelos criticos progressistas norte-americanos,
enfatiza a importancia dos cinejornais e documentarios de guerra — “muitos déles feitos
pelos proprios homens de Hollywood, como Capra, Wyller, Toland, Huston, Ford, e

Stevens”*%

— para a reafirmacdo do realismo na historia do cinema norte-americano.

O ensaio defende que o cinema ja teria nascido realista, com os irmaos Lumicre
fotografando “a saida dos operarios de sua fabrica e a chegada de um trem a estacdo de
Lyon™*'. Numa longa citagdo de John Winge, os primordios do cinema sio apresentados
com filmagens de “gente nas ruas, cavalos a puxar uma carroca, potentados em

cerimoénias, criangas a brincar, e¢ trens a chegar”, trazendo consigo as mesmas

318 Cf. VIANY, Alex. A moda dos semi-documentarios I. O Cruzeiro, ano XX, n.° 43. Rio de Janeiro, 14
ago. 1948. Cine-Revista, pp. 86-87; A moda dos semi-documentarios II. O Cruzeiro, ano XX, n.° 44.
Rio de Janeiro, 21 ago. 1948. Cine-Revista, pp. 78-80; O cinema e o apds-guerra. O Cruzeiro, ano XX,
n.° 49. Rio de Janeiro, 25 set. 1948. Cine-Revista, pp. 84-85, 22; O cinema e o apds-guerra: II. O
Cruzeiro, ano XX, n.° 50. Rio de Janeiro, 2 out. 1948. Cine-Revista, pp. 80-81 ¢ 84.

319 Além de uma série de criticas e artigos publicados pelos periddicos The Hollywood Quarterly,
Sequence, New Republic, The Screen Writer ¢ The New York Times (com destaque para estes dois
ultimos), o ensaio apresenta como referéncias os livros The Rise of the American Film, do roteirista
norte-americano Lewis Jacobs, From Caligari to Hitler, do teérico de cinema alemdo Siegfried
Kracauer, ¢ a coletdnea organizada por Forayth Hardy, Grierson on Documentary (mais
especificamente, o capitulo “The Course of Realism”, de John Grierson, originalmente publicado numa
coletanea organizada por Charles Davy, Footnotes to the Film, de 1937).

320 VIANY, Alex. Neo-realismo no Cinema Americano..., op. cit., p. 2.

321 Ibid., p. 4.
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propriedades da fotografia amadora: “direitura e sinceridade”**. Pouco tempo depois, o
cinema teria voltado as suas costas para a realidade e a sua atengdo para os “milhdes de
truques de camera” de Georges M¢élies: “[sua] gente ndo mais vivia nas ruas, mas sim na
lua; a carroca puxava os cavalos; os potentados caiam de cara no chdo; os brinquedos
brincavam com as criangas; € 0s trens corriam para tras’>.

Assim, numa curiosa parafrase marxiana, John Winge afirma que “[a] historia do
cinema ¢ a histéria da luta com a realidade, isto ¢, contra ou pela realidade”***. De acordo
com Alex Viany, o género que se encarregou de lutar pela realidade e desenvolver a
“heranga realistica” do cinema foi o documentario. Citando John Grierson, o critico
afirma que antes da Primeira Guerra Mundial “havia o ar puro” e os filmes tinham
“algum reflexo da vida como um drama”. Posteriormente, com a constru¢do dos grandes
estudios, o cinema teria feito “o maior uso possivel de seus poderes de artificio™**. Se o
surgimento dos talkies, em razao das dificuldades do registro sonoro, haviam favorecido
o retrocesso em relacao a realidade, o critico ndo encontrava nenhum motivo para que os
filmes permanecessem distantes das locagdes indicadas pelo roteiro™.

O neorrealismo ¢ visto, entdo, como o resultado de um “aperfeicoamento” do
género documentario, em grande medida possibilitado pelo progresso técnico. Nao se
tratava de nenhuma novidade no cinema norte-americano, mas sim de um desdobramento
daquilo que Alberto Cavalcanti havia categorizado como “documentario puro” e
“documentario narrativo”, e que Alex Viany, de modo um tanto indouto, denominou
“documentario puro” ou “filme factual” e “documentdrio ficticio”*. O “documentario
ficticio” seria, nas palavras do critico, um “meio-térmo ideal entre os jornais de
atualidades e os documentarios puros, de um lado, e os filmes inteiramente ficticios, de
estudio, quase sempre desligados da realidade quotidiana, desenrolados num mundo

hipotético de opereta™®. Até o exemplo citado por Alex Viany é o mesmo que havia sido

322 Ibid.

323 Ibid.

324 1bid., p. 5.

325 Ibid., p. 4.

326 1bid., p. 16.

327 Ibid., p. 11.

328 Ibid. Numa critica ao filme Sahara (Zoltan Korda, 1943), publicada pela revista The Nation em 8 de
outubro de 1943, James Agee usou os mesmos termos de comparacao: “Sahara é o melhor [melodrama
de guerra] desde Bataan [Tay Garnett, 1943]. Cinematicamente ¢ melhor. Ele toma emprestado,
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indicado pelo produtor da Vera Cruz: Robert Flaherty.

Seriam exemplos de “documentarios ficticios” os filmes Tabu (1931), O Homem
de Aran (1934), O Menino e o Elefante (1937) e A Historia de Louisiana (1948). Nestes
filmes, segundo Alex Viany, Flaherty teria lancado mado da filmagem em ambientes
naturais, além do uso de ndo atores e outros recursos estilisticos proprios ao género
documentario, para contar “historias semi-ficticias”, isto ¢, baseadas em fatos ou
circunstancias reais. Essas caracteristicas também estavam presentes nos dramas policiais
semidocumentarios que a 20th. Century-Fox produziu no segundo pos-guerra, os quais
Alex Viany apresenta como neorrealistas. Ndo por acaso, o nome por tras dessas
realizagdes era o experimentado produtor e roteirista do cinejornal The March of Time,
Louis de Rochemont™.

Os dois primeiros filmes que Louis de Rochemont produziu para a Fox, 4 Casa
da Rua 92 (1945) e Rua Madeleine 13 (1946), ambos dirigidos por Henry Hathaway,
apresentavam algumas das principais caracteristicas do chamado “documentario ficticio™:
filmagem em locagdo, narragdo em off, uso de ndo atores e pouca (ou nenhuma) trilha
sonora (SCHATZ, op. cit., p. 379). Nestas fitas, os elementos destacados por Alex Viany
sdo justamente a inspiragdo em historias reais e as caracteristicas técnicas e de estilo
importadas do documentario. Consequentemente, os defeitos apontados no segundo filme
tém como critério a reducdo da atmosfera realista: o uso de um ator com “maneirismos” e
de personagens francesas que falam “um inglés afrancesado” para evitar o uso de
legendas — o que, como observa Alex Viany, ndo apenas reduzia “o impacto do
realismo”, como introduzia “uma nota de ridiculo” no filme. Em casos assim, o critico

recomenda o exemplo “cinematico” dos europeus:

(...) o que Jean Renoir empregou em A Grande Ilusdo. Leopold Lindtberg em
A Ultima Porta, Pat Jackson em The Raider — espléndido documentério
colorido inglés — Fred Zinnemann em Perdidos na Tormenta, Roberto
Rossellini em seus trés grandes filmes do apds-guerra, e mesmo Yves Allegret
em algumas cenas de Escravas do Amor. Nesses exemplos, diversas linguas
eram faladas pelos intérpretes, representando nacionalidades diferentes, ¢ a

principalmente do [documentario] inglés, uma espécie de modificacdo de liga leve do realismo que faz
o idioma tradicional de Hollywood parecer tdo obsoleto quanto um minueto” (AGEE, 1958, p. 53;
tradugdo minha).

329 VIANY, Alex. Neo-realismo no Cinema Americano..., op. cit., pp. 6 e 17.
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sensagdo de realismo lucrava, com isso, consideravelmente. Letreiros foram
usados para traduzir as variadas linguas numa s6, mas muitas sequéncias
tinham uma qualidade visual tdo elevada — e, portanto, legitimamente
cinematica — que inameros letreiros tornaram-se inteiramente supérfluos®*.

