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GT 7 - PENSAMENTO SOCIAL NO BRASIL

Nacional ¢ cosrmopolita. arcaico e moderno: o Brasil pelas

lentes dos cincastas “pavlistas do entre-lugar®

CAROLINE GOMES LEME?

RESUMO

Intentamos lancar um olhar socioldgico sobre a filmografia de um conjunto de cineastas
“paulistas” (leia-se estabelecidos em Sdo Paulo) que ao longo das décadas de 1960 e
1970 estiveram situados numa espécie de “entre-lugar”, tendo, de um lado, o Cinema
Novo como principal referéncia estética e cultural e, de outro, as condicbes de producao
cinematografica que se apresentavam em Sao Paulo, as quais passavam em larga
medida pela chamada Boca do Lixo paulistana, l6cus de producdo eminentemente
comercial. Ingressados na vida adulta antes do golpe de 1964, oriundos dos meios
universitarios e com tendéncias politicas de esquerda, os cineastas Roberto Santos, Luiz
Sérgio Person, Maurice Capovilla, Sérgio Muniz, Jodo Batista de Andrade, Francisco
Ramalho Jr. e Renato Tapajés compartilhavam com os cinemanovistas um “caldo de
cultura” comum e nao se identificavam organicamente a nucleos de cineastas que
produziam em Sao Paulo, como os “universalistas” Rubem Biafora, Walter Khouri e Flavio
Tambellini ou os jovens do Cinema Marginal. No entanto, situados na metrépole
paulistana e sem desfrutar do mesmo prestigio e influéncia dos cineastas que
compunham o nucleo duro do Cinema Novo, esses “paulistas do entre-lugar” realizaram
seus filmes sob condi¢cdes de producdo diferenciadas, legando um conjunto de obras
tematica e estilisticamente heterogéneo. Nosso intuito € lancar luz sobre essa filmografia,
analisando as interpretacdes do Brasil que dai emergem, seja quando se coloca em tela o
Brasil “profundo”, rural, com elementos tradicionais e arcaicos — como em A hora e a vez
de Augusto Matraga (1965) e Um anjo mau (1971), de Roberto Santos; Terra dos Brasis
(1971) de Maurice Capovilla e nos filmes de Sérgio Muniz para a Caravana Farkas — seja
no agudo retrato da modernidade urbana capitalista, com destaque para a abordagem
critica da questdo do trabalho e da industria cultural, como em Sao Paulo S.A. (Luiz
Sérgio Person,1965); Bebel, garota propaganda (Maurice Capovilla, 1967); Anuska,
manequim e mulher (Francisco Ramalho Jr.,1968); O filho da televisdo (Jodo Batista de
Andrade,1969); Fim de semana (Renato Tapaj6s,1976) e O homem que virou suco (Joao
Batista de Andrade,1979).

Palavras-chave: Cinema brasileiro, Tradicdo e modernidade, Sdo Paulo - anos 1960 e 70

22 Doutoranda em Sociologia pela UNICAMP (Universidade Estadual de Campinas). O trabalho ora apresentado deriva
de pesquisa de doutorado, em andamento, apoiada pela CAPES (jun./2011-jun./2012) e pela FAPESP (a partir de
jun./2012).
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OS “PAULISTAS” DO “ENTRE-LUGAR”: CINEMA EM SAO PAULO ENTRE O
CINEMA NOVO E A BOCA DO LIXO

Falar do cinema brasileiro dos anos 1960 é falar do Cinema Novo, cujo impacto
continuou reverberando nas décadas seguintes. O movimento trouxe para as telas de
cinema a reflexdo sobre a realidade brasileira e o fez incorporando ndo apenas novas
tematicas, mas também novas formas de producédo — cinema independente dos grandes
estudios, filmado em locacdes e com equipamentos leves — e nova linguagem que, na
propria tessitura formal, buscava problematizar os dilemas do pais.

Responsaveis por filmes antoldgicos, 0s cinemanovistas se consagraram e
conquistaram lugar proeminente no meio cinematografico. Alguns fatores, embora
insuficientes para determinar o éxito artistico e mesmo irrelevantes para se avaliar a
importancia do movimento para o cinema brasileiro, ajudam a compreender como 0 grupo
se viabilizou e conseguiu conquistar posicdo dominante no “campo” cinematografico.
Fernandes (2008), em sua andlise do itinerario dos integrantes do nicleo duro® do
Cinema Novo sob uma perspectiva inspirada em Bourdieu®® e com foco nas relacées
entre elites intelectuais e Estado, assinala que foram fundamentais para o0 sucesso das
carreiras dos cinemanovistas: a elevada posse de capital cultural, a retaguarda material
de suas familias e a “multiposicionalidade” em redes sociais no Brasil e no exterior, que
Ihes permitiram mobilizar recursos materiais e simbolicos em prol do grupo e conquistar

ascendéncia sobre o Estado.?

% Fernandes (2008) indica nove cineastas na composicio do que chamou de “nucleo-duro” do Cinema Novo: Nelson
Pereira dos Santos, Joaquim Pedro de Andrade, Paulo César Saraceni, Leon Hirszman, Gustavo Dahl, David Neves,
Glauber Rocha, Carlos Diegues e Roberto Farias. Reconhece que essa definicdo tem algo de arbitrério e que
especialmente a inclusdo de Roberto Farias é questiondvel. Ressalta, porém, que mais do que as afinidades estéticas —
ele ndo inclui, por exemplo, Ruy Guerra — ele busca delinear o nicleo de individuos cujas relagdes estiveram no cerne
da constituicdo e viabilidade do grupo.

2 Bourdieu (1996, 1998, entre outros). N&o obstante a centralidade de conceitos bourdieusianos em sua tese, Fernandes
(2008) considera que o termo “campo” s6 pode ser utilizado entre aspas para se referir ao cinema brasileiro uma vez
que a “relativa autonomia” a que se refere o conceito original ¢ nesse caso questionada pela condi¢@o periférica do
Brasil, pelo dominio de companhias cinematogréficas estrangeiras, pela dependéncia do Estado e pela influéncia de
instancias e critérios externos para a consagracao de seus agentes.

