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E O R JOEO LUIZ VIEIRA &

0 arescente interesse pela divulgacao semanal dos nameros de bilheteria
alcangados pelos langamentos cinematograficos mundo afora tem trazido & tona questdes
bastante pertinentes ndo apenas sobre a economia cinematografica em seus multiplos as-
pactos — coma, por exaemplo, a radical globalizagdo do cinema hegem@nico de matriz norta-
americana, conseguida pela instantaneidade cada vaz maior de seus lancamertos —, como
também nos faz refletir sobre o que pode ser pensado como sUcesso, como agquilo que pode
dar certo num mundo mais homog&neo e, de certa forma, mais previsivel. No momento de
escrita deste texto Segunda quinzena de julho de 2010), nos damos conta de gue um aguar-
dado sucesso brasileiro, O berm armado (Guel Arraes, 2010), estreado em 23 de julho, teve
que cavar o sel espago fisico ealcangar seus espectadores num cendrio onde o’ das telas
do pais encontravam-se ocupadas majoritariamente com, pelos menos, trés blockbusters de
impacto (Shrek par sempre, Eclipse @ Toy story 3, todos procedeantes, claro, de Hollywood.
Tal contexto ndo & novo e nos faz pensar, umawvez mais, nesse calcanhar deAquiles que constréi
um ahismo enfre produgido e exibigdo, e o que significa desejar, plangjar g, materialmente,
“conseguir’ sucesso de pUblico e visibilidade para o cinema brasilairo.

Em seus primdrdios, o cinema seviu diante de duas possibilidades decireulagio e comercia-
lizago deseus produtos: através davisdo individual do filme (o Quinetoscépio da Edison) ou
pormeio da experidneia coletiva e padblica (o Cinematdgrafo dos Lumigre). De certa forma, a
fruicdoindividual docinema la em seus primérdios voltoua ser possibilitada através desua
circulacdo no mercado doméstico, hoje fonte primeira de receita do cinema hegemidnico,
através das janelas da TV (@berta e fechada), video, internet @ celular, além da comercia-
lizacio de produtos licencdados. Mas até o adwvento e a popularizacio do videocassete na
década de 1080 (g, posteriormeante, do DVD e dosbluraydehoja) foi aquale segundo modo
social de contato com o cinema, prevendo a venda de ingressos para cada exibicdo em sala
de cinema, 0 que permitiu um maior retorno financeiro para arealizagdo de um Unico filme,
cujos custos, consaquentemente, poderiam ser maiores, sobretudo a partir da década de
1910, com a consalidacio do formato delonga-metragem. Aracionalidadeindustrial fordista
incentivou a realizagdo dos filmes no modelo da producdo automobilistica, ou seja, uma
linha de produgdo em funcionamento permanente baseada na espedalizacio das fungdes,
sendo o estddio cinematografico conceituado a partir do modelo da fabrica.

Esse modo de produgdo que permitiria a realizagdo, por custos mais haixos, de filmes in-
dustrial e artisticamente superiores, transformar-se-ia no modelo almejado por produtores
brasileiros durante o periodo silencioso, especialmente a partir do discurso articulado nas
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revistas Paratodos e Selecta e, posteriorments, em Cinearte (1o26-1042). Seu principal
artifice, Adhemar Gonzaga, consolidou definitivamente essas ideias apds sua primeira
experidneia pratica como diretor — o filme Barro hurmano (1o2a) — e, sobretudo, depois de
suas duas primeiras viagens a Hollywood, entre margo e maio de 1927, eentremaio g julho
de 1929 Gonzaga vivencia e conhece de perto 0 jd entdo centro hegemBnico de produgio
cinematografica num momento-chave de consolidagdo desse conceito fabril de estidio,
num cortexto da inovacio tecnoldgica marcada pela passagem do cinema mudo para o
falado. Vale sempre lembrar o quio decisivo foi o significado do cinema sonoro para a pro-
pria definicio da atividade cinematografica como negdco lucrativo (business) eo desenho
mais complexo gue a atividade adguiriu. E o histeriador Douglas Gomery, em The coming
of sound: technological change in the american filrm industry (1085), quem nos esclarece
que os estidios na passagem entre as décadas de 20 @ 30 eram mais cadeias exibidoras
do que qualquer outra coisa, produzindo em larga escala para exibicdo em seus préprios
cinemas. Assim, atuavam como qualguer outra inddstria com perfil de verdadeiras fabricas,
bem administradas e despejando sua producido em bases semanais para exibicio em seus
cinemas numa linha de produgdo diversificada que incluia longas e curtas-metragens, in-
terlddios musicais, desenhos animados, cinejornais.