Nota-se no discurso realista de Alex Viany um interessante embricamento com o

99331

que os criticos e teoricos da avant-garde francesa denominavam “fotogenia™”". O critico

defende o cinema como “uma arte essencialmente visual”’, de modo que “tddas as cenas
que dependam mais do didlogo que das imagens e de movimento s6 podem prejudicar a

qualidade, o interésse, e o efeito total do filme™**

. A ponte entre os vanguardistas
franceses e o discurso realista se torna mais explicita na transcri¢do de um comentario da
critica e curadora Iris Barry sobre os cendrios e as cenas individuais do filme O Amor de

Jeanne Ney (G. W. Pabst, 1927), os quais

(...) sdo tdo cuidadosamente compostos como os dos filmes alemies mais
obviamente artisticos, mas a técnica é menos evidente, o espectador ¢ levado a
sentir “qudo verdadeiro” ao invés de “qudo bonito”, e os olhos deleitam-se ndo
com lembrangas e comparacdes estéticas, como em filmes alemaes anteriores,

mas com o uso intransigente da propria cdmera cinematografica na realizagdo

de efeitos impossiveis em qualquer outro meio de expressdo™.

De acordo com Alex Viany, o comentario de Iris Barry sobre o estilo de direcao
de Pabst era também aplicavel ao neorrealismo norte-americano. A proximidade com os
vanguardistas franceses, no entanto, termina ai. Alex Viany ndo nutria nenhuma crenga
em “revelagdes” ou na apreensdo de uma esséncia oculta da realidade. Se, por um lado,
valorizava nas fitas neorrealistas a capacidade exclusivamente cinematografica de captar
a realidade, ele ndo acreditava sequer que o “documentério puro” pudesse ser entendido

99334

como “uma simples copia nado-critica da realidade quotidiana Reproduzindo o

330 /bid., p. 18.

331 Como afirma Ismail Xavier, trata-se de um conceito problematico em termos de explicagdo tedrica. O
termo ndo se refere a nenhuma propriedade inerente aos corpos e objetos, mas a algo que seria
acrescido a imagem por forca do registro e da projecao cinematografica. Ainda segundo Xavier, os
vanguardistas franceses acreditavam que “a operagdo de filmagem permitia langar um olhar novo sobre
os objetos e que o cinema era um tipo de reproducdo da imagem produtor de uma percep¢éo original,
afirmando-se por ai sua dimensdo estética”. Uma estética presa a analogia “da ascensdo do profundo
(invisivel) a superficie (visivel), tipica de uma colocagdo da arte como ‘expressdo’” (XAVIER, 1978,
pp- 93-101).

332 VIANY, Alex. Neo-realismo no Cinema Americano..., op. cit., p. 18.

333 BARRY apud VIANY, Alex. Neo-realismo no Cinema Americano..., op. cit., p. 11; grifos do autor.

334 VIANY, Alex. Neo-realismo no Cinema Americano..., op. cit., p. 8.
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argumento do artigo Maya Deren, embora sem a devida citagado, o critico defende que

A realidade cinematica ¢é, logicamente, bem diversa daquela que conhecemos,
através de nossos proprios olhos, no mundo real. As lentes da cAmera ndo véem
exatamente o que os olhos véem, e os olhos, entre outras coisas, ndo fazem
close-ups. Se os close-ups do cinema parecem-nos reais ¢ porque ja fomos
conficionados a considera-los assim. A realidade cinematica é, em ultima
instancia, um simulacro da realidade exterior. No momento que entramos num
cinema, adaptamo-nos automaticamente as dimensdes de um novo mundo, um
mundo de duas dimensdes™.

A partir desta compreensao do universo diegético (ou “realidade cinematica”),
compreende-se porque o critico considerava Gregg Toland “o maior responsavel pela
gradativa volta do realismo a fotografia dos filmes de Hollywood**®. As experiéncias do
cinegrafista de Cidaddo Kane, com sua alta profundidade de campo em contraposi¢ao aos
glamorosos close-ups e ao fundo (de estudio) fora de foco, aproximavam o olhar da
camera ao olhar humano, emprestando “uma terceira dimensdo as duas normais do
cinema ndo-estereoscopio”™’. Na distingdo entre realidade e universo diegético, também
sao melhor compreendidos outros critérios de valoracdo de Alex Viany, uma vez que a
sua defesa do realismo claramente ndo se limitava a apropriagdo de elementos do género
documentario.

Dentre os chamados filmes neorrealistas norte-americanos, os que despertavam
maior interesse no critico eram os dramas policiais semidocumentérios que apresentavam
uma maior complexidade em termos de género, isto ¢, filmes que também sofriam grande
influéncia dos thrillers investigativos (que a critica francesa posteriormente denominaria

77)338

film noir) e dos dramas sociais realistas (ou “filmes de mensagem”)””. Com roteiros

335 Ibid., pp. 7-8.

336 Ibid., p. 8.

337 Ibid., p. 10.

338 Reconhecendo o embricamento destas formas numa série de filmes langados no final dos anos 1940,
Thomas Schatz chama a atengdo para o carater antitético do drama policial semidocumentario e do
filme noir: o primeiro € visto como “realista, reacionario, tranquilizador, autoritario e otimista”,
enquanto o segundo seria “expressionista, subversivo, perturbador, confuso e pessimista” (SCHATZ,
op. cit,, p. 379-380; tradugdo minha). Em contraposicdo ao filme noir, os dramas policiais
semidocumentarios eram geralmente filmados a luz do dia e tinham cenas interiores bem iluminadas,
apresentando a figura do policial dentro de um senso de ordem. A narragdo em off aparece em ambos,
mas esta era inserida nos semidocumentarios como a “voz de Deus do documentario e do noticiario”,
diferentemente da narracao dos filmes noir, “altamente subjetiva e frequentemente dolorosa”. A énfase
na lei e na ordem dos dramas policiais semidocumentarios também estavam muito distantes da
obsessao dos filmes noir pelo “colapso psicologico e mal-estar sexual” de suas personagens (Ibid.).
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baseados em casos criminais e filmagens em locagdes, esses filmes seguiam os varios
procedimentos normativos de uma investigacdo, mas, diferentemente das primeiras
produgdes de Louis de Rochemont, ndo apresentavam um testemunho as autoridades ou
instituicdes do sistema de justica. A titulo de exemplo, tomaremos apenas dois dos
exemplos abordados pelo critico: O Justiceiro (Elia Kazan, 1947), a terceira e ultima
producao de Louis de Rochemont para a Fox, e Sublime Devog¢do (Henry Hathaway,
1948).

O filme de Elia Kazan ¢ elogiado pela descri¢ao de seus atores, “que chegam a se
confundir com os inimeros atores ‘naturais’ encontrados pelo diretor no proprio local da
filmagem”. A qualidade do filme ¢ atribuida ao diretor, que ja tinha em seu curriculo os
dramas sociais La¢os Humanos (1945) e A Luz é Para Todos (1947). De acordo com
Alex Viany, o primeiro era um filme de ficcdo, o que ndo o impedia “de ter um certo
sabor de documentario”, na medida em que apresentava “gente real e problemas reais”. Ja
o segundo ¢ recordado, “ndo s6 por enfrentar com coragem o sério problema do anti-
semitismo, mas também por usar um pouco da técnica semi-documental”*’. O Justiceiro,
um filme sobre os esfor¢os de um promotor publico para provar a inocéncia de um
veterano de guerra desajustado, € apresentado pelo critico como “uma definicdo dindmica
da justica, que merece, indubitavelmente, lugar destacado entre os documentos sociais
apresentados pelo cinema em sua curta historia™*.