% Segundo Fernandes (2008), as redes de relagdes dos cinemanovistas foram importantes tanto no impulso inicial as
suas carreiras dado, por exemplo, pelo SPHAN (Servigo do Patriménio Histérico e Artistico Nacional) e pelo Itamaraty
— para o que lhes valeu o fato do pai de Joaquim Pedro, Dr. Rodrigo Mello Franco de Andrade, ser dirigente do SPHAN



n. especial | - out.2012

Ainda que alguns de seus membros fossem provenientes de outros estados do
pais, foi na capital do entdo estado da Guanabara que o grupo do Cinema Novo se
constituiu na virada dos anos 1950 para 1960, reunindo-se em espagos como cineclubes,
cinemateca do MAM (Museu de Arte Moderna) e bares, como o “bar da Lider”, proximo ao
laboratério da Lider Cinematografica, e o Alcazar, em Copacabana. Alguns
cinemanovistas, notadamente Leon Hirszman e Caca Diegues, tinham ainda como
espaco de sociabiidade o CENTRO POPULAR DE CULTURA (CPC) carioca. Foi
também no Rio de Janeiro que ficou sediada a Embrafilme (Empresa Brasileira de Filmes
S/A), empresa de capital misto, majoritariamente estatal, fundada em 1969 e que sucedeu
iniciativas governamentais anteriores como a CAIC (Comissdo de Apoio a Industria
Cinematografica), no ambito estadual e o INC (Instituto Nacional de Cinema), de carater
federal. Pode-se, entdo, afirmar que o Rio de Janeiro tornou-se a capital do cinema
brasileiro ou ao menos o polo mais rico em prestigio cultural e mais forte em termos de
influéncia na politica cinematografica. Era o lugar onde se congregavam cineastas bem
formados e talentosos, onde se concentravam as principais discussdes estéticas e
politico-culturais e, ao mesmo tempo, lugar de proximidade “geografica” com o Estado.

Ante a efervescéncia carioca, a metropole paulistana, marcada pelo fracasso do
cinema industrial dos anos 1950, era percebida como um lugar de “soliddo da cultura
cinematografica”, para utilizarmos a expressao do cineasta Maurice Capovilla em
depoimento a Mattos (2006, p.101). Francisco Ramalho Jr. segue na mesma diregdo: “na
medida em que o cinema que estava comecando a nascer se encontrava no Rio de
Janeiro, e ndo faziamos parte do grupo, do Cinema Novo, ndo estdvamos na Embrafilme,
nada. Eramos, digamos assim, apenas paulistas” (RAMALHO apud SABADIN, 2009,
p.51).

Ramos (1983), Johnson (1987), Amancio (2000) e Jorge (2002) confirmam que
houve, especialmente na gestdo Roberto Farias (1974-1979) um predominio de

producdes cariocas a receber recursos da Embrafilme. Para Ramos (1983), os numeros

e a proximidade com vérios diplomatas, entre os quais Paulo Carneiro e Lauro Escorel — como também quando, ja
consagrados, lograram influéncia sobre a Embrafilme, contando com a colaboracéo do pai de Cacé Diegues, Manuel
Diegues Jr., dirigente do Departamento de Assuntos Culturais do Ministério da Educacgéo e Cultura, que teria indicado,
em 1974, diretamente ao ministro Ney Braga, de quem era amigo, o nome de Roberto Farias para a direcdo da
Embrafilme, o qual, por sua vez, convidou como assessores Zelito Viana e Gustavo Dahl. Este ocuparia a direcdo da
Embrafilme Distribuidora a partir de 1975.
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‘demonstram bem a existéncia deste crivo que assume a aparéncia de regional, na
realidade mais uma forma de selec&o politica, onde tem peso significativo a influéncia dos
cinemanovistas, em sua maioria atuando no Rio, e s&o privilegiados apenas setores bem
determinados do cinema paulista” (RAMOS, J. 1983, p.137-138). Nesses “setores bem
determinados do cinema paulista” que disputam com os cinemanovistas a influéncia sobre
o Estado desde antes da criacdo da Embrafilme, estdo, a principio, nomes vinculados ao

"26 como Rubem Biafora, Walter Khouri e Flavio Tambellini

chamado cinema “universalista
— este, posteriormente estabelecido no Rio de Janeiro, foi o primeiro presidente do INC —,
com presencga forte até 1970 quando Ricardo Cravo Albin, proximo aos cinemanovistas,
assume a diregédo do INC. Ja nos anos 1970, enquanto o grupo dos “universalistas” vai
perdendo forga, passam a se notabilizar dentre os setores beneficiados do cinema
paulista aqueles dedicados a um certo nacionalismo com “verniz cultural oficial’®,
responsavel por obras como Luciola, o anjo pecador (Alfredo Sternheim, 1975); Iracema,
a virgem dos labios de mel (Carlos Coimbra, 1977) e O guarani (Fauzi Mansur, 1979).
Nesse quadro, percebe-se pouco espaco para um conjunto de cineastas “paulistas”
(leia-se estabelecidos em Séao Paulo) que, conforme observa Ridenti (2010, p.98), embora
tomassem como referéncia as propostas cinemanovistas ndo eram reconhecidos como
parte do grupo, como declara Renato Tapajos:
[...] embora a gente estivesse aqui em Sao Paulo sob o total impacto do Cinema
Novo — e todo mundo via o Cinema Novo como a redencdo do cinema brasileiro —,
na verdade S&o Paulo nunca esteve envolvida no Cinema Novo, quer dizer,
depois comentava-se que o Cinema Novo era composto por aqueles que Glauber
achava que faziam parte do Cinema Novo. E como ele nunca achou que os
paulistas fizessem parte do Cinema Novo, a gente corria um pouco a margem

disso dai, embora fizesse todas as discussdes e tentasse acompanhar todas as
propostas. (TAPAJOS, 1997 apud RIDENTI, 2010, p.98).