Foia partirdessas duasviagensaos EUA que Gonzaga, em 1930, fundoua Cinddia e comegou
aconstrugdo de seus estidios e aimportacdo de equipamentos, alterando substancialmente
a escala deinvestimento até entdo existente no cinema brasilairo.

Sedurante o contexto quase “artesanal” do cinema silencioso brasileiro os custos de produ-
cao eram muito mais baixos, possibilitando até mesmo o surgimento de focos de producio
am diversas cidades do pais (os chamados ciclos regionais) — cujos filmes, financiados pelos
proprios realizadores ou por pequenos capitalistas, podiam ser sustentados pela exibigio
numa Unica sala de cinema local que apoiasse ainiciativa—, o surgimento do cinema sonoro
alterou esse panorama. Por exigéncias tecnoldgicas, o estddio consolidou-se definitivamenta
camao o locus privilegiado para a realizagdo do cinema de ficgdo, forma consagrada e a dnica
que poderia realmente alavancar uma desejada inddstria cinematografica no pais. Em apo-
sichodirata aos chamados filmes naturais (documentarios), o filme de ficcio eravisto como
o “verdadeiro” cinema. Esse periodo detransico para o sonoro coincide coma primeira era
Yargas, momento marcado pela defesa de uma inddstria nacional e onde a experigncia da
Cinédia vinha ao encontro dos primeiros ideais intervencionistas nas atividades cinemato-
graficas efetuadas pelo Estado.
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Apds o conturbado periodo de adaptagdo do circuito exibidor brasileiro & nova tecnologia
entre 1929 e 1934, 0s produtores brasileiros langaram os primeiros longas-metragens ficcio-
nais com som &tico (moviefone). O primeiro grande sucesso veio como filme-revista Afg, ald,
Brasil! (Wallace Downey, 1935), resultado da parceriaentre o oportunista Downey —testade
ferro do poderoso empresario Alberto Byington Jr., cujos negbcios abarcavam emissoras de
radio, selos e agéncias musicais, fabrica de discos, radios e projetores cinematograficos —
e um relutante Gonzaga, dividido entre seus ideais e as dividas contraidas. Ndo por acaso,
0 sucesso encontrava-se atrelado ao som e a msica brasileira, momento privilegiado de
rara sinergia entre o cinema, o radio, o inicio da popularizagdo da indistria fonografica no
Brasil, e também o teatro e os shows nos cassinos cariocas.

0 sucesso de um filme poderia ser medido pelo ndmero de dias ou semanas em que ele
permanecia em cartaz numa “sala langadora” — os amplos e luxuosos “palécios de cinema”,
modelo inaugurado no Rio de Janeiro pelo Cine Capitdlio, em 1925, no trecho do centro da
cidade que, devido & grande e posterior concentragdo de salas de cinema ali existentes,
ficaria conhecido como Cinelandia nas décadas seguintes. Entretanto, & bom lembrar que por
cima do letreiro luminoso do Capitélio, quase que em seguida aparece a marca e o logotipo
da Paramount, associando no pdblico, de forma insepardvel, o meio de expressdo “cinema”
com “cinema norte-americano”. O modelo dos palécios de cinema se desenvolveu ainda
mais a partir do advento do som e foi numa dessas salas, o Cinema Alhambra, do circuito
Metro-Goldwyn-Mayer, que Alg, ald, Brasil! estreou no Rio de Janeiro e ficou trés semanas em
cartaz—um indiscutivel sucesso. 0 desempenho do filme no circuito de primeiralinha—salas
que comportavam de mil a até quatro mil espectadores, localizadas, sobretudo no Rio de
Janeiro ou em S&o Paulo, os dois principais mercados do pafs —determinava sua circulagdo
pelas demais capitais, assim como pelas salas de subl(irbio e do interior.

