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O  "ESQUADRÃO' . ’ D O  IMPERIAL
Carlos Imperial inspirou-se (? ) num a série 

de reportagens de Pinheiro Jr. publicadas em 
’"Última H ora” , para realizar o roteiro de “O Esquadrão 

da M orte", filme que dirigiu para sua firma e que 
está em cartaz na cidade. Seu resultado, 

no en tan to , é frustrante. (Crítica na página 22).

ATMBUNA
2o. Caderno 

Não pode *er vendido separadamente quinta-feira.
Vitória 

23  d e ie te m b ro  de 1976

JA Z Z N O  C A RLO S G O M E S
Apresenta-se hoje, no  Teatro Carlos Gomes, 
o grupo American Brass Q uintet, um dos mais 
prestigiados conjuntos de sopro do “Jazz"  nos Estados Unidos. 
Sábado e dom ingo será a vez do  Index, form ado pelo pianista 
capixaba Marcos Resende, o saxofonista Nivaldo Omelas, o baixista 
Rubão Sabino e o baterista Cláudio Caribé. (Página 23).

C I N E M A

“O grande problem a do  cinema brasileiro, ; 
ao contrário do que se pensa, não é o da 

produção, quer dizer, não é o fato  de se fazer 
filmes. 0  problem a mais sério é saber o que 

fazer depois que os filmes estão prontos. 
Precisa-se de um mercado, de uma rede de cinemas 

para se exibî-los, para que se possa receber de 
volta o capital aplicado e 'p roduzir ou tro  film e”.

sei se vocês conhecem a retirada da Laguna, mas deve 
custar aproxim adam ente o que custou Cleópatra.

0  grande cataclisma, e' que, satisfeito este delírio 
quandiloquente, os produtores se enveredam pelo me­
lhor que existe dentro  do cinema, pelo m enos na minha 
opinião, o dram a existencial, um  filme mais barato, mas 
que deve levar ao cinem a aproxim adam ente quatro pes­
soas, sendo que duas familiares do au tor, que vão ouvir 
reclamações de intelectual.

E com este filme, tendo percorrido toda a trajetória 
de projetos de filmes, a com panhia p rodu to ra  encerra 
suas atividades e os realizadores que nela ou  para ela 
trabalharam  se dirigem para outras atividades, publicida­
de, filme de docum entário. Enfim , escolhem um  local 
para continuar a film ar, mas sem a relação comercial e 
sem o vínculo com  o público.

Esta pequena historinha. aconteceu de 1895 a 1905, 
1905 a 1925, de 1925 a 1935, de 1935 a 1950, de 1950 
a 1960 e de 1960 em d ian te” .

O s  cic los

“Paralelo a isto, um  fato que acontece dentro  da his­
tória do cinema brasileiro, é a existência de ciclos de 
realização perdidos dentro do tem po e do espaço, ou 
mesmo um  arquipélago cultural.

Como exemplos, houve o ciclo de Guataguases, que 
teve ã frente H um berto Mauro, que é o prim eiro realiza­
dor, e começa por volta de 1920 e vai até 1940 (aproxi­
m adam ente), quando ele se retira e se torna um docu­
m enta rista do Institu to  do Cinema Educativo. H um berto 
Mauro é o caso mais notável destes ciclos de cinema. E 
ele teria produzido e exibido estes filmes na região mes­
mo de Guataguases.

O utro  exem plo notável, foi o ciclo do Recife, que é 
mais antigo ainda que o de Guataguases. Dá-se por volta 
de 1919 até 1925. Chegou a produzir cerca de o ito  fil­
mes, particularm ente um  cham ado “Itararé da P jaia” , do 
qual ainda se existe cópia.

A respeito do cinema brasileiro acontece unu' coisa 
m uito engraçada. A cinem atografia brasileira tem  um a 
característica d iferente frente a cinematografia mundial. 
Em geral os cinemas são um a reunião de talem os cinem a­
tográficos notáveis. No cinema italiano, por exem plo, é 
fulano, beltrano e não-sei-mais-quem, que são ótim os, 
geniais. No cinema francês idem, no inglês idem, no ame­
ricano idem. A diferença para o cinema brasileiro, é que 
me dá a impressão de ser um a coisa só. Em que os filmes 
particulares corresponderiam  a cenas de um  grande fil­
me. Por que, certos m om entos de filmes reproduzem  
fielmente m om entos destes filmes históricos, mais rem o­
tos, que não eram nem conhecidos não se pode nem 
dizer que se tra ta  de um a influência direta. Mesmo des­
conhecendo a m atriz original, os filmes reproduzem  cer­
to á m om entos, certos am bientes que são absolutam ente 
idênticos. E mais do que isto, existe um a trajetória co­
m um de personagens,personagens que transitam, que come­
çam num  filme de determ inado autor e reaparecem  em 
outro filme, sob um a ou tra  form a evidentem ente. Os 