Jodo Batista de Andrade chega a denominar as reverberacdes paulistas do
movimento carioca como “Cinema Novo Tardio de Sao Paulo” (ANDRADE, 2002, p.50).
Mais do que um grupo ou movimento, o Cinema Novo apresenta-se como um “momento

histérico que se impbde para uma geracdo”’, nas palavras de Capovilla (apud

%8 A vertente “universalista” ou “cosmopolita” é entendida por Ramos como aquela que néo vé problemas em o cinema
brasileiro “absorver, sem criticas, formas de producao e moldes artisticos estrangeiros” (RAMOS, J., 1981, p.23). A
dicotomia “nacionalistas” versus “universalistas” na pratica se apresenta mais matizada, mas 0 esquema é importante
para compreender os polos do conflito que permeava o meio cinematografico.

T A expressdo é de Ramos (1983, p.138).
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SACRAMENTO, 2008, p.43). Trata-se, em verdade, de um processo amplo que
ultrapassa o ambito do cinema. Conforme argumenta Ridenti (2000, 2010), o final da
década de 1950 e os anos 1960 foram marcados por manifestacdes politico-culturais
imbuidas por uma “estrutura de sentimento da brasilidade (roméntico) revolucionaria®, a
qual “implicava o paradoxo de buscar no passado (nas raizes populares nacionais) as
bases para construir o futuro de uma revolugédo nacional modernizante que, ao final do
processo, poderia romper as fronteiras do capitalismo” (RIDENTI, 2010, p.88 e 89). Apds
o golpe civil-militar de 1964 e especialmente apdés o decreto do Ato Institucional n.5, a
revolucdo social foi se afastando cada vez mais do horizonte de perspectivas enquanto o
regime militar foi encampando, a sua maneira, o debate acerca da cultura nacional-
popular e criando 6rgdos estatais de fomento a producdo cultural, o que, no caso
especifico do cinema, resultou na alianca entre (ex)cinemanovistas e Embrafilme.
No que diz respeito aos “paulistas”, podemos delinear um pequeno conjunto em
torno dos seguintes nomes: Roberto Santos (1928-1987), Luiz Sérgio Person (1936-
1976), Maurice Capovilla (1936- ), Sérgio Muniz (1935- ), Jodo Batista de Andrade
(1939- ), Francisco Ramalho Jr.(1940- ) e Renato Tapajos (1943- ). Esses cineastas
estabeleceram diversas relacées e parcerias entre si®®, mas ndo chegaram a constituir-se
como grupo, conforme relata Jodo Batista de Andrade:
Muitas vezes nés tentamos reunir todo o pessoal de cinema — e ndés éramos tédo
poucos — procurando incentivar um movimento, um projeto cinematografico que

pudesse nos unir e fortalecer. Eram discussdes terriveis que nunca chegavam a
nada. Eu ndo me entendia, politicamente, nem com o Capovilla € muito menos

8 No inicio dos anos 1960 Jo&o Batista de Andrade e Francisco Ramalho Jr. fundaram (junto com Clévis Bueno e José
Américo Viana, que ndo seguiram carreira como cineastas) o Grupo Kuatro DE CINEMA, ao qual se ligou Renato
Tapajos. O primeiro curta-metragem de Tapajés, Vila da barca (1964), foi montado por Jodo Batista num equipamento
emprestado por Sérgio Muniz. Roberto Santos opinou sobre Universidade em crise (1965) — também de Tapajés com
montagem de Batista — quando o filme estava em fase de “copido pré-montado”. Roberto Santos colaborou na
montagem de Subterraneos do futebol (1965) de Capovilla, filme que integrou o longa Brasil Verdade, produzido por
Thomas Farkas, produtor junto ao qual Sérgio Muniz realizou diversos filmes, sendo que Batista e Ramalho Jr. foram
assistentes em outros filmes produzidos por Farkas. Capovilla fez assisténcia de dublagem em A hora e a vez de
Augusto Matraga (1965) de Roberto Santos enquanto este participou da producéo e colaborou no roteiro de seu Bebel,
garota propaganda (1967), além de fazer uma participacéo especial como ator; sendo Batista gerente de producdo nesse
filme. Batista e Ramalho Jr. fundaram em 1968 a produtora Tecla que realizou Anuska, manequim e mulher (Ramalho
Jr., 1968) no qual Person atuou como ator. Em parceria com a Tecla, a produtora Lauper Filmes de Person coproduziu
Em cada coracdo um punhal (1969), filme de episddios, um dos quais de Batista. Capovilla realizou o episodio Loucura
para o longa Vozes do medo coordenado por Roberto Santos (1970). Ramalho Jr. fez trabalho de cAmera e som no filme
Vocé também pode dar um presunto legal (1971) de Muniz e foi o produtor de Os Amantes da chuva (1979) de Roberto
Santos. Person, Ramalho Jr. e Batista fundaram a distribuidora de filmes RPI (Reunido de Produtores Independentes).
Capovilla e Roberto Santos foram colegas integrando o primeiro corpo docente do curso de cinema da Escola de
Comunicaces e Artes da Universidade de S&o Paulo (ECA-USP), onde também lecionou Batista.
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com o Roberto Santos, apesar de minha admiracdo por ambos, como cineastas
[...] em S&o Paulo, o nosso mestre maior, Roberto Santos, nos impunha sua forga,
sua ira santa e anarquica. Talvez tenha sido esse o recado do Roberto, uma coisa
do tipo “Cineastas, desuni-vos!”, uma ojeriza & organizacao politica. (ANDRADE
apud CAETANO, 2004, p.103 e 105).

Efetivamente, o que nos permite aproxima-los € menos a convergéncia de
propositos e mais o fato de compartilharem uma espécie de “entre-lugar”, tendo, de um
lado, o Cinema Novo® — principal referéncia estética e cultural e grupo dominante da
época — e, de outro, as condi¢des de producao cinematografica que se apresentavam em
Séo Paulo, as quais passavam em larga medida pelo esquema de producdo da chamada
Boca do Lixo paulistana.