Além disso, a publicidade era outro item essencial na garantia do sucesso de um filme, estando
intimamente relacionado com a exploragdo do estrelismo, este tamb&m copiado do modelo
norte-americano, cujo avango sobre o cinema europeu no gosto dos espectadores brasileiros a
partir de 1915-1916 era amostra clara de sua eficiéncia. A frente da revista Cinearte, Gonzaga ja
tinha percebido aimporténcia desses elementos, ajudando a transformar em estrelas do cinema
brasileiro, porexemplo, Eva Nil e Carmen Santos, dois nomes que arregimentaram uma legido de
fas e admiradores das capas, fotos e reportagens que apareciam nas paginas da revista, mesmo
sem conhecer os seus filmes. Como escreveu o critico Raymundo Magalhdes Junior na revista
Cine Magazine (v. 1, n. 4, ag0. 1933), a vantagem do préprio cinema americano estaria justamente
nesse tipo de “propagandaindireta”, enviando fotos de seus artistas para serem reproduzidas no
mundo inteiro em poses glamourosas, além de notas e reportagens biograficas, “interessando
o pliblico em figuras que nem sequer tivernos oportunidade de ver na tela”.
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Apartir de Al6, ald, Brasil!, a alianga do cinema brasileiro sonoro com astros ja consagrados da
msica, do radio e do disco se tornaria uma forma ainda mais simples, eficiente e irresistivel
de seducdo do piblico. Logo apds o sucesso do primeiro Ald, ald, outros cinco novos “filmes
musicados” foram imediatamente anunciados: o filme-opereta Cabocla bonita (Leo Marten,
1935); Estudantes (Wallace Downey, 1935), nova investida da Waldow-Cinédia com Carmem
Miranda; Carioca maravilhosa (1935), direcao e produgdo do versatil Luiz de Barros; Meu
coragdo € um samba - intitulado posteriormente Favela dos meus amores (Humberto Mauro,
1935) —, producao da recém-criada empresa de Carmen Santos, Brasil Vox Film (depois Brasil
Vita Filmes); e a coproducao Brasil-Argentina Noites cariocas (Enrique Cadicamo, 1935).

0 sucesso dos filmusicais foi tanto que atraiu a aten¢do de Washington. Em janeiro de 1936,
o Journal of the society of motion picture engineers chegou a comentar a impressionante
bilheteria de 31 mil délares conseguida por Ald, ald, Brasil!, além da acolhida popular ao
filme seguinte do mesmo produtor, Estudantes.

Calcados na fama dos cantores, no prestigio de can¢des ou pecas conhecidas, e realizados
com baixos custos, essas revistas, operetas, comédias e romances musicados consolidariam
uma férmula de sucesso que garantia a manutenc¢do dos estldios, com seus gastos perma-
nentes com infraestrutura, atualizagao tecnolégica e folha de pagamento de funcionarios e
artistas. Gonzaga e Carmen Santos ndo deixaram de apelar para essa estratégia, ainda que
possivelmente contrariados em seus mais elevados ideais artisticos.

Por outro lado, foi imbuida dessas ambicdes que a Cinédia ousou investir em uma superprodugao,
cujo orcamento de aproximadamente 350 contos de réis era mais do que o dobro das demais
produgdes brasileiras da época. O cuidado com a sofisticagdo tecnolégica, musical e narrativa de
Bonequinha de seda (Oduvaldo Vianna, 1936) acabou premiado e reconhecido como o maior su-
cesso de critica e bilheteria do cinema brasileiro até ent3o. Entretanto, o risco desse alto investimento
—bem sucedido nesse caso, fracassado em outros, como no inacabado Alegria (Oduvaldo Vianna,
1937) — colaboraria para a permanente instabilidade financeira dos negécios de Gonzaga.