L filmes brasileiros dão a impressão de serem complemen- 
3 tares. Ë um a cinematografia mesmo, não é um  coletivo 

de film es” .

“O cinema tem  um ar de últim o verniz de 
civilização. Das artes, é a mais “com plexa” , 

a que envolve m aior quantidade de elem entos, 
inclusive alguns tidos com o pouco artísticos, 

como m aquinaria, tecnologia, etc. E na medida 
em que o cinema, independendo da vontade de seus 

autores, registra aspectos da realidade onde se 
vive, acaba sendo um testem unho da vida social”.

I S e m a n a  C u l tu r a l  U n ive r s i t á r i a

“Eu tento fazer um  tipo de abordagem semelhante ao 
do livro “ 70 Anos de Cinema no Brasil” (de Ademar 
Gonzaga e Paulo Emílio Salles Gomes), porque isto cor­
ta um a falsa idéia que se tem  do cinema no Brasil como 
sendo um a coisa recente. Na verdade, há um  movimento 
interno de cinema brasileiro, pelo menos desde os anos 
60, quando se tornou mais definitivo. Há um  movim ento 
recente dentro do cinema brasileiro, mas este movim ento 
não é o primeiro, não é a primeira vez que se luta para 
implatar uma form a de produção industrial. Industrial 
no sentido de continua, autônom a, não dependente de 
recursos extraordinários, mas simplesmente com um a 
continuidade de produção que tem  sido o problem a his­
tórico do cinema no Brasil. Esse movimento mais recen­
te, talvez tenha conseguido instituir um a base industrial 
de produção. Tendo por base o ano de 1962, o que não é 
uma data fixa, m as de qualquer modo"\jFse tem  14 anos 

i de produção contínua e crescente, não só em term os de 
volume de produção, mas inclusive do projeto, do m ode­
lo. Os filmes se tornaram  m a is^ d e^ n v ç M d o s” -  o que 
pode ser um a virtude e pode ser tambénTum defe ito” .

Primitivos

“A primeira imagem, que se tem  notícia, filmada no 
Brasil, foi feita em 1895, logo depois do cinema ter sido 
inventado, na França. Estas imagens foram tom adas por 
dois irmãos, que tinham  estado na França e adquirido o 
equipamento e que na volta para o Rio de Janeiro, film a­
ram a entrada da baía e o Pão de Açúcar. Aliás, acho 
bastante simbólico que a primeira imagem filmada no 
Brasil tenha sido o Pão de Açúcar, isto pode se prestar a 
várias elocubrações analíticas.

De lá para cá o que tem  acontecido é um círculo que 
dura aproxim adam ente oito anos, que é o tempo que o 
capital inicial tem  para circular. (E isto parece até um a 
coisa recorrente, é quase um  círculo perm anente de pe­
ríodos, Um período de emergência, um período de im­
plantação um  período de queda m uito rápidos. Poderia- 
se, com o o fazem o Adhem ar Gonzaga e o Paulo Emílio 
Salles Gomes, dividir a história do cinema no Brasil em 
cinco ou seis períodos, com um a duração de aproxim a­
damente dez anos, onde a produção surge, cria um a de­
terminada presença no m ercado, a depois devido 'a im ­
possibilidade de distribuição de filmes, as firmas produ­
toras entram  em decadência).

O  m erca d o

“ O grande problem a do cinema brasileiro, ao contrá­
rio do que se pensa, não é o da produção, quer dizer, não 
é o fato de se fazer filmes. O problem a mais sério é saber 
o que fazer depois que os filmes estão prontos. Precisa-se 
de uma rede de cinemas, onde se possa exibir o filme, 
receber de volta o capital aplicado e produzir um  novo 
filme.

O curioso dentro  do cinema brasileiro é que o com ­
portam ento da linha de produção dentro dos vários 
ciclos é basicamente o mesmo, tam bém  atravessa um a 
gradação que a gente vai ver daqui a pouco.