Em Sublime Devog¢do, Alex Viany elogia a proximidade com os fatos narrados. O
filme seguia de perto acontecimentos reais, “ndo sendo apenas uma apresentacao semi-
ficticia de uma série de acontecimentos mais ou menos secretos ¢ de dificil verificacao”,
como os filmes anteriores de Henry Hathaway, 4 Casa da Rua 92 e Rua Madeleine 13.
Diferentemente de O Justiceiro, que adaptava uma histéria ocorrida nos anos 1920, o
filme também tinha a qualidade de apresentar um caso recente, “tdo recente que suas

repercussdes ainda ndo cessaram’**!

. O filme acompanha de perto a investigagao de uma
falsa acusagdo de homicidio. O crime havia sido cometido ha cerca de doze anos, tendo

despertado o interesse de um reporter por causa dos anuncios que a mae do acusado

339 VIANY, Alex. Neo-realismo no Cinema Americano..., op. cit., pp. 19-20.
340 Ibid., p. 19.
341 Ibid., p. 21.
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publicava em seu jornal. A crenga de uma mae em seu filho, apds tantos anos de sua
condenacao, ¢ o ponto de partida dessa histdria sobre a absolvicao de um inocente.

Segundo Alex Viany, a participagdo do repdrter como conselheiro técnico da
produgdo ndo teria impedido a sua apresentagdo como uma personagem, a principio,
cinica e impaciente. Dando crédito a uma entrevista que ele havia concedido ao jornal
PM, o critico afirma que o repoérter acreditou na inocéncia do acusado desde o inicio, de
modo que a sua apresentacdo ndo teria passado de uma “ficcdo cinematografica, a
procura de um maior efeito dramatico™***. Glorificando a “ingloria justica do caso”, o
filme havia redirecionado sua critica ao modus operandi do jornalismo. Alex Viany
desaprova esse tipo de alteracdo nos filmes semidocumentarios, identificando-os como
velhas formulas de Hollywood.

No entanto, nem toda alteragdo na historia original era condenada pelo critico. No
caso do filme Camaradagem (G. W. Pabst, 1931), que o critico considerava “um dos
fundadores do realismo cinematografico”, a alteracdo cronoldgica ¢ elogiada pelo seu
proposito: “o proprio tema do filme™**. O filme de Pabst era inspirado na Catéstrofe de
Courricres, de 1906, o pior acidente mineiro registrado na Europa até entdo. De acordo
com Alex Viany, a alteracdo da data deste evento para depois do armisticio da Primeira
Guerra Mundial, em 1918, teria dado um novo significado a sequéncia em que mineiros
alemaes ultrapassam a fronteira para resgatar os mineiros franceses da explosao: “O tema
da cooperagdo universal é fortemente sublinhado™**. No caso de O Justiceiro, a alteragdo
cronologica € perdoada por favorecer a atmosfera realista do filme, “ja que, logicamente,
seria dificil tornar convincente, em térmos atuais, uma histéria em que as personagens se
vestissem e agissem como o teriam feito em 192473,

Assim, nessa primeira linha de argumentacao, podemos notar um grande interesse
de Alex Viany pelos géneros documentario e semidocumentario. Segundo o depoimento
que ele concedeu a Maria Rita Galvao, este interesse surgiu durante a sua estadia nos

Estados Unidos:

342 Ibid.
343 Ibid., p. 11.
344 Ibid.
345 Ibid., p. 19.
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Eu tinha feito essa longa permanéncia nos Estados Unidos, e tinha visto
praticamente tudo o que aparecia em matéria de documentarios americanos,
inclusive aqueles que ndo eram vistos nos cinemas, e conhecera também todo o
Documentarismo Inglés. Além dos documentarios, havia na época o que a
gente chamava de realismo, ou neo-realismo, americano, ¢ que eram filmes
bastante “documentais” no sentido de se apoiarem muito na realidade, tentando
refletir sobre o American way of life, com uma visdo critica ainda ingénua, mas
fecunda. Nos tinhamos tudo isso na cabega, uma preocupagdo muito grande
com a captagdo da realidade, com o momento brasileiro, o nosso aqui e agora
daquele tempo (VIANY apud GALVAO, op. cit., p. 198)

Esse interesse pela realidade esta presente no texto em diversos momentos, como
na critica de John Grierson ao “médo do comum” verificado nas produg¢des de estiidio**.
A grande preocupacdo com “a captacdo da realidade” pode ser traduzida na expressao
zavattiniana de “fome de realidade”. No entanto, a critica ao artificialismo e a fantasia da
producao industrial, assim como a sua defesa da representacao da realidade, ndo estavam
em pleno acordo com as formulagdes do tedrico e roteirista italiano. No ensaio de Alex
Viany, vale lembrar, nem mesmo o “documentério puro” era tido como copia acritica da
realidade. A sua negagdo as formulas de Hollywood e o seu interesse por “gente real,
problemas reais” nao coincidiam com uma condenacdo a imagina¢ao ou com o interesse
por fatos banais (XAVIER, op. cit., pp. 72-75). O critico esclarece a sua posi¢ao numa

citacdo do roteirista Lester Koenig:

O tom de verdade de um filme pode ser obtido de muitas maneiras. Raramente
¢ obtido através de imitagdo ndo-critica da vida. Vem com o contréle
consciente exercido pelo escritor, o diretor, ou o cinegrafista, pelo arranjo e a
escolha do que devera ser contado, pela transformagdo, e pela exploragdo dos
significados mais profundos, que estdo além da superficie*”.

A partir do ensaio de 1949, podemos dizer que Alex Viany nunca se aproximou
da crenca de que o todo estivesse na parte, no fragmento de realidade, mas sim que a
realidade deveria ser analisada e reconstruida a partir de seus elementos essenciais em
suas relacdes fundamentais. Em outras palavras, entre os neorrealistas italianos, como
Cesare Zavattini e Vittorio De Sica, e os realistas criticos, como Guido Aristarco ¢

Luchino Visconti, no final dos anos 1940, o critico ja adotava uma postura de clara

346 GRIERSON apud VIANY, Alex. Neo-realismo no Cinema Americano..., op. cit., p. 4.
347 KOENIG apud VIANY, Alex. Neo-realismo no Cinema Americano..., op. cit., p. 15.
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predilecao pelo segundo grupo (/bid., p. 73). Distante de uma crenga no poder revelatorio
da fotografia do real, Alex Viany dedica uma parte consideravel de seu ensaio a indicar
os perigos do uso “socialmente irresponsavel” das técnicas de linguagem do realismo. Os
dois exemplos mais duramente criticados no ensaio sdo Uma Vida Marcada (Robert
Siodmak, 1948) e O Fim ou o Principio (Norman Taurog, 1947).

O primeiro ¢ um thriller policial semidocumentario (ou filme noir) sobre um
criminoso prestes a ser condenado a pena de morte pelo assassinato de um policial.
Recuperando-se de um baleamento, o sujeito recebe a visita de sua namorada e de um
advogado corrupto no hospital. O advogado tenta obter do assassino a confissdo de um
grande assalto, oferecendo-lhe uma grande quantia de dinheiro em troca. Como a sua
condenagdo era certa, o dinheiro seria destinado a sua companheira. Alex Viany
interessou-se pelo filme, elogiando sua fotografia e suas interpretacdes, mas rejeitou a
producdao como um todo em razdo de seu discurso ideologico. Para o critico, o filme

perdeu grande parte de seu impacto

(...) quando Victor Mature, na pele de um policial, procura afastar, com umas
poucas palavras, tdda e qualquer probabilidade de influéncia mesoldgica na
formagdo do carater do Martin Rome (Richard Conte). Apresentando o policial
como tendo saido do mesmo ambiente, os cenaristas pretendem, com isso, tirar
todo o péso de responsabilidade dos ombros da sociedade. Esse péso ¢é
recolocado — num ostensivo desrespeito ao mais comezinhos conhecimentos de
sociologia e psicologia — sdbre os ombros do individuo: até nos estertores da
morte, o criminoso Martin Rome, que se fé€z por si préprio, é um vicioso
matador. Talvez Hollywood tenha querido, dessa maneira, afastar as simpatias
da platéia do perseguido, lembrando-se de muitos outros casos em que o
publico tomou o partido do criminoso — como, por exemplo, em Anjos de Cara
Suja.