Separados da Cinédia e a frente da Sonofilms a partir de 1937, a dupla Alberto Byington Jr./
Wallace Downey, por sua vez, arriscaria pouco e gastaria menos ainda na manutencao do es-
quema repetitivo da férmula consagrada nos primeiros filmusicais, sempre de olho nos custos
rigorosamente controlados e reduzidos. Ainda assim, respaldada pelo talento de cantores em
evidéncia, como Carmem Miranda, cdmicos como Oscarito e diretores e argumentistas como
Ruy Costa, Mério Lago e Jodo de Barro (Braguinha), a Sonofilms bateria seus préprios recordes
de bilheteria com Banana da terra (1939), que estreou simultaneamente nos luxuosos cinemas
Metro do Rio e de Sao Paulo, consagrando definitivamente os musicais carnavalescos.
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Nesse sentido, pode-se questionar qual seria o limite de investimento parao filme brasileiro
que dependeria exclusivamente de seu mercado interno, radicalmente reduzido na primeira
metade da décadade 30 e dominado pelo filme estrangeiro. Se Byington possufa umvanta-
joso acordo de distribuigdo com a MGM, a Cinédia ja havia criado sua prépria distribuidora,
transformada na Distribuidora de Filmes Brasileiros (DFB), responsavel pela circulagdo
também dos complementos nacionais tornados obrigatdrios pelo Decreto-lein. 21.240/1932,
regulamentado em 1934. No caso dos longas-metragens, mais uma vez uma lei de Getiilio
Vargas sairia em socorro do cinema nacional, criando a reserva de mercado também para
o longa-metragem, por meio da exibi¢do compulsdria anual de um filme brasileiro em cada
cinema determinada em 1939.

Mas a crise decorrente da Segunda Guerra Mundial, aliada a alguns incidentes e fracassos, se
instauraria no cinema brasileiro no inicio da década de 1940, quando o pais vivia 0 auge da era do
radio, dos cassinos e do teatro de revista, agora sob a influéncia dos musicais hollywoodianos.
N&o & toa, Luiz de Barros, veterano cineasta conhecido pela incrivel velocidade de suas filmagens
€ 0 rigoroso respeito aos or¢gamentos enxutos, foi o diretor mais solicitado desses anos, dirigindo
quase duas dezenas de filmes, sobretudo comédias para os produtores AdhemarGonzagae Carmen
Santos, assim como para os exibidores Luiz Severiano Ribeiro e Vital Ramos de Castro.

Adécadade 40viu também o surgimento de um novo estiidio, a Atlantida, sustentadando por
uma fortuna pessoal, mas pelavenda de a¢8es piblicas, sendo alavancada com esforgo por
profissionais veteranos (Moacyr Fenelon) e novatos entusiasmados {José Carlos Burle). Ainda
investindo na aquisi¢do de equipamentos, mesmo que precarios ou improvisados, construgio
de infraestrutura (reformando um frontdo primeiramente utilizado como estiidio por Luiz
de Barros) e contratagdo fixa de profissionais (Edgar Brasil, Cajado Filho, Waldemar Noya)
e artistas (Mario Brasini, Mary Gongalves, Oscarito, Grande Otelo), a Atléntida acreditava
na manuten¢do do ritmo de producdo constante como forma de sustentar o estiidio. Desse
modo, desde seu primeiro longa-metragem, conseguiu manter a média de duas produgdes
anuais entre 1943 e 1945, chegando a langar trés filmes em 1946 — ano em que a Cinédia
consegue seu maior sucesso de bilheteria com o melodrama musical O ébrie (dir. Gilda de
Abreu). Foi justamente em 1947 que o exibidor e distribuidor Luiz Severiano RibeiroJr., per-
cebendo a possibilidade de atender & demanda da exibi¢do obrigatéria de filmes brasileiros
em seus cinemas (ampliada para trés produg¢des porano como Decreto n. 20.493, de 1946)
e ainda obterlucro com os populares filmes carnavalescos, se torna acionista majoritario da
Atlantida. A partirde entdo, comega a fase de maior sucesso dos estlidios, sobretudo através
das comédias musicais dirigidas por Watson Macedo e, posteriormente, Carlos Manga, e
estreladas por um elenco onde brilhavam os nomes de Eliana, Anselmo Duyarte, Cyll Farney,
losé Lewgoy, Oscarito, Grande Otelo, entre muitos outros.