A expressao “Cinema da Boca do Lixo” designa antes a origem geografica de parte
da producdo cinematografica brasileira do que propriamente um estilo, embora seja
vinculada mais diretamente ao cinema erotico, que predominou nos anos 1970 e
desembocou nos filmes de sexo explicito nos anos 1980. A regido em torno das estacdes
da Luz e Julio Prestes, conhecida como Boca do Lixo, abrigava distribuidoras
cinematograficas brasileiras e estrangeiras desde os anos 1920 em virtude da facilidade
de escoamento, via rede ferroviaria, das fitas de cinema para o interior do estado. E,
notadamente a partir dos anos 1960, passou a ser também um centro de producéo
cinematografica, impulsionada pela reserva de mercado para filmes brasileiros, conhecida
como cota de tela, que aumentou progressivamente ao longo daquela década e da
seguinte. Aos filmes de maior rigor estético e tematico que nem sempre eram boas
promessas de bilheteria, os exibidores preferiam filmes de apelo comercial mais evidente,
como os produzidos pela Cinedistri, de Oswaldo Massaini, e logo passaram eles mesmos
a investir na producao de filmes associando-se a produtoras como a Servicine, de Alfredo
Palacios e Antonio Polo Galante. Pequenos e médios comerciantes também comecaram
a investir em cinema e, assim, consolidou-se naquela regido um polo produtor de filmes,
de diversos géneros, geralmente de baixo custo, com maior ou menor apuro técnico, com

o objetivo comum de atingir o mercado.*

2 Embora consideremos que o Cinema Novo enquanto movimento estético-cultural tenha se esvaziado no inicio dos
anos 70, entendemos que seus remanescentes continuaram carregando consigo a marca de sua “filiagdo” e sendo
fortalecidos por suas redes de relagdes. Compreendendo as mudangas histéricas e estéticas, para efeitos praticos
utilizamos a expressdo “Cinema Novo” para identificar o grupo que esteve a frente do movimento dos anos 60 e
continuou produzindo na década seguinte.

%0Cf. Abreu (2006) e Simdes (1981).
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O Cinema da Boca era um “cinema utilitario”, como classificou Capovilla (apud
Tosi, 2006), mas comportou algumas “brechas” e foi entre elas que na virada dos anos
1960 para os 1970 surgiram filmes que foram posteriormente abrigados sob o rétulo de
Cinema Marginal. Marcados pelo “bindbmio lixo-deboche” — expressédo de Ortiz Ramos
(1983, p.68) — tais filmes, desprovidos de utopia, colocavam-se como respostas
agressivas, cruéis e sarcasticas a conjuntura brasileira de modernizacao acelerada e de
desenvolvimento da industria cultural sob intensa repressao do regime militar. O cineasta
Jodo Callegaro, um dos nomes do Cinema Marginal, explica como esse cinema com
tragcos rebeldes p6éde emergir num esquema de produgdo voltada ao mercado: “Se a sua
ideia fosse minimamente comercial, vocé conseguia um apoio de producédo. Os custos
eram baixos e 0s produtores, picaretas e ingénuos. Se vislumbrassem uma pequena
possibilidade de lucro investiam. Pouco, mas investiam. Mesmo que entrassem com
equipe, equipamento ou custos de laboratério.”(CALLEGARO apud STERNHEIM, 2005,
p.29).3' O aumento dos custos de producdo e a censura, entretanto, puseram fim ao
“surto” Marginal dando lugar a producado erética estritamente comercial que passaria a
caracterizar o Cinema da Boca.

Os cineastas que compdem o conjunto focalizado por esta pesquisa ndo séo
diretamente identificados ao Cinema Marginal que, de modo geral, esta representado por
cineastas mais jovens — em idade e/ou em termos de inser¢cdo no meio cinematografico —
préximos a contracultura, num quadro ideolégico bastante distinto daquele do Cinema
Novo, conforme aponta Ferndo Ramos (1987)%. No entanto, a maioria deles tem alguma
ligacdo com a Boca do Lixo, e, por isso, encabecam verbetes no Cinema da Boca:
dicionario de diretores, organizado por Sternheim (2005).%®

Cabe, entdo, compreender melhor o espaco em que se moviam esses cineastas.

Ingressados na vida adulta antes do golpe de 1964, oriundos dos meios universitarios e

31 Ramos corrobora a declaragio de Callegaro. Segundo ele: “A propria forma de produgdo, ao invés de circundar a
burguesia nacional como o Cinema Novo, tinha suas origens em pequenos capitalistas, numa espécie de ‘marginalidade
econdmica’, ¢ assim a sustentacdo da proposta cultural permitia — alids, nem devia se interessar por este aspecto — o0s
exercicios estéticos dos cineastas” (RAMOS, J., 1983, p.69).

%2 Conforme assinala Ferndo Ramos (1987), no Cinema Marginal, ligado a um quadro ideolégico pés-Al-5, as
preocupacdes com os dilemas da nacdo e do povo deram lugar ao deboche e ao niilismo, tematizando-se questdes como
“as drogras, o sex0 livre, 0 ndo-trabalho, a falta de um objetivo ‘valido’ na agdo”. (RAMOS, F., 1987, p.35).

% Jodo Batista de Andrade, Maurice Capovilla, Luiz Sérgio Person, Francisco Ramalho Jr. e Roberto Santos receberam
verbetes no Cinema da Boca: dicionario de diretores. Segundo Sternheim (2005), o critério para a inclusdo dos verbetes
foi: “diretores que, de uma maneira ou de outra, fizeram filmes ligados aos produtores e distribuidores da Boca do
Lixo” e que “tiveram uma vivéncia fisica e constante com aquele ambiente” (STERNHEIM, 2005, p.45).
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com tendéncias politicas de esquerda, compartilhavam com os cinemanovistas um “caldo
de cultura” comum.® No entanto, por ndo ocuparem a mesma posicdo daqueles no meio
cinematografico, produziam conforme as possibilidades disponiveis, por vezes recorrendo
a estrutura de producao da Boca do Lixo.