O segundo exemplo ¢ um drama semidocumentario sobre o desenvolvimento da
bomba atomica durante a Segunda Guerra Mundial. De acordo com Alex Viany, nao
havia nenhum “assunto mais importante hoje em dia, nem assunto que merega e exija
apresentacdo mais cuidadosa, realistica, respeitosa, e precisa™*. No entanto, Norman
Taurog s6 havia oferecido em seu filme as velhas formulas desgastadas de Hollywood,

abordando a “libertacao do 4&tomo” como se fosse a historia de uma “maquina infernal de

348 VIANY, Alex. Neo-realismo no Cinema Americano..., op. cit., p. 27.
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um cientista louco de filme-em-série”**. Em seu comentario sobre o filme, o critico
reafirma a admissdo de “pequenas deturpagdes da verdade historica, logo que isso seja
feito para melhorar o valor intrinseco do filme — dramatica e artisticamente — ou para
tornar mais claro um ponto importante de tema”**’. Porém, no caso de O Fim ou o
Principio, as deturpagdes foram definidas como criminosas.

A importancia conferida ao tema do filme torna-se mais evidente na segunda linha
de argumentacdo do ensaio. Como indicamos, trata-se de uma abordagem paralela sobre a
heranca dos cinejornais ¢ documentarios de guerra no chamado neorrealismo norte-
americano. Citando novamente o artigo de Lester Koenig, Alex Viany afirma que o
roteirista havia definido Nossos Mortos Serdo Vingados (John Farrow, 1942) e A4
Patrulha de Bataan (Tay Garnett. 1943) como marcos desse novo estilo. Embora
considere pouco plausivel a definicdo de um marco tdo recente, o critico reconhece que a
técnica se fez sentir mais fortemente nos filmes que tratavam da guerra, como “Gung Ho,
Um Punhado de Bravos, Comboio Para o Leste, Rumo a Toquio, A'guias Americanas,
Também Somos Seres Humanos, Um Passeio ao Sol, etc.”".

Coerente com a abordagem dos “documentarios ficticios”, Alex Viany busca as
origens deste realismo em uma tradicao mais longinqua. Na medida em que retratavam a
guerra sem “o heroismo pesado e risivel das antigas epopéias bélicas de Hollywood”,
estes filmes sdo considerados legitimos herdeiros de filmes como Sem Novidade no Front
(Lewis Milestone, 1930) e Guerra, Flagelo de Deus (G. W. Pabst, 1930). A novidade
daqueles filmes mais recentes encontrava-se na subordinacdo aos documentérios de
guerra, na apresentacao auténtica de historias reais e, ainda que quase todos tivessem sido
produzidos em estudios, no uso de recursos do documentario. O critico cita como
exemplo Um Punhado de Bravos (1945), aproveitando os depoimentos que havia obtido
em entrevistas com Jerry Wald, Raoul Walsh e Ranald MacDougall — respectivamente, o
produtor, o diretor e o roteirista do filme.

Filmado “nos estiidios da Warners ou nas imediagdes de Los Angeles”, o “tom de

realismo” de Um Punhado de Bravos tinha por base o roteiro, todo inspirado em historias

349 Ibid., p. 26.
350 Ibid., p. 27.
351 Ibid., p. 12.
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reais. Nem todas essas historias, contudo, haviam se passado na Birméamia, lugar onde se
desenvolve a trama do filme. Ou seja, mais uma vez, Alex Viany toma partido da
“deturpacao histdrica” em funcdo do tema. Os méritos do roteiro se devem ao trabalho de
Ranald MacDougall como autor de dramas radiofonicos sobre os paraquedistas militares,
o qual possibilitou ao roteirista alguns meses de convivéncia com as tropas paraquedistas.
Quanto aos recursos do documentario, o filme langa mao de um uso inovador da trilha
sonora: “a musica de Franz Waxman servia como uma espécie de sublinhamento grafico

da agdo, aliando-se a efeitos de som que quebravam o siléncio com uma discri¢do ou uma

agudeza so encontradas, geralmente, nos documentarios™*.

Na avalia¢ao de Alex Viany, o contato com a realidade representada nos filmes

apresenta-se como um critério importante para o alcance de um “tom de verdade, ou

99353

realismo cinematico Com base neste critério, o critico enxerga uma certa

superioridade — pelo menos, em termos de realismo — na maioria das produgdes europeias

que retrataram a guerra:

Na Itdlia, a guerra provocou uma renascenga artistica inesperada, que se
manifestou em filmes documentais da for¢a de Roma, Cidade Aberta, Paisa,
Germania, Anno Zero (todos de Roberto Rossellini), Sciuscia, Ladroes de
Bicicletas (ambos de Vittorio de Sica), La Terra Trema (de Luchino Visconti),
etc. Na Espanha, durante a Guerra Civil, o francés André Malraux realizou o
milagre de L Espoir (Sierra de Teruel), e o apds-guerra, na Franga, encontra o
naturalismo atacado de frente pelo mais puro realismo, como no famoso A4
Batalha dos Trilhos. Na Suiga, Leopold Lindtberg dirigiu dois filmes
admiraveis, Marie-Louise ¢ A Ultima Porta, e o vienense Fred Zinnemann,
diretor de Redes, um excepcional documentario sobre o México, féz — filmando
os exteriores na Alemanha — Perdidos na Tormenta. Na Polonia, Wanda
Jakubowska, que passou a guerra no campo de concentragdo de Auschwitz,
voltou ao campo com uma turma de ex-companheiras ¢ técnicos para filmar
um dos documentarios mais necessarios de todos os tempos — A Ultima Etapa.
A Noruega, a Dinamarca, a Tchecoslovaquia, a Iugosldvia e a Hungria
produziram documentérios e semi-documentarios sobre a guerra, quase todos
saudados pela imprensa européia como filmes dignos de filmotecas e museus.
Na Inglaterra, como ja foi dito, a guerra muito féz por confundir documentario
e filme ficticio®*.

Diante dessas realizagdes, afirma Alex Viany, “o néo-realismo do cinema de

Hollywood, ainda quase exclusivamente técnico, adquire, muitas vézes, ares de um

352 Ibid., p. 13.
353 Ibid., p. 15.
354 Ibid., p. 14.
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boneco mecanico no meio de gente de carne e 0ss0”**. No entanto, o critico ndo deixa de
prestigiar os grandes avangos na produ¢do hollywoodiana sobre a guerra. Dois filmes sao
apontados como exemplares: Também Somos Seres Humanos (William A. Wellman,
1945) e Um Passeio ao Sol (Lewis Milestone, 1946). O ponto em comum entre os dois
estaria na “auséncia absoluta de glorias: s6 poeira, lama, cansago, € sangue” — além do
nado comparecimento da maquiagem.

O primeiro filme tem por base o trabalho jornalistico de Ernie Pyle, “um dos
melhores correspondentes de guerra”, aproveitando os seus relatos sobre a guerra na
Africa do Norte e sobre a invasdo da Sicilia e da peninsula itdlica. As historias reais que
inspiraram o filme sdo apresentadas “com autenticidade pelo cendrio, pela fotografia,
pela dire¢do (William Wellman), e pela propria interpretacdo™?®. O segundo também
tem as suas qualidades apontadas no roteiro de Robert Rossen e na habilidade
demonstrada por Lewis Milestone de transladar para a tela o romance 4 Walk in the Sun,
de Harry Brown, um escritor que havia assistido de perto o conflito bélico — em razao
disso, o seu romance ¢ descrito por Alex Viany como um “estudo de Brown sdbre os
homens em guerra™?’.