Há um  levantam ento de capital inicial, um  capital de 
surto, pode-se dizer assim, que não possui vínculos com

o cinema. O que há é que em determinadas épocas existe 
maior ou m enor possibilidade de crédito é de capital 
circulando. Nestes m om entos acontecem os chama los 
“boom s” culturais, todos eles seja do  que for, música, o:- 
qualquer coisa. O cinema não foge a isto. Sempre que 
há um a m aior quantidade de capital circulando, parte 
deste capital é destinado para a m ontagem  de um a linha 
de produção de cinema.

O cinema tem  um  ar de últim o verniz de civilização. 
Das artes, é a mais “com plexa” , a que envolve maior 
quantidade de elem entos, inclusive alguns tidos como 
pouco artísticos, como m aquinaria, tecnologia e etc. E, 
n a  medida em  que o cinema, independendo da vontade 
de seus autores, como que registra aspectos da realidade 
onde se vive, ele acaba sendo um testem unho da vida 
social m uito extenso, m uito largo. E esta função que 
exerce, dá a ele, não um a maior qualidade em  relação as 
outras artes, mas apanha a realidade num  gloh^ida^e 
maior do que as outras manifestações, que em ge 
cobrem aspectos mais parciais.

Uma vez instalada esta produtora, carrega-se no p 
meiro filme as esperanças. E o que tem acontecido noi 
malmente é que o primeiro filme é sempre um a história 
policial. E isto acontece em todos os períodos cinem ato­
gráficos, a com eçar pelo primeiro. Um dos primeiros 
filmes comerciais brasileiros, era um caso policial, “O 
Crime da Mala” . Evidentem ente que este é um amplo 
esquema comercial, porque está trabalhando em  cima de 
um a matéria m uito  fresca e conta com a própria divulga­
ção do caso policial verídico. Então, todo  o surto  de 
cinema no Brasil começa com um  filme policial. E isto é 
válido até para o m ovim ento recente ao qual me referi, 
batizado de cinema novo, pois um  dos primeiros filmes 
do cinema novo foi “ Assalto ao Trem Pagador” (62) de 
Roberto Farias, que era a utilização de um  caso policial, 
bastante conhecido na época, com o base narrativa e que 
fez um  grande sucesso e teve m uita penetração neste 
primeiro m om ento do Cinema Novo.

Uma vez feito este primeiro filme, o segundo já  vem 
como um a marca de euforia evidente. Os produtores do 
filme se sentem  em  condições de voar um  pouco mais 
alto, sair da crônica cotidiana e começar a mergulhar em 
temas mais elaborados. E é isto que acontece no segundo 
filme, que pode ser um ou tro  filme policial, ou um filme 
de época, de qualquer form a já  é um filme mais rebus­
cado e caro do que o original. O utra das características 
dos filmes iniciais é que são filmes mais baratos, feitos 
com menores recursos de produção do que os seguintes. 
O segundo filme teria, então, esta característica de maior 
cuidado com a produção. O bom  malandro repetiria a 
dose qual seja, fazer um ou tro  filme barato. E isto pode­
ria dar certo  ou não certo, pois não existe regra de suces­
so em cinema, como aliás em  tudo.

A segunda produção, de qualquer form a, já é um a 
coisa mais dilatada, que exigiria um  circuito maior de 
exibição para poder se pagar.

E ntretanto , o mercado exibidor sempre esteve nas 
mãos de proprietários vinculados à exibição de filmes 
estrangeiros. Porque a sala de exibição no Brasil existiu 
antes do filme brasileiro. Então o mercado exibidor era 
suprido com filmes estrangeiros. Isto não só criou um 
hábito de consumo no público, como um vínculo econô­

mico entre exibidores nacionais e distribuidores estran­
geiros. E a medida que passou a existir produto  nacional, 
havia um a resistência dos exibidores (que ainda existe) 
na medida em que, segundo eles, o público gosta mais do 
filme estrangeiro, e que o filme brasileiro é sempre pre­
juízo. O que evidentem ente é um a paráfrase banal, por­
que quem nunca viu marmelada não pode saber se é 
doce ou não, não tem  idéia, trata-se fie um produto  fora 
do alcance, então naturalm ente não pode haver nenhum  
com portam ento preferencial, porque simplesmente não 
há a oferta da opção. Mas acontece que este vínculo 
exibidor/distribuidor estrangeiro é muito sólido. Então, o 
processo de produção original, está perm anentem ente 
com um a corda no pescoço, nunca pode ultrapassar a 
euforia original.
i