Uma filmografia que ndo segue um modelo uniforme de producéo e financiamento
€ um traco significativo na trajetoria dos cineastas em foco: alguns filmes foram
produzidos contando com o esquema de produgédo da Boca do Lixo; outros por sistemas
de cotas oferecidas a investidores, como S&o Paulo S.A.; outros estdo ligados a chamada
Caravana Farkas®, como Subterraneos do futebol (Capovilla, 1965) e a maioria dos
filmes de Sérgio Muniz*®; alguns contaram com recursos da ECA/USP como As trés
mortes de Solano (Roberto Santos, 1976); ha filmes realizados sob encomenda como
Noites de lemanja (Capovilla, 1971) e filmes financiados por movimentos politicos, como
Universidade em crise (Tapajos, 1966) e Liberdade de Imprensa (Batista de Andrade,
1967), subvencionados pelo movimento estudantil e Linha de montagem (Tapajos, 1981),
produzido com recursos do Sindicato dos Metalurgicos de S&o Bernardo do Campo e
Diadema. Tais variacbes sao percebidas ndo s6 na filmografia de um em relacdo a do
outro mas também na filmografia de um mesmo cineasta, particularmente na de Roberto
Santos em que encontramos o marco do chamado “cinema independente”, O grande
momento (1958); A hora e a vez de Augusto Matraga (1965), realizado num esquema

caracteristico do Cinema Novo (producéo de Luiz Carlos Barreto, financiamento do CAIC

% 0 intervalo de datas de nascimento dos membros do “nucleo duro” do Cinema Novo vai de 1928 (nascimento do
veterano Nelson Pereira dos Santos) a 1940 (nascimento de Cacéa Diegues). No caso dos sete “paulistas” vai de 1928
(nascimento de Roberto Santos — que esta para os “paulistas” assim como Nelson esta para os cinemanovistas) a 1943
(nascimento de Renato Tapajos). Assim como os cinemanovistas, todos os nossos “paulistas” cursaram, parcial ou
integralmente, ensino superior: Roberto Santos ingressou nas Faculdades de Arquitetura e Filosofia, que abandonou;
Person abandonou no dltimo ano o curso de direito da Faculdade de Direito do Largo Sdo Francisco-USP; Capovilla
formou-se em filosofia pela Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras da USP; Muniz cursou por algum tempo Ciéncias
Sociais na USP e por um ano a Escola Superior de Propaganda (ESP, hoje ESPM); Batista, Ramalho Jr. e Tapajés
cursaram, sem concluir, engenharia na Escola Politécnica da USP — Tapajds concluiu depois o curso de Ciéncias Sociais
também na USP. Politicamente, Roberto Santos, Capovilla, Muniz e Batista tiveram breves ou longas passagens pelo
PCB e Tapajos foi militante da organizacéo de esquerda armada Ala Vermelha do PC do B. Ramalho Jr. e Person sdo o0s
Unicos que nunca foram vinculados a partidos ou organizacdes de esquerda mas Ramalho Jr. chegou a ser preso por
“dar cobertura” ao amigo militante Antdnio Benetazzo, estudante de arquitetura e artista plastico assassinado pela
ditadura em 1972, a quem dedica seu filme Paula — a hist6ria de uma subversiva (1979).

¥ Designacdo a posteriori para agrupar os documentarios produzidos por Thomaz Farkas (produtor hingaro
estabelecido em Sé&o Paulo, proprietario da empresa de materiais fotograficos Fotoptica). Cf. Gilberto Sobrinho (2008).
% Mesmo sendo um nome estreitamente vinculado & Caravana Farkas, que constitui um nicleo de producéo a parte,
decidimos incluir Sérgio Muniz no conjunto dos “paulistas do entre-lugar” pois nossas pesquisas sugerem que ele
esteve mais proximo dos “paulistas” do que os demais cineastas do grupo Farkas, mais préximos dos cinemanovistas.
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e do Banco Nacional de Minas Gerais, distribuicdo da Difilm); As cariocas (3° episédio,
1966) e O homem nu (1967), com producéo do “universalista” Fernando de Barros e Um
anjo mau (1971), produzido pelo também “universalista” Walter Khouri; Vozes do medo
(1970) e Contos eréticos (episédio Arroz e feijao, 1977), que contaram com recursos da
empresa de filmes publicitarios Lynxfilm, de César Mémolo, ex-cineasta paulista; e seus
trés dltimos filmes, Os amantes da chuva (1979); Nasce uma mulher (1983) e Quincas
Borba (1988), que contaram com investimento da Embrafilme. Cabe assinalar que no final
dos anos 1970 e inicio dos anos 1980, varios dos “paulistas” em pauta conseguiram obter
recursos da Embrafilme apds se organizar em torno da APACI (Associacdo Paulista de
Cineastas), fundada em 1975, e pressionar publicamente a estatal. Contaram com
recursos da Embrafilme — alguns por meio do Polo Cinematogréafico Paulista que previa a
conjuncéao de aportes da Embrafilme e do governo de S&o Paulo — os seguintes filmes: O
jogo da vida (Capovilla, 1977); Doramundo (Batista de Andrade, 1977); O Cortico
(Ramalho Jr., 1978); Paula — a historia de uma subversiva (Ramalho Jr., 1979); O homem
gue virou suco (Batista de Andrade, 1980); A proxima vitima (Batista de Andrade, 1983).
A Embrafilme contemplou ainda os episédios-piloto do que seriam séries para televisdo®":
Os imigrantes - Andiamo in"Merica (Sérgio Muniz, 1978); Alice (Batista de Andrade, 1978)
e Caramuru (Ramalho Jr., 1978).

Outro traco saliente na trajetoria dos cineastas de nossa pauta sao os vinculos, de
maior ou menor duracéo, que estabeleceram com a televisdo nos anos 1970 e inicio dos
anos 1980 — TV Cultura (Jodo Batista e Roberto Santos); TV Globo (Jodo Batista,
Capovilla, Muniz, Tapajés e Roberto Santos); TV Bandeirantes (Capovilla)*®. Em verdade,
ao longo de suas trajetorias, os sete “paulistas” dedicaram-se a varias outras atividades
gue nao propriamente a direcdo cinematografica: publicidade, jornalismo, docéncia,
militdncia politico-partidaria, atividades administrativas, producdo para televisdo, entre
outras.