A valorizagdo do contato com a realidade representada ¢ o que leva o critico a
identificar em Frank Capra, William Wyller, Gregg Toland, John Huston, John Ford e
George Stevens alguns dos “poucos homens que poderiam levar a realidade do estilo
semi-documental a mais plena frutificagdo do realismo cinematografico” em

Hollywood*®. No entanto, a grande promessa em torno desses nomes ndo teria se

concretizado:
(...) se Wyler e Toland fizeram Os Melhores Anos de Nossa Vida, ¢ Huston O
Tesouro de Sierra Madre, Capra voltou a seu mundo de histérias de fadas,
Ford construiu uma fabula degenerada em Dominio de Barbaros e logo recuou
para os filmes de far-west, ¢ Stevens retornou a Hollywood com um drama
familiar intitulado 4 Vida é um Sonho. Além disso, o segundo filme de Wyler
no apds-guerra ¢ uma versdo da novela Washington Square, de Henry James —
e nada poderia estar mais afastado do mundo de hoje. Quanto a Huston, s6
depois de realizar uma versdo abastarda de Key Largo, peca de Maxwell

355 Ibid.

356 Ibid.; grifo meu.

357 Ibid.

358 Ibid., p. 3.
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Anderson, foi que conseguiu uma certa liberdade num filme sdbre a revolugao
cubana — desperdicando-se em seguida na quarta versdo do Quo Vadis de
Sienkiewicz™.

A explicacdo encontrada por Alex Viany residia em duas crises de natureza
distinta. A primeira, de ordem econdmica, dizia respeito ao protecionismo adotado por
diversos paises para impedir a evasdo liquida de divisas. Diante do entusiasmo com o
“estilo documental” e dos dolares congelados em outros paises, Hollywood havia
anunciado uma série de coproducdes internacionais. No entanto, com a grave crise
econOmica atravessada pelos grandes estiidios, tudo indicava que esse programa sé seria
levado a cabo se se revelasse vantajoso financeiramente. “A realidade”, afirma o critico,
“parece ser um fator de segunda importancia”, sendo esta asser¢do igualmente valida para
as producdes domésticas.

A segunda crise, de ordem politica, refletia a tensao internacional do segundo pos-
guerra. Alex Viany se refere aos efeitos do inicio da chamada guerra fria, observando que
aquela tensdo impedia “aos cineastas de idéias progressistas, autores dos filmes de maior
responsabilidade social que o cinema americano ja nos deu, interpretacdo dos temas

»30  Diante da crise

sociais mais avancados, possivelmente controversos € perigosos
politica, o critico julga provavel que o estilo semidocumentério ficasse cada vez mais
atrelado aos fins de propaganda e a exaltagdo de “herdis mais seguros”, como os agentes
federais de J. Edgar Hoover, em filmes como Contra o Império do Crime (William
Keighley, 1935), e agentes do Tesouro Americano, como em Moeda Falsa (Anthony
Mann, 1947), thrillers policiais semidocumentérios tdo proximos da realidade “como
qualquer filme inteiramente ficticio™®'.

Separando as duas linhas de argumentacdo do ensaio de Alex Viany, podemos
encontrar as raizes da grande confusdo observada por Arthur Autran nas primeiras
aproximacdes do critico com o discurso realista. Na verdade, ndo se tratava propriamente
de nenhuma confusdo, mas sim de uma dificuldade em separar as técnicas e recursos de

semidocumentarios realistas e a estrutura formal do realismo. Como era possivel defender

um cinema ao ar livre, filmado em locagoes, e elogiar o realismo de filmes produzidos

359 Ibid., p. 2.
360 Ibid., pp. 1-2.
361 Ibid.
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em estudios? Essa aparente contradigdo sé se explica quando sdo observados os distintos
critérios de valoracao adotados em cada caso, algo que ndo se pode alcangar através de
uma abordagem que toma o conjunto de criticas e artigos como um tratado ou teoria,
desconsiderando as apostas politico-discursivas e a realidade a qual o critico buscava
responder.

Nesta segunda linha de argumentagdo, o enfoque estd mais direcionado ao
universo diegético do filme — ou melhor, aquilo que Alex Viany denomina “realismo
cinematico”. Podemos verificar em suas formula¢des sobre o “realismo cinematico” a
defesa de um discurso realista que tem por base o roteiro, isto €, o contedo do filme.
Assim, quando o critico afirma que “o realismo cinematico nao tem féormula, nem deve

99362

obedecer a formula alguma™®, porque a realidade ¢ inimiga “dos lugares-comuns dos

cenaristas viciados %

, ele esta, justamente, pensando a estrutura formal do realismo.
Diga-se de passagem, a partir de uma compreensdo bem menos superficial daquela
depreendida na abordagem de Arthur Autran, que se limita a observar a heterogeneidade
de géneros e técnicas de linguagem que compareciam no texto.

Nao obedecendo a formulas, o “realismo cinematico” de Alex Viany abrangia
todos os géneros consagrados pela industria cinematografica (drama, comédia, musical,
etc.). De acordo com o critico, o realismo demandava apenas que a historia tivesse

“alguma base na verdade™*

, que a fotografia fosse simples e direta, e que a diregdo
usasse esses dois elementos com a maior corre¢do possivel. A eventual confusdo com o
naturalismo ¢ afastada no ensaio, que assinala o fato de historias reais e filmagens em
locacao ndo assegurarem o realismo do filme. Neste sentido, apesar de o critico ndo ter
explicitado a centralidade do tema em seu discurso realista, ela se torna patente em sua
defesa de Monsieur Verdoux como um filme realista.

Embora o filme de Charlie Chaplin seja baseado numa historia ficticia e suas
personagens reproduzam os tao criticados “esteredtipos caricaturais”, para Alex Viany, a

satira de Monsieur Verdoux conferia “uma semelhanca de realidade a histdria ao por tais

personagens em contato com ambientes reais, obrigando-as a enfrentar problemas reais

362 Ibid., p. 29.
363 Ihid.
364 Ibid., p. 15.
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”365 Com a ironia langada sobre uma “uma sinistra série de

em circunstancias reais
acontecimentos” vagamente inspirada na histéria do assassino em série francés Henri
Désiré Landru, o Barba Azul, Chaplin havia reconstruido o periodo entreguerras por meio
de “um heroi semi-ficticio”. Desse modo, a “perfeita satira cinematografica” do génio do
cinema mudo teria alcancado, na avaliacdo de Alex Viany, a posicdo de “um dos mais
inteligentes comentarios realisticos que o cinema ja féz da realidade quotidiana™**.

Assim como na avaliacdo de Monsieur Verdoux, a centralidade do fema também
aparece na fundamentagdo do “realismo cinematico” em Cidaddo Kane e As Vinhas da
Ira®. A grande influéncia destas consideragdes formais era o cineasta e tedrico de
cinema soviético Vsevolod Pudovkin. Na verdade, direta ou indiretamente, o tedrico
soviético atravessa o ensaio de Alex Viany em diversos momentos: na nega¢do do poder
revelatorio da imagem, na metafora do olhar para a concepgao do trabalho de camera, na
afirmacdo do roteiro como base do realismo e no papel conferido ao tema™®. A partir
dessa influéncia ¢ possivel compreender, ndo apenas os sentidos e implicagdes do
conceito central em seu discurso realista, mas o proprio carater conteudistico que, ja
naquele momento, informava este discurso.

De acordo com Ismail Xavier, o eixo da teoria de Pudovkin consiste na ideia de
visdo, a qual o sociologo traduz como “apresentacdo de uma realidade em perspectiva”
(XAVIER, op. cit., p. 53; grifo meu). O tedrico soviético defendia a concepgao do tema
como uma ideia a ser expressada visualmente por meio de um conjunto de imagens. A
ideia, neste caso, seria uma representagdo da consciéncia que observa com interesse o
mundo ao seu redor. A énfase na consciéncia, por sua vez, estd relacionada tanto ao
método realista proposto, ou seja, a concepcao de que o cineasta deveria expressar a sua
visdo de mundo através dos fragmentos que seleciona e combina na montagem, quanto a
acdo representada, onde temos “um processo de tomada de consciéncia, de desalienagao,

como componente basico da trajetdria da personagem” (/bid., p. 53).