filmecultura 52 loutubro 2010

Camnaval no fogo



Em 1948, com o veredito do famoso “Paramount Case” sobre a formacdo de cartéis, os esttdios
de Hollywood foram obrigados a se desfazer de seus circuitos de exibi¢cao — ou, numa outra
interpretacgao, os exibidores se desfizeram de seus estldios, ja que eram as salas de cinema
o setor mais lucrativo -, desmembrando o sistema verticalizado e consagrado desde o final da
década de 20. As mudancas sociais e politicas no pds-guerra, a concorréncia crescente com a
televisdo e a necessidade de mirar num publico cada vez mais segmentado sao algumas das
caracteristicas desse periodo “pds-classico” ou “pds-fordista” do cinema americano.

No Brasil, em 1949, eram fundados os estldios da Vera Cruz, iniciativa de industriais paulistas
que exibiu investimentos de porte sem precedentes no pais. A construcdo dos enormes est(-
dios em Sao Bernardo do Campo, a importacao de equipamentos modernos e a contratagao
de renomados técnicos europeus representaram uma nova versao — em maior escala — de
velhas tentativas e desejos anteriores de construir um “verdadeiro” cinema brasileiro “de
qualidade”. As companhias paulistas Vera Cruz, Maristela e Multifilmes representaram, sem
divida, umainegavel elevacdo do nivel técnico dos filmes brasileiros, superando finalmente
os defeitos de fotografia, som e montagem “que ja deviam ter sido solucionados ha muito
tempo”, como reclamava com impaciéncia o critico de A Cena Muda (n. 4, 25 jan. 1944) na
resenha ao filme da Atlantida, £ proibido sonhar (Moacyr Fenelon, 1944).

As superprodugdes da Vera Cruz como os filmes histéricos Sinhd Moga (Tom Payne, 1953) e
O cangaceiro (Lima Barreto, 1954) foram extraordinarios sucessos de piblico— conquistando
grandes bilheterias até no exterior—, mas esse éxito ndo foi suficiente para tornar rentaveis e
sequer sustentaveis os pesados investimentos. A situa¢ao era ainda mais complicada diante
da auséncia de racionalidade administrativa na condugdo da empresa e na organiza¢ao de
sua linha de produgao, assim como pelo nao enfrentamento dos problemas estruturais para
adistribuicdo e exibicao do filme brasileiro em seu préprio mercado. A Maristela, sobretudo
em sua segunda fase liderada por Marinho Audra, procurou investir em coprodugdes eu-
ropeias e latinoamericanas e conseguiu encerrar suas atividades no final da década de 50
sem prejuizos, mas também sem grandes dividendos.

De uma maneira geral, a experiéncia dos estldios paulistas contribuiu para o desenvolvimen-
to da discussao e da reflexdo sobre os problemas econémicos da atividade cinematografica
no pais, consolidado nos primeiros Congressos de Cinema e na intensa atuag¢ao da classe
junto aos governos federais e estaduais. A era dos estldios no Brasil parecia se encerrar
confusa e melancolicamente, enquanto o cinema brasileiro entrava em uma nova fase. Muito
dos riscos e armadilhas no anseio pelo filme brasileiro “de sucesso” retornariam, das mais
diferentes formas, nas décadas seguintes, permanecendo, assim como a “industrializacdo
do cinema brasileiro”, um sonho sempre presente.

Jodo Luiz Vieira é professor de Cinema da Universidade Federal Fluminense e colaborou

com a Filme Cultura nos anos 8o.

Rafael de Luna Freire é doutorando no PPGCOM da UFF, autor de Navalha na tela:
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