Pode-se supor que o fato de ndo terem se constituido como grupo e nao
apresentarem coesao de propoésitos tenha sido um dos fatores responsaveis pela posicéo

secundaria desses cineastas “paulistas” no meio cinematografico, dificultando a

¥ A Embrafilme lancou o concurso para propostas de séries televisivas, os cineastas selecionados realizaram os
episodios-piloto, mas a empresa ndo levou o projeto adiante. Cf. Johnson (1987) e Amancio (2000).

% Person passou pela televisdo antes de se estabelecer como cineasta entre 1955 e 1958, sendo ator e diretor de
teleteatro.
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construcdo de trajetérias com maior regularidade e unidade: dedicaram-se a atividades
fora do ambito do cinema e suas filmografias, com intervalos relativamente grandes entre
a realizagado de um filme e outro, contém obras “destoantes” e que compdem um conjunto
heterogéneo, temética e estilisticamente.*® Oscilando entre o Cinema Novo e a Boca do
Lixo, entre o cinema de autor e o cinema comercial, entre 0 cinema moderno e o cinema
classico, tiveram dificuldades em conquistar um lugar na histéria do cinema brasileiro.
Algumas das obras desses cineastas foram abrigadas sob a chancela de Cinema
Novo ou de Cinema Marginal, mas, efetivamente, nenhum deles fez parte do nucleo duro
de um ou outro desses movimentos. N&o cabe, no entanto, forcosamente propor que eles
constituiriam outro movimento cinematogréafico, uma vez que sdo heterogéneos tanto o
conjunto da filmografia como a trajetéria de cada cineasta. Por que, entdo, apreendé-los
em conjunto? Justamente para se compreender por que, a despeito das parcerias e
relagcbes que estabeleceram entre si, construiram trajetorias atomizadas, e para lancar
luz as peculiaridades dessa filmografia. A analise das trajetorias dos cineastas e dos
filmes por eles realizados nos permitira identificar proximidades e distanciamentos e

observar as possibilidades e os limites do “entre-lugar”.

O BRASIL PELAS LENTES PAULISTAS

Temos como hipotese que as condigdes do “entre-lugar” e o fato de estarem
situados na metropole paulistana renderam a esses cineastas perspectivas diferentes
daquelas dos cinemanovistas. Como se sabe, o0 icone do Cinema Novo, Glauber Rocha,
nutria um forte antipaulistanismo, considerando que o cinema em Sao Paulo estava
inclinado ao fracasso pela auséncia naquela cidade de auténticos elementos nacionais-
populares: “Sao Paulo, no Brasil, € um pais estranho como cultura. Esta além de nossa
estrutura geral no que se refere a progresso e muito diferente do resto do Brasil na
formacdo de sua gente. Sua cultura é mais importada e mais desligada de nossa
realidade” (ROCHA apud YUTA, 2004, p.102).

% O caso mais evidente é o de Person, que realizou obras tdo dispares como S&o Paulo S.A (1965) e Cassy Jones, 0
Magnifico Sedutor (1972), passando pelos também bastante distintos O caso dos irm&os Naves (1967); Panca de
Valente (1968) e A procissdo dos mortos (1968), episodio de Trilogia do terror.
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E possivel que algumas das obras dos nossos “paulistas” sejam mesmo a contra-
face da “estrutura de sentimento de brasilidade (roméantico) revolucionaria” que marcou o
Cinema Novo: menos romanticas, mais cosmopolitas e, talvez, menos revolucionarias,
embora contenham criticas a modernidade capitalista. Os cinemanovistas — e
particularmente os cineastas “marginais”, que produziram posteriormente ao Al-5 —
também se afastaram daquela estrutura de sentimento ao longo dos anos, mas cabe
analisar a maneira como os cineastas do “entre-lugar” lidaram com a questdo do

»40

“nacional-popular™ ao longo de suas trajetorias, a comecar por O grande momento que

para Bernardet (1967) constitui um “marco na filmografia brasileira”:
Isso porque, enquanto nascia o surto do cangaco e do Nordeste, O grande
momento preocupava-se com a vida urbana, ndo com a inten¢cdo apenas de
retrata-la, mas sim de analisa-la; porque, na cidade, ndo escolhia marginais, mas
pessoas que representam a maioria absoluta na cidade; porque fazia do dinheiro o
motor do enredo [...] era um filme adiantado para sua época. Ficou isolado. Era
um ponto de partida magnifico para um cinema urbano; langava temas,

personagens, ambientes que poderiam ter-se desenvolvido, mas 0s cineastas ndo
estavam aptos ainda a afrontar a cidade (BERNARDET, 1967, p.86).

Unido (Capovilla, 1962 — inconcluso), aquele que seria o primeiro (e Unico) filme do
CPC paulista, era também urbano e, além disso, trazia a tematica do trabalho, tendo
como atores operarios da construcdo civil que encenavam os préprios papéis.** Mais do
gue a abordagem do urbano - presente em vérios filmes do Cinema Novo,
particularmente em sua segunda fase — a analise preliminar sugere-nos que aquilo que ha
de peculiar na produgdo de nossos “paulistas” € o tratamento do bindmio trabalho-
industria cultural. Em separado ou conjugados, esses elementos sao significativamente
recorrentes na filmografia desses cineastas, desde o antolégico Sao Paulo S.A. (Person,
1965), no qual o universo do trabalho ocupa dimensdo central e mais do que isso,
conforme analisa Xavier (2006), a relacdo homem-maquina € paradigma para a
representacdo da vivéncia na metropole paulistana,“cidade-maquina” onde os “homens-
série”, multiddo de anbnimos, ndo passam de pecas da engrenagem. Sem a mesma
centralidade, a questdo da indUstria cultural — e de seu “elixir da vida”, a publicidade,** —
também se faz presente nesse filme por meio da personagem Ana, que se torna garota-

propaganda da empresa de autopecas de Arturo e busca conseguir, por intermédio desse

“% Sobre a questdo do naciona-popular no cinema brasileiro ver Bernardet e Galvao (1983)
*1 Cf. Capovilla apud Mattos, 2006, p.46-48.
“2 Remetemos a Adorno e Horkheimer (1985, p.151).
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empresario que se diz bem relacionado com altos escaldes da TV Tupi, um emprego para
uma amiga na televisdo, sendo que o televisor aparece no filme como elemento a
caracterizar a alienacao da familia pequeno-burguesa. Em os Sete pecados capitalistas,
filme de episddios nunca filmado, Person previa reviver os personagens Arturo e Ana e
voltar ao tema da industria cultural.