Dificil pensar em uma abordagem realista mais antitética a de um tedrico

365 Ibid., p. 30.

366 Ibid., p. 15.

367 Cf. Ibid., p. 7-9.

368 Sobre o realismo critico e a teoria pudovkiana, cf. XAVIER, op. cit., p. 41-65.
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neorrealista como Cesare Zavattini. A teoria pudovkiana ndo apenas enfatizava a
irrealidade do fragmento, como a contrapunha a originalidade do espago-tempo criado
por meio da montagem. Para Pudovkin, o filme realista seria o resultado de uma
confec¢do dos planos separados em uma totalidade organica. Trata-se também de uma
posi¢do que rejeita o naturalismo do cinema hollywoodiano, na medida em que ndo busca
a aparéncia fisica e concreta da realidade, mas a sua esséncia, compreendida enquanto
manifestagdo particular de um processo historico-social (/bid., pp. 53-55).

No entanto, a rejeicdo a estética naturalista ndo corresponde a uma rejeicdo ao
efeito naturalista no filme ou a decupagem cléssica, baseada no sistema da montagem
invisivel e da representacdo natural dos fatos. Pelo contrdrio, como observa Ismail
Xavier, os principais teoricos do realismo critico cinematografico ndo deixaram de ver a

copia fotografica ou fonografica como um meio de representacdo importante para a

condugao ao realismo:

De Pudovkin a Aristarco, em nenhum momento, surge qualquer proposta de
destruicao ou subversao das aparéncias contidas em cada imagem ou som. Pelo
contrario, sua proposta de um cinema realista implica em um respeito por esta
imitagdo e, inclusive, a admissdo de regras de montagem cuja finalidade ¢é
garantir a integridade do chamado mundo diegético (mundo representado na
obra). Permanece a idéia de que este mundo diegético deve apresentar-se como
um todo continuo em desenvolvimento, equilibrado, consciente em si mesmo,
responsavel pelos acontecimentos que o espectador acompanha e motivador
dos procedimentos utilizados pelo narrador (Ibid., p. 62).

Assim, a distin¢ao entre o efeito naturalista ¢ a esséncia do real historico buscada
pelo realismo critico de Pudovkin, mais do que um parametro de comparagdo, ajuda-nos
a entender o modo como as técnicas e recursos de semidocumentérios realistas e a
estrutura formal realista se complementavam no discurso realista de Alex Viany. Neste
caso, para usar um termo caro ao critico naquele momento, o “bom caminho” para o
cinema realista podia ser traduzido numa aproximacdo que o tedrico Guido Aristarco
viria a propor entre a teoria lukacsiana e o cinema: “a mimese dirigida a esséncia (do real
historico) passa pela mimese dirigida a aparéncia (do mundo fisico supostamente captado
pela camera)” (Ibid., p. 64).

A influéncia de Pudovkin ndo se deduz apenas da mobilizagdo do conceito de
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tema, nem mesmo das demais abordagens indicadas como pontos em comum entre 0s
discursos realistas de Alex Viany e do tedrico soviético, mas de alguns indicios presentes
no texto e na trajetoria do critico. Um primeiro indicio vem da formagdo num centro
educacional vinculado ao CPUSA e do contato com publicacdes especializadas em
cinema com uma linha editorial claramente a esquerda. O tedrico soviético chegou a ter
um artigo traduzido por Jay Leyda para a revista The Hollywood Quarterly, em 1947°%.
Vale lembrar também que, desde o inicio dos anos 1940, Pudovkin ja constava entre as
referéncias tedricas de Vinicius de Moraes. Uma influéncia indireta presente no proprio
texto vem da referéncia indicada em sua afirma¢ao do roteiro como base do realismo: o
artigo de William Wyler que ele traduziu e publicou na revista Filme.

William Wyler também defendia a tese de que a construgdo do roteiro era a base
do realismo no cinema. Considerado por Alex Viany como “uma grande promessa do
cinema pos-guerra, a qual ndo se cumpriu™”, Os Melhores Anos de Nossa Vida havia
nascido, segundo o seu realizador, de um “problema nacional”: a reintegracdo dos

veteranos de guerra no “corpo geral da nagdo™”

. O roteiro do filme foi inspirado num
romance do jornalista MacKinlay Kantor, Glory for Me, sobre o retorno de trés veteranos
para a sua cidade natal. Escrito a partir das experiéncias do jornalista como
correspondente de guerra, de acordo com William Wyler, o romance apresentava
solugdes pouco realistas para as suas personagens, as quais foram totalmente modificadas
pelo roteirista Robert E. Sherwood.

O artigo ¢ um longo relato sobre como as historias do capitdo Fred Derry, do
sargento Al Stephenson e do maquinista da Marinha Homer, as trés personagens
principais do romance e do filme, foram totalmente alteradas durante a adaptagdo
cinematografica. A razdo de tamanho zelo na constru¢do realista das personagens nao se
reduzia a uma simples escolha de estilo. O roteiro de Robert Sherwood foi todo pensado

para os milhdes de veteranos que assistiriam ao filme. Por este motivo, afirma William

Wyler, eles ndo podiam “indicar qualquer solu¢do de um problema que s6 desse resultado

369 Cf. PUDOVKIN, Vsevolod. The Global Film. Hollywood Quarterly, vol. 2, n.° 4. Los Angeles, jul.,
1947

370 VIANY, Alex. O cinema e o apés-guerra. O Cruzeiro, ano XX, n.° 49. Rio de Janeiro, 25 set. 1948.
Cine-Revista, p. 84.

371 WYLER, William. Sem Varinha de Condao..., op. cit., p. 62.
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no caso de uma personagem de filme”*"

. Um tragco comum na alteragdo das trés
personagens envolve, justamente, uma “mudanga basica de atitude”. O exemplo mais
emblematico ¢ o de Fred, a personagem da iconica sequéncia num cemitério de avides do
exército, cujo processo de mudanca ¢ descrito como uma “analise realista de si proprio
em relagdo a época em que vive™ ",

Os chamados “problemas nacionais” logo entrariam no radar de preocupagoes e
no proprio discurso realista de Alex Viany. Se, apds regressar ao Brasil, o seu primeiro
trabalho como roteirista foi um thriller semidocumentario, o qual seria futuramente
definido pelo critico como “uma mistura de expressionismo alemdo e Orson Welles, nos

limites brasileiros e meus’*

, 0s seus trabalhos no ano subsequente indicavam uma
notoria mudanga. O primeiro foi Aglaia, um filme inspirado no romance do escritor
comunista Osvaldo Alves, que permaneceu inacabado. Nesta producdo, Alex Viany
trabalhou como corroteirista, ao lado dos comunistas Ruy Santos e Jorge Ileli, e como
assistente de dire¢ao de Ruy Santos. O segundo ndo chegou a ser mais do que um projeto.
Em 1950, sdo comuns os antncios em periddicos sobre uma adaptagdo do romance
regionalista Cacau, de Jorge Amado. O filme, intitulado Sangue da Terra, seria dirigido
por Alex Viany e produzido pela veterana Carmen Santos.

Em abril de 1951, poucos meses apos se mudar para Sao Paulo, o critico concede
uma entrevista a revista 4 Cena Muda. A entrevista conjunta com Carlos Ortiz aborda a
contratacdo dos dois criticos de cinema pela Companhia Cinematografica Maristela.
Nela, o critico fala brevemente sobre os seus projetos para o futuro e a crenga em suas
possibilidades: “Nao acredito em cinema formalistico, acho que o conteudo ¢ tudo, e
quero fazer filmes sociais. No momento isso ¢ impossivel. Nao ha ambiente, sob qualquer

ponto de vista™”

. Naquele momento, a sua aposta estava na luta dos produtores
independentes e nos tramites para a implementagao do projeto do CNC. O critico finaliza
a entrevista manifestando o seu desejo de “realizar filmes conseqiientes sdbre assuntos

importantes do Brasil™’.