S o f is t ica çã o

Ü que acontece é que as produtoras fazem o filme 
máis caro, mas que não podem  pagar. Não sei exatam en­
te porque m otivo, não sei se é uma cegueira, mas o fato  é 
que insistem na grande produção e continuam  a sofisti­
car o produto . O terceiro filme já  será ainda mais sofisti­
cado, e usa-se recursos do tipo , por exemplo, adaptação 
literária, que é um a form a de se contar com um  público 
se não certo, ao m enos previsível, que seria o público da 
obra literária. Então, o outro  filme seria um a adaptação 
de José de Alencar, por exem plo, cuja obra já teve adap­
tações para o cinema desde 1920, não é coisa recente. 
Aliás, volto a repetir que o cinema brasileiro não é novo 
e sua dinâmica é absolutam ente repetitiva. Não houve 
nenhuma modificação no processo, ele se repete perm a­
nentem ente. Existe atualm ente um a promessa de supera­
ção deste estágio repetitivo, mas até que o cinema brasi­
leiro tenha segurado um circuito m ínim o de exibição, 
que perm ita a ele levar às telas os filmes que são feitos eu 
infelizmente vou continuar um  pouco cético. Aberturas 
semelhantes já aconteceram  antes e não foram  adiante.

O novo estágio seria a adaptação literária. Ë evidente 
que a adaptação literária, é um a produção mais bem cui­
dada, mais bem acabada, exigindo recursos de encenação 
mais requintados do que nos ou tros filmes. Na adaptação 
literária, tem-se o compromisso básico inicial de reprodu­
zir o clima, o am biente, ou os próprios cenários do au­
tor, em bora tudo isto já tenha sido ultrapassado atual­
mente. Este tipo de film e é geralmente de época e envol­
ve um esforço de cenarizaçâo, de figurinos, de maqui- 
lage, de efeitos especiais e representa um  esforço de pro­
dução m uito mais dilatado do que os anteriores. E apesar 
de haver a promessa de público, que seria o público da 
obra literária, nem sempre isto acontece, não é m atem á­
tico nem garantido.

O filme histórico, um a das grandes ambições dos cine­
mas, principalm ente os brasileiros, quadruplica o esforço 
de produção de um a adaptação literária. Seria inconcebí­
vel um filme histórico que não tivesse um a massa de 
figurantes no segundo plano vestidas a caráter e andando 
em am bientes de época. Mas como a circulação do filme 
não é assegurada, o fracasso comercial do filme é to tal. 
Acho que o filme histórico só é viável se for sustentado 
pelo estado. Mas existem vários projetos em m ente. 
Um deles seria a filmagem da Retirada da Laguna. Não

a exibição e não a produção” «
ainda é

Encerrando a 1a. Semana Cultural Universitária, 
Sérgio Santeto, em  sua palestra sobre cinema 
brasileiro. Reconstituindo em  linhas gerais a 

sua história, tendo como base o livro de Adhemar 
Gonzaga e Paulo Emílio Salles Gomes, "70  Anos de 

Cinema no Brasil". Santfiro falou dos principais 
problemas que inquietam as pessoas envolvidas 

na produção cinema.vgráfica: o problem a da 
distribuição, a sofisticação dos filmes (que nem 

sempre responde a uma realidade social) e outros 
aspectos que determinam o surgimento, o 

crescimento, estabelecimento e finalmente o 
desaparecim ento de um surto de produção no Brasil. 

Sérgio Santefo, um realizador de curta-metragens 
convicto, tem sua atividade cinematográfica 

diretam ente vinculada aos meios universitários.
Dá aulas de cinema na CUP e na Escola de Artes 
Visuais, no Rio de Janeiro. Durante a palestra 
realizada te rca-feira no Carlos Gomes, foram 

apresentados dois filmes: "A Cerâmica do  Vale de 
Jequíntinhonha", realizado pelos glunos de cinema 

daU m versidade Federal de Minas Gerais, e 
"Q-fiugsã,>, do  próprio SérgícTSanteíro, baseado no 

poema Sousândrade. A TRIBUNA publica hoje 
trechos de sua palestra

SÉRGIO SANTEIRO
  X

ema principa