A percepcao do trabalho alienado e da industria cultural complementando-se sob o
capitalismo, como duas faces de um mesmo processo, de certa forma j4 se esbocava
também em Subterraneos do futebol de Capovilla (1965), no qual esse esporte de massa
€ apresentado como, de um lado, exploracao do trabalho de jovens atletas — “operarios de
vida curta”, nas palavras da narragao — e, do outro, “valvula de escape” para outros tantos
trabalhadores, ou seja, diversdo “procurada por quem quer escapar ao processo de
trabalho mecanizado, para se p6ér de novo em condi¢des de enfrenta-lo” (ADORNO;
HORKHEIMER, 1985, p.128). E, entretanto, na profissdo de modelo publicitario que fica
mais evidente o processo de fetichismo/reificagcdo sob o capitalismo, pois, conforme
assinala Ridenti (2000, p.235):

[...] pela propaganda, o modelo empresta aos bens anunciados seus atributos
humanos [...], de modo que as coisas se personificam e as pessoas se coisificam,
ao se tornarem meios para a realizacdo do valor de troca. Valorizam-se as

mercadorias, que aparentam ganhar vida propria, e em funcdo das quais devem
girar as rela¢cdes humanas, num processo tipico do fetichismo da mercadoria.

E, depois de Ana, a figura da garota-propaganda volta muitas vezes aos filmes de
nossos “paulistas”: no episddio nao titulado de Roberto Santos para o longa As cariocas
(1966)*; em Bebel, garota propaganda, de Capovilla (1967); Anuska, manequim e
mulher, de Ramalho Jr. (1968) — neste caso uma modelo de passarela mas a relacéo
fetichismo/reificacdo € analoga; O filho da televisdo, de Jodo Batista (1969) — aqui um
garoto-propaganda —; em Jodozinho, episédio de Ramalho Jr. para o longa Sabendo usar
nao vai faltar (1976), no qual a garota-propaganda é objeto de fetiche erético para o
personagem-titulo, office-boy em uma agéncia de publicidade; e Os amantes da chuva de
Roberto Santos (1979), no qual a exploracdo midiatica e publicitaria traz consequéncias

deletérias para um casal simples do povo a cujos encontros séo atribuidas as chuvas na

*® Inspirado em A Desinibida do Grajau, de Sérgio Porto, o episodio trata de uma “Rainha das Praias” que se torna
garota-propaganda e faz pontas como atriz no cinema e na televiso até ser publicamente desmoralizada num programa
televisivo que explora de maneira sensacionalista sua expulsdo da Zona Norte carioca por usar trajes que sé seriam
compativeis com a liberalidade dos costumes da Zona Sul.



n. especial | - out.2012

cidade.

Vozes do medo (longa coletivo sob coordenacdo de Roberto Santos, 1970), ao
tratar da questdo do medo de forma ampla e multifacetada, aborda a questdo da industria
cultural em alguns de seus episodios, além de incorporar em sua propria tessitura
elementos da cultura de massa, ao constituir-se como uma colagem de diversos
fragmentos heterogéneos, realizados por diretores diferentes, “como se fosse a edigao
especial de uma revista, incluindo editorial, manchetes, crénica, histéria em quadrinhos”
(SIMOES, 1997, p.132). E Vocé também pode dar um presunto legal (Sérgio Muniz, 1971)
desconstréi o discurso da propaganda do regime militar, cotejando-o com a realidade por
trds do “milagre econbmico”: a concentracao de renda e a miséria; a cultura de consumo e
0s grupos de exterminio — “Compre, olhe/Vire e mexa/Nao custa nada/ s6 lhe custa a
vida”, como canta Gal Costa na cang¢ao Mini-mistério (Gilberto Gil, 1970) que acompanha
imagens de vitrines e outdoors na metrépole paulistana.

Capovilla ainda volta a essa problematica em dois especiais para a TV Globo, A
industria da moda e Revolucdo do consumo, de 1971/1972, que segundo ele “traziam
insights dos bastidores do capitalismo florescente”. No entanto, “nao eram filmes criticos
do ponto de vista politico, mas apenas cronicas atentas a realidade” (CAPOVILLA apud
MATTOS, 2006, p169).

Quanto a questdo do trabalho, que também perpassa de alguma forma os filmes
gue retratam os profissionais da industria cultural, ela se faz presente em outros filmes
além do ja citado Sdo Paulo S.A e do inconcluso Unido. O profeta da fome (Capovilla,
1970) nao trata propriamente de relacdes capitalistas de trabalho, mas de um homem que
faz da propria fome seu ganha-péo, tornando o miserabilismo espetaculo, numa sugestiva
construcdo que da margem a interpretacdes pela via da alegoria e remete-nos novamente
a questdo da induastria cultural. H& os operarios da construcdo civil do segmento Aquele
dia 10 de Vozes do medo que, em dia de pagamento, requisitam o trabalho das
prostitutas e ha os trabalhadores do documentario Fim de semana (Renato Tapajos,
1976) que, em seus dias de folga, ndo descansam, trabalhando na (auto)construcdo de
suas casas. Algumas categorias de trabalhadores sdo abordadas em documentarios
curtos de Jodo Batista de Andrade para a televisdo: Pedreira (1973); Boias Frias (1975) e
Vidreiros (1975), sendo os trabalhadores ferroviarios personagens do seu longa de ficcédo

Doramundo (1977). Ja em O homem que virou suco (Batista de Andrade, 1979) a rebeldia
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contra a exploragéo do trabalho é o destaque.O trabalho industrial é tema dos curtas e
médias-metragens realizados por Renato Tapajés em parceria com o Sindicato dos
Metallrgicos de S&o Bernardo do Campo e Diadema: Acidente de Trabalho (1977);
Trabalhadoras metallrgicas (codirecédo de Olga Futemma, 1978); Teatro Operéario (1979);
Greve de marco (1979). E o documentario longo Linha de montagem (Tapajos, 1981) traz
reflexdes a posteriori sobre as greves metallrgicas da virada da década de 1970 para
1980, tema que também seria retratado no longa de ficcdo O siléncio das maquinas, que
Tapajos nao conseguiu realizar. Jodo Batista filmou também aqueles movimentos
grevistas em Greve! (1979) e Trabalhadores, presente! (1979), este abordando ainda uma
greve dos motoristas e cobradores de 6nibus de S&o Paulo.