372 Ibid., p. 65.

373 Ibid., p. 67.

374 VIANY, 1978, p. 40.

375 DA TEORIA a pratica. 4 Cena Muda, vol. 31, n. 17. Rio de Janeiro: 26 abril 1951, p. 21.
376 Ibid., p. 15.
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O programa para o cinema brasileiro inicialmente esbocado nas paginas da revista
A Cena Muda, em 1949, comecgava a apresentar novos componentes. Em 1951, os temas
sociais adquirem novos contornos nacionais e o discurso realista acaba sendo esvaziado
em suas preocupacdes formais. Longe de uma “conversdo ao comunismo”, a filiagdo de
Alex Viany ao PCB seria melhor descrita como um encontro marcado. Em seus artigos
para a revista Fundamentos, o que lemos ndo sdo meros discursos de alinhamento
incondicional ao programa do partido, mas a expressao de um longo e gradual processo
de radicalizagdo politica e de uma maior aproximagdo com as demandas dos produtores

cinematograficos do pais.
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Consideracoes Finais

Na primeira unidade, buscamos desfazer alguns “nds tedrico-metodoldgicos” em
torno dos estudos sobre o pensamento cinematografico dos criticos e cineastas
comunistas brasileiros entre as décadas de 1940 e 1950. Essa discussdo concentrou-se na
critica a trés trabalhos: o estudo do nacional-popular no pensamento cinematografico
brasileiro, de Jean-Claude Bernardet e Maria Rita Galvao, o estudo da importagao do
realismo socialista por meio dos veiculos de comunicagdo do PCB, de Dénis de Moraes, e
o estudo da formagdo do discurso historiografico do critico e cineasta comunista Alex
Viany, de Arthur Autran.

Em razao de conciliar as duas primeiras abordagens e de compartilhar do mesmo
objeto de pesquisa, Arthur Autran foi o principal interlocutor de nossa reavaliacdo da
questdo do realismo no pensamento cinematografico de Alex Viany. Nao ¢ demais
reafirmar os novos matizes que a sua pesquisa ja havia conferido a esta discussao.
Contudo, como vimos no terceiro capitulo, a reducdo a um “arcabouco ideoldgico”
terminou por realinhar os novos dados encontrados a determinadas leituras sobre a
politica cultural do PCB. O cerne de nossa interlocu¢do com o seu trabalho esteve,
portanto, na critica a separagdo entre ideias e realidade material.

Esta separacdo favoreceu a adocao de uma analise fundada numa disputa entre
criticos “esteticistas” e “critico-historicos” em prol da primazia no “campo” da critica
cinematografica, a despeito de todas as fontes que indicavam a orientacdo de Alex Viany
por afirmar-se enquanto realizador, vinculando a defesa de um programa para o cinema
brasileiro adequado a esta autoafirmacdo. A separacao entre ideias e realidade material
também favoreceu, como vimos, a divisdo da trajetoria do critico em trés etapas. E
sintomdtico que o comunicologo reconheca a diluicdo do exaspero “stalinista-
zdhanovista” no momento em que Alex Viany retoma as atividades como critico e se
manifesta em defesa a Vera Cruz, pois essa defesa num momento de crise financeira da
produtora indicava uma postura pragmatica por parte da militdncia dos criticos
comunistas, a qual seria inconciliavel com a nocao de “exasperacgdo stalinista”.

O depoimento de Nelson Pereira dos Santos a historiadora Maria Rita Galvao ¢
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exemplar a este respeito:

Quando eu digo que lutdvamos contra a Vera Cruz, hd uma nuanca importante:
ndo lutdvamos contra a Vera Cruz propriamente dita, e sim contra a sua linha
de agdo, contra o cinema que se fazia la. (...) E a cada vez que sentiamos a
Vera Cruz ameagada, lutavamos pela Vera Cruz. Porque de certo modo aquilo
ndo era a companhia de Franco Zampari, era conquista que pertencia a todos
noés, era a possibilidade de fazer cinema em Sao Paulo. A Vera Cruz era uma
conquista do Brasil era a nossa primeira industria cinematografica, conquista
coletiva. (...) Nao se discutia a conveniéncia ou ndo de um centro de produgdo
com as caracteristicas que ela tinha enquanto inddstria cinematografica (ou se
discutia mal). Queriamos manter tudo o que a Vera Cruz tinha, s6 que fazer
coisas diferentes com os seus recursos (GALVAO, 1981, p. 206).

A leitura excessivamente calcada na ideologia e a no¢ao de ideias (ou estéticas)
formadas e separaveis também favoreceu uma série de “falsas dicotomias™ na dissertagdo
e nos artigos de Arthur Autran. O comunicologo estabeleceu uma oposicdo de negacao
mutua entre o realismo critico de Guido Aristarco e o “naturalismo” da dupla De Sica-
Zavattini, o que o conduziu a afirmar a descri¢do como algo inerente ao naturalismo e
apontar falsos “imbroglios” na critica de Alex Viany. Reiterou esse mesmo tipo de
oposi¢ao entre o realismo critico de Guido Aristarco e o realismo socialista defendido por
Alex Viany, a ponto de negligenciar que as referéncias do critico brasileiro haviam sido
retiradas do livro do proprio tedrico italiano. Por fim, a compreensao do realismo a partir
das experiéncias do neorrealismo italiano fez com que o comunicélogo apontasse
contradigdes inexistentes no discurso realista de Alex Viany.

Um exemplo de falsa dicotomia neste ultimo caso se encontra na avaliagdo das
preocupagdes do critico com os avangos técnicos do cinema brasileiro. Tomando essas
consideragdes de Alex Viany em sua coluna na revista A Cena Muda como uma defesa da
industrializacdo, Arthur Autran assinala que “Viany trabalha com categorias diferentes
para julgar o cinema internacional e o brasileiro. No primeiro caso, trabalha-se com um
referencial marcado pelo realismo como estética. No segundo caso, com um processo de
industrializacdo que permitiria abandonar o atraso corrente” (AUTRAN, 2003a, p. 48).
Esta deducao s6 ¢ possivel a partir de uma oposicdo entre realismo e estadios
cinematograficos, o que estava muito distante do discurso realista de Alex Viany. No

mais, ndo ocorre ao comunic6logo que essas preocupagdes apenas reafirmavam o
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interesse do critico pela produ¢do cinematografica.

Na segunda unidade, buscando uma reavaliacdo do discurso realista de Alex
Viany, optamos por seguir um caminho inverso ao da pesquisa de Arthur Autran,
pesquisando o periodo de formacdo do critico. A mudanga nessa direcdo acabou se
revelando realmente proficua. No quarto capitulo, ao retomar o inicio da formagao de
Alex Viany, entre o final dos anos 1930 e inicio dos anos 1940, deparamo-nos com um
dado que ndo recebeu a devida atencdo pela historiografia do cinema brasileiro,
especialmente pelos autores com os quais dialogamos na presente dissertagao.

Referimo-nos ao modo como a critica e a producdo cinematografica brasileira
responderam aos acontecimentos da Segunda Guerra Mundial e ao impacto deste conflito
no cinema norte-americano. Se as manifestagdes criticas ao cinema hollywoodiano nao
eram nenhuma novidade no inicio dos anos 1940, o teor dessas criticas adquire novos
contornos durante o conflito bélico. A demanda por um cinema socialmente implicado,
condizente com aqueles tempos, que aparece até mesmo nas criticas de um jovem e
inexperiente Alex Viany, ¢ bastante acentuada no manifesto de fundacdo e em algumas
produgoes da Atlantida. Curiosamente, a participagdo de comunistas na fundacdo desta
produtora, incluindo alguns ex-funcionarios do DIP, ndo recebeu a mesma ateng¢do que os
criticos e cineastas comunistas dos anos 1950 e 1960, nem mesmo diante do interesse
destes fundadores pelos “aspectos sociais do homem brasileiro”.

No quinto e ultimo capitulo, buscamos acompanhar Alex Viany em sua passagem
pelos Estados Unidos e no primeiro ano apos o regresso ao Brasil. A investigagdo sobre
as respostas do critico as mudangas no cenario politico e cinematografico deste periodo
revelam que a no¢do de um “esquerdismo difuso”, defendida por Arthur Autran, ndo
correspondia a posi¢do politica do critico no final da década de 1940. Nos anos em que
viveu nos Estados Unidos, Alex Viany ndo apenas estudou num centro educacional ligado
ao CPUSA, como apoiou a campanha de Henry Wallace e passou a ser um leitor assiduo
de revistas e jornais comunistas e liberais progressistas. Paralelamente a isso, o critico
regressou ao Brasil com uma posi¢do particularmente interessada pelo realismo, critica ao
cinema hegemonico hollywoodiano e antenada ao ressurgimento das cinematografias

nacionais no segundo pos-guerra.
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A segunda metade dos anos 1940 foi marcada pelas consequéncias estruturais e
circunstanciais da adocdo de um novo padrao econdmico-financeiro e do processo de
internacionalizacdo da economia, como o surgimento das transnacionais, a escassez de
dolares e as medidas protecionistas para impedir a evasdo liquida de divisas. Neste
momento, assistimos ao surgimento de um amplo debate em torno do mercado de
concorréncia imperfeita nas areas de producao, distribui¢do e exibi¢ao cinematograficas.
Os Decretos Paramount, nos Estados Unidos, € o ressurgimento de grandes
cinematografias nacionais, e ndo apenas do cinema neorrealista italiano, tiveram uma
grande influéncia sobre aqueles que assumiram a defesa da producdo cinematografica
nacional, informando, ndo apenas novos modos de producdo e teorias estéticas, mas
também propostas de medidas protecionistas e regulatérias.

Ao longo de 1949, Alex Viany buscou conciliar o seu interesse pela producgio
cinematografica com uma atuacdo critica engajada. A defesa de um programa para o
cinema brasileiro comecou a ser ensaiada em sua coluna na revista 4 Cena Muda, dois
anos antes de sua filiagdo ao PCB. A compreensdo de um realismo baseado no roteiro, a
defesa das filmagens em locagdo e do tratamento de temas sociais, também revelam que
suas posicdes enquanto militante comunista apenas radicalizaram pressupostos que
estavam presentes em seu discurso cinematografico ha alguns anos. O contexto politico e
cinematografico brasileiro deste periodo aponta para um processo de radicaliza¢do em
funcdo de fatores externos ao partido, como as relagdes de trabalho dentro das produtoras
paulistanas e a substituicdo do projeto do CNC por um projeto que objetivava
recentralizar as decisOes sobre as atividades cinematograficas em torno do Estado.

Nos anos 1970, nas diversas entrevistas coletivas com integrantes do Cinema
Novo, Alex Viany insistiu por diversas vezes nas ligacdes entre o inicio daquele
movimento e as experiéncias anteriores na historia do cinema carioca. “Estd tudo
ligadissimo™, dizia o critico, apos dissertar sobre a influéncia que havia recebido de
Alinor Azevedo, a luta encampada por Moacyr Fenelon em defesa dos produtores
independentes, e até mesmo a camera do INCE que Humberto Mauro teria emprestado
para o cinegrafista de Rio, 40 Graus (1955), Hélio Silva (VIANY, 1999, pp. 246-247). As

analises de cunho pessoal do critico, sempre refor¢ando a ideia de uma tradi¢do que teria
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precedido ao Cinema Novo, ainda foram pouco exploradas, em grande medida por serem
facilmente lidas em seu aspecto “ideoldgico”.

Ao longo desta pesquisa, este fio condutor foi aparecendo na relagdo entre pratica
e pensamento cinematografico no Rio de Janeiro. Desde a polémica Cinema Mudo e
Cinema Falado, concomitante com a primeira incursdo de Vinicius de Moraes pela
historiografia do cinema brasileiro, até as disputas desencadeadas no biénio 1948-1949
entre os produtores cariocas e os trustes dos setores de distribuicdo e exibi¢do, nas quais
os produtores puderam contar com grande apoio da critica cinematografica carioca
(especialmente, da revista 4 Cena Muda). Convém assinalar, no caso do artigo de
Vinicius de Moraes para a revista Clima, em 1943, que os dados coletados pelo poeta
haviam sido fornecidos por produtores cariocas e, ndo por acaso, tinham como foco a
legislag@o cinematografica e a atuagdo de Roquette Pinto e Humberto Mauro no INCE.

Essa relagdo entre pensamento e produgdo cinematografica, que remonta aos
tempos da Cinédia e da revista Cinearte, ambas pertencentes ao produtor e critico de
cinema Adhamar Gonzaga, indica-nos uma conclusao oposta a de Arthur Autran. Longe
de disputar a primazia no “campo” da critica cinematografica, muitos criticos cariocas
fizeram de suas colunas de cinema um espaco privilegiado de atuagdo em defesa dos
interesses dos produtores € de um programa para o cinema brasileiro. O interesse ou a
proximidade com a produgdo cinematografica também atravessou algumas das primeiras
cronicas historiograficas. E interessante observar o lugar do cinema mudo brasileiro no
artigo de Vinicius de Moraes, em 1943, a “linha evolutiva” do cinema carioca nas
cronicas de Alex Viany, nos anos 1950, e, para citarmos um caso excepcional de Sao
Paulo, a tradigao do cinema bandeirante nas cronicas de Carlos Ortiz, em 1949.

A questdao do realismo, por sua vez, aparece na trajetoria de Alex Viany ainda
durante o contexto de guerra e de ditadura do Estado Novo, quando o jovem critico
comegou a esbogar os primeiros questionamentos acerca do papel social do cinema.
Durante a longa estadia em Los Angeles, este interesse so fez aumentar diante do contato
com o studio system, as disputas politico-ideoldgicas no interior deste sistema e a
perseguicdo aos chamados artistas “subversivos”. Certamente contribuiram para este

redirecionamento em sua formacao as aulas no People’s Educational Center, onde foi
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aluno de roteiristas e realizadores interessados em dramas sociais € nos chamados
semidocumentarios realistas, e as sessOes da Academia de Artes e Ciéncias
Cinematograficas, que lhe possibilitaram o acesso ao documentarismo britanico e a
“praticamente tudo o que aparecia em matéria de documentarios americanos” (GALVAO,
op. cit., p. 198).

Nao por acaso, o primeiro ensaio de Alex Viany sobre a questdo do realismo,
escrito em 1949, abordou justamente o uso de recursos técnicos do género
semidocumentario nos dramas sociais, nos thrillers (ou films noirs) € nos dramas
policiais do cinema norte-americano. A técnica do cinema documental e a estrutura
formal do realismo eram ainda mal equacionadas, dificultando a compreensdo daquilo
que o critico compreendia por realismo ou “neorrealismo americano”. No entanto, ao
separéd-las em duas linhas de argumentagdo, conseguimos verificar como a primeira era
vista por Alex Viany como um conjunto de recursos importantes, mas que apenas
atendiam ao propdsito de reforcar os efeitos para um maior alcance da segunda.

Retomando o depoimento de Nelson Pereira dos Santos para Maria Rita Galvao,
constatamos que a posi¢do do critico permaneceria a mesma nos proximos anos:
“Tinhamos uma so6lida fonte tedrica, no que diz respeito especificamente ao cinema, que
era Zavattini. (...) Achavamos Zavattini muito bom, mas diziamos que ele tinha uma
visdo apolitica da realidade; ndo bastava denunciar os fatos, como ele fazia, era preciso
também apontar solugdes” (GALVAO, op. cit., p. 208). Em 1949, Alex Viany apresentou
o filme Os Melhores Anos de Nossa Vida como uma grande promessa que ndo teria se
cumprido no cinema norte-americano pds-guerra. Trata-se, como vimos, de um filme de
estiidio que havia sido pensado por seu realizador, William Wyler, a partir das no¢des de
tema, tipos caracteristicos, tomada de consciéncia das personagens e “problema

nacional”. Os tais “dogmas” do realismo socialista ndo estavam tdo distantes...
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