No ensaio Operario, personagem emergente, Bernardet (1980) esboca a hip6tese
de que o desenvolvimento do capitalismo no Brasil e seu avanco sobre a area cultural,
incluindo o cinema, foram fatores determinantes para que 0 personagem operario
surgisse com centralidade nos filmes brasileiros dos anos 1970.* Os cineastas
proletarizados — “cada dia mais despossuidos de sua aura de prestigio cultural e cada vez
mais assalariados” (BERNARDET, 1980, p. 33) — tornar-se-iam mais aptos a “considerar a
sociedade brasileira sob o angulo da evolugdo do capitalismo” (BERNARDET, 1980,
p.34), o que os levaria a colocar em tela o operario.

Ainda que seja necessario considerar outras mediacoes, essa hipétese nos parece
sugestiva para pensar o caso de nossos cineastas “paulistas”. No contexto de
consolidacdo da indistria cultural no Brasil”®, nos anos 1960 e 1970, esses cineastas
estiveram no meio do processo, como mao de obra. Nao s6 como cineastas — aqui se
insere a dicotomia cinema comercial/cinema de autor e é possivel supor que os
cinemanovistas, mesmo em sua relacdo com a Embrafilme, se viam como artistas-autores
e ndo como trabalhadores da industria cultural — mas principalmente ao trabalharem nos
ambitos de menor prestigio cultural dessa industria: a publicidade e a televisdo. Estas,
sabiam eles, eram constituidas por garotas-propaganda e vedetes, mas também por
intelectuais, como o jornalista que se converte em publicitario em Anuska para aumentar

seus ganhos e atender aos desejos de consumo de sua amada ou o dramaturgo que

** Remanescentes do Cinema Novo também retrataram o operério no final dos anos 1970, como Ruy Guerra, em A
queda (1978); Leon Hirzsman em ABC da greve (1979/1991) e Eles ndo usam black-tie (1981) e Arnaldo Jabor em
Tudo bem (1978).

%% Cf. Ortiz (1988).
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complementa seu saldrio de professor escrevendo, em ritmo industrial, trabalhos
mediocres para a televisdo em A flor da pele (Ramalho Jr., 1976). Ademais, Sdo Paulo
parece ser lugar privilegiado para se apreender as questdes trabalho/industria cultural no
Brasil. A condicdo do operério industrial e do trabalhador da construgdo civil sé&o
particularmente evidentes nessa cidade que, com suas industrias a pleno vapor e seu
incessante reconstruir movidos pela dindmica do capital, é o “retrato em cimento e fumaca
da modernidade capitalista”, para utilizarmos a expressdo de Ridenti (2000, p.307).
Cimento e fumaca logo imbricados ao brilho falso da publicidade. La surgiram, em 1957,
as primeiras grandes produtoras de filmes publicitarios que absorveram méao de obra da
falida Vera Cruz e se proliferaram nas décadas seguintes, chegando a cerca de 70/80%
das 150 empresas do ramo nos anos 1980.%°

N&o obstante, outros filmes paulistas, notadamente A hora e a vez de Augusto
Matraga (1965) e Um anjo mau (1971), de Roberto Santos; Terra dos Brasis (1971) e O
ultimo dia de Lampido (1975), de Maurice Capovilla e a maioria dos filmes de Sérgio
Muniz, entre os quais Roda & outras histérias (1965); O povo do Velho Pedro, anotacdes
(1967); Beste (1969); Rastejador, s.m.(1969); De raizes e rezas, entre outros (1972),
colocam em tela justamente o Brasil “profundo”, rural, com elementos tradicionais e
arcaicos, aproximando-se daquela “estrutura de sentimento da brasilidade (romantico)
revolucionaria” que marcou a cultura brasileira dos anos 1960 e os primeiros anos do
Cinema Novo.*" Outros filmes desses paulistas, por sua vez, nos parecem colocar em
guestdo justamente os imbricamentos entre 0 atraso e o progresso na formacao social
brasileira, em especial, O profeta da fome (1970) e O jogo da vida (1977) de Maurice
Capovilla; Viola contra guitarra (1976); Migrantes (1973) e Wilsinho Galiléia (1978) de
Jodo batista de Andrade. Nestes filmes, o rural e o urbano, o atraso e progresso, 0
“primitivo” e o “civilizado” colocam-se como faces complementares da modernidade
periférica brasileira, contraditéria em seu cerne.

Interessa-nos, nesta pesquisa em andamento, aprofundar a andlise das

interpretacfes do Brasil que emergem dessa filmografia, bem como relaciona-las as

*® Dados de Ramos (2004, p.64).

*" Ha, de fato, que se relativizar o possivel contraponto entre o cinema paulista e o cinema realizado pelos
cinemanovistas radicados no Rio de Janeiro; ha entre eles diversos pontos de contato. Nosso intuito aqui é apenas lancar
luz a uma filmografia pouco conhecida e estudada e analisar o que ela pode ter de peculiar e significativo.
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condicdes de producdo em que foram realizadas, considerando a trajetoria de seus
realizadores e o “lugar” de onde “falam”. Pautando-se essencialmente nas formulagdes de
Raymond Williams (1977, 2000), este trabalho insere-se num esforgo de contribuicdo para
uma sociologia da cultura que ndo pressupde dicotomia entre analises “externalistas” e
“‘internalistas”, entendendo que o social esta tanto fora dos filmes — na configuragdo do
meio cinematogréfico, nas redes de relacfes entre cineastas, na relacdo entre cinema-
Estado — como dentro deles, nas probleméticas que apresentam por meio de sua tessitura

formal.